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INTRODUCAO

Este Trabalho Projeto centra-se essencialmente na evolugéo e na forma como a
Bateria adquiriu espago e enquadramento nos Estabelecimentos de Ensino em Portugal
e em particular os primeiros Estabelecimentos de Ensino de Mdusica e 0s primeiros
docentes de Bateria, mesmo que isso implicasse um ensino menos estruturado nos seus
primordios.

Com base neste pressuposto, toda a investigagdo realizada no ambito da
obtencdo de informacdo necessaria para a construcdo de uma linha cronoldgica que
constituisse a “Evolucdo Historica do Ensino da Bateria em Portugal” dividiu-se em
dois momentos. Num primeira momento, através do envio de um questionario e
posteriormente de entrevistas a bateristas, musicos de outros instrumentos e maestros
para a obtencdo de dados relevantes acerca dos primdrdios do ensino da Bateria em
Portugal, quais os seus professores e Estabelecimentos de Ensino.

Num segundo momento, esses dados foram tratados por forma a conseguir
desenhar o percurso que a Bateria teve no ensino musical em Portugal, destacando os
seus principais intervenientes e Estabelecimentos de Ensino em cada fase evolutiva do
ensino de Bateria.

A escolha dos bateristas mencionados ao longo deste Trabalho Projeto teve em
consideracdo alguns aspetos dos quais destaco: a sua importancia como executante de
Bateria, a idade, a condicdo de aluno efou professor nos primdrdios desses
Estabelecimentos de Ensino, a sua localizacdo geogréfica e a sua conota¢do a um
determinado estilo (Jazz, Pop, Rock, entre outros...).

De entre muitos entrevistados e dos quais surgirdo o0s seus homes ao longo deste
Trabalho Projeto, nem todos autorizaram a publicagdo na integra das suas entrevistas,
no entanto, as entrevistas que foram autorizadas na integra constam nos anexos deste
Trabalho Projeto.

Dividido em trés capitulos, este Trabalho Projeto apresenta no capitulo 1 -
Contextualizacao historica da bateria, uma Breve historia do Jazz no qual apresento
uma breve exposigéo histdrica acerca do nascimento do Jazz, a constante evolugéo deste
estilo, com as multiplas influéncias socioculturais a que foi submetido, até ao momento
em que historicamente se designa de Jazz e a Historia da Bateria a qual esta
intrinsecamente ligada a histéria dos E.U.A e da mdsica popular americana, mais
conhecida como Jazz. Nela descrevo as mdaltiplas transformacdes e estilos pelo qual a

Bateria se submeteu. Com a sua estrutura completa em 1940, derivado ao surgimento do
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Prato de Choque tal como é conhecido nos nossos dias, o designado “big three”
apresenta-se ao Mundo.

No Capitulo 2, Contextualizacao histérica da Bateria em Portugal abordo os
Primordios do ensino da Bateria em Portugal. A Bateria surge em Portugal ligada ao
movimento do Jazz importado dos EUA, em grande medida devido aos nightclubs dos
anos 20, resultantes das profundas alteracdes que advém do pds 12 Guerra Mundial, que,
de uma forma dramatica e gradual, transformaram o pais a todos os niveis.

Em Observacdo e transmissdo oral, exponho a forma como 0s novos
executantes de Bateria aprendiam, observando os bateristas que acompanhavam as suas
orquestras e bandas (na sua maioria estrangeiras) nas actuagdes nos varios clubes
nocturnos e através da transmissdo oral dos executantes de bateria. A oralidade e a
observacdo foram, entre a década de 40 e inicios de 80, a principal forma de
aprendizagem da Bateria.

O ensino da Bateria em Portugal tornar-se-ia estruturalmente concreto a partir
dos finais da década de 70, com o surgimento das primeiras escolas de musica, numa
vertente de musica ligeira e na area do Jazz.

Por ultimo, no Capitulo 3, O Ensino, apresento a definicdo e uma descricao dos
varios tipos de Estabelecimentos de Ensino e as suas principais linhas de orientacdo no
que consiste a sua estrutura, finalidades e objectivos, por forma, a descrever o seu
enguadramento nos varios tipos de ensino pelo qual a Bateria foi abrangida e por ordem
cronoldgica as Escolas nas quais se iniciou o ensino de Bateria naquilo que se podera
designar de um ensino estruturado nomeadamente a Escola de Jazz do Hot Clube de
Portugal, a Escola de Jazz do Porto, a Escola de Musica Cails Music no Porto e, um
pouco mais tarde, a Academia de Mdsica de Espinho.

Em Estabelecimento de Ensino Superior Publico e Particular e Cooperativo
apresento a inclusdo da Bateria no plano curricular no ensino superior, nomeadamente
na ESMAE - Escola Superior de Musica, Artes e Espectaculo - no Porto, Universidade
de Evora e na ESML - Escola Superior de Musica de Lisboa.

Recentemente, ao abrigo da Portaria n.° 243 — B/2012, de 13 de agosto, foi
homologada a inclusdo da Bateria como novo instrumento a lecionar no ensino oficial,
independente e alternativo ao curso de Percusséo, sendo a frequéncia no curso de
Bateria permitida em todos os anos de escolaridade, conforme apresento em
Estabelecimento de Ensino Particular e Cooperativo - Ensino Oficial.

Esta nova realidade em Portugal representa uma oportunidade para colmatar

uma lacuna ao nivel da oferta formativa oficial direcionada para a qualificacdo
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profissional na area da Bateria, no entanto, como nova realidade, existe toda uma
adaptacdo de estruturas pedagogicas e metodoldgicas a concretizar no &mbito do ensino

oficial.



CONCEITOS

O presente trabalho e consequente metodologia utilizada para a realizacdo da
investigacdo e da sua concluséo, levou-me, numa primeira fase, a uma reflexdo dos
conceitos inerentes ao titulo desta investigacdo. Essa premissa colocou-me perante trés
termos — Historica, Ensino e Bateria — que, apesar de serem do entendimento universal,
resolvi analisar morfoldgica e etimologicamente para uma melhor compreensdo da
temética abordada e da linha de orientacdo que rege esta investigacdo, de modo a
alcancar os objetivos desejados.

Por outro lado, durante esta investigacdo, revestida de um forte caracter
musicologico, deparei-me com outros conceitos de investigacdo, tais como 0s
testemunhos orais e o de transmisséo oral de conhecimentos técnico/musicais refentes a
Bateria entre musicos, a principal forma de ensino em meados do Séc. XX.

O conceito “Historica” faz todo o sentido no percurso estabelecido pela Bateria
em Portugal, uma vez que a sua evolucdo ao longo dos anos se alicerca no Jazz,
movimento continuo com forte repercussao social e cultural a nivel mundial. Ora, esse
conceito deriva da palavra “Historia”, que designa uma ciéncia que estuda e procura
analisar todo o percurso social, econdémico, politico, civilizacional e cultural do Homem
num determinado periodo temporal, interpretando, através de todos esses elementos,
quais as consequéncias e aspetos evolutivos da sociedade vigente na época em estudo,
bem como as repercussdes que dai advém para as sociedades futuras, mesmo que isso se
apligue muitos séculos a posteriori.

Segundo defende José Mattoso,

“[...] 0 que interessa ndo é gostar da Historia mas estar convencido que sem ela
ndo se pode compreender o mundo em que vivemos [...]. E a Histdria que nos habitua a
descobrir a relatividade das coisas, das ideias, das crencas e das doutrinas, e a detectar
por que razdo, sob aparéncias diferentes, se voltam a repetir situacdes analogas, se
reproduz a busca de solucdes parecidas ou se verificam evolugdes paralelas. O historiador
esta sempre a descobrir no passado longinquo e recente 0 mesmo e 0 outro, a identidade e
avariancia, a repeticdo e a inovagao [...]” (MATTOSO, 1999, p.14-17).

De acordo com o site (Origem da palavra, 2013), “Histdria” “vem do Latim
HISTORIA, “narrativa, conto, historia”; do Grego HISTORIA, “narrativa, registo,
aprendizagem através de perguntas”, de HISTOREIN, ‘“inquirir, indagar, perguntar”,
de HISTOR, ‘‘juiz, homem sdbio”.



No entanto, no site da Infopédia da Porto Editora (Infopédia, 2013), “Historia”

apresenta-se como:

“[...] - evolugdo da humanidade;

- narracgdo critica e pormenorizada de factos sociais, politicos, econémicos, militares,
culturais ou religiosos, que fazem parte do passado de um ou mais paises ou povos;

- sucessao natural desses mesmos acontecimentos;

- ramo do conhecimento que se ocupa do estudo do passado, da sua analise e
interpretacéo, com base em fontes documentais, arqueoldgicas, etc...

- estudo da origem e do progresso de uma ciéncia, arte, ou area de conhecimento;

- memoria que uma comunidade guarda e avaliacdo que faz de um acontecimento ou de
uma personalidade do passado;

- narrativa; conto, [...] 7. (Infopédia, 2013)

A procura de informacdo relativamente a tematica desta investigacdo passou
pela aquisicao de elementos informativos atraves da realizagdo de entrevistas — Histdria
Oral - a musicos, que, pela sua experiéncia, idade e importancia no meio da masica
ligeira portuguesa, poderiam transmitir informacdo e factos vividos na primeira pessoa
de extrema importancia para aclarar as principais questdes sobre esta matéria.

Estas entrevistas foram realizadas com o objetivo de recolher uma descrigéo dos
acontecimentos préxima da realidade, constituindo, desse modo, uma oportunidade
para os entrevistados de arrolar determinadas circunstancias na histéria e/ou alterar os

acontecimentos através da auto-invocacdo de factos e/ou acdes relevantes.

Nesse sentido, “Histéria Oral” é definido no site (Historymatters.gmu.edu,
2013), como:

“[...] historia oral pode ser entendida como uma conversa disciplinada
autoconsciente entre duas pessoas sobre algum aspecto do passado considerado por eles
como sendo de importéncia histdrica e intencionalmente gravado para o registo. Embora a
conversa tome a forma de uma entrevista, na qual uma pessoa - o entrevistador - faz
perguntas a outra pessoa - diversamente referido como o entrevistado ou narrador -
histéria oral ¢, na sua esséncia, um dialogo. As perguntas do entrevistador, decorrentes de
um quadro especifico de referéncia ou interesse histdrico, permitem obter certas respostas
do narrador, decorrente da estrutura da pessoa de referéncia, o sentido dessa pessoa do
que é importante ou o que ele ou ela pensa que é importante dizer ao entrevistador. A
resposta do narrador, por sua vez molda perguntas subsequentes do entrevistador , e assim
por diante [...] ” (Historymatters.gmu.edu, 2013)

O conceito de “Transmissdo oral/ Tradi¢do oral” foi largamente utilizado pelos
musicos entrevistados. Numa breve analise, 0 contexto de ensino na época dos

entrevistados era inexistente, pelo que a aprendizagem da Bateria passava pela
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Transmissdo oral/ Tradicdo oral de conhecimentos técnicos, pela observagdo dos
bateristas e pela exaustiva audi¢do dos temas a reproduzir.

Portanto, a Transmissdo oral/ Tradicéo oral foi, de facto, o elemento primordial
na aprendizagem dos entrevistados. Mas o que se entende por Transmissdo oral/
Tradicéo oral?

Segundo Alexandre Parafita em Historias de arte e manhas, tradicédo oral é:

“a transmissdo de saberes feita oralmente, pelo povo, de geracdo em geragdo, isto
é, de pais para filhos ou de avés para netos. Estes saberes tanto podem ser 0s usos e
costumes das comunidades, como podem ser 0s contos populares, as lendas, 0s mitos e
muitos outros textos que o povo guarda na memdria (provérbios, oragdes, lengalengas,
adivinhas, cancioneiros, romanceiros, etc.). Também s8o conhecidos como patriménio oral
ou patriménio imaterial. Através deles cada povo marca a sua diferenca e encontra-se com
as suas raizes, isto é, revela e assume a sua identidade cultural.” (Parafita, 2005, p. 30)

Os conceitos anteriormente analisados e considerados, sdo na sua esséncia
fatores que influenciam e aprofundam a complexidade dos dois conceitos-base desta
investigacdo. A principal demanda gue norteia esta investigacao é o Ensino da Bateria e
é nesta conjugacdo que reside todo o desenvolvimento e desenrolar de factos, narrativas
e historias, argumentacfes e recusas de testemunhos ou meias palavras com duplas
leituras. O parco siléncio identificou claramente outras questbes e/ou respostas que
determinados entrevistados ndo queriam, aparentemente, outorgar.

Agquando da pesquisa para a definicdo do conceito “Ensino”, encontrei a

seguinte defini¢do no site (Conceito, 2013):

“O ensino é a acdo e o efeito de ensinar (instruir, doutrinar e amestrar com
regras ou preceitos). Trata-se do sistema e do método de instruir, constituido pelo conjunto
de conhecimentos, principios e ideias que se ensinam a alguém.” (Conceito, 2013)

E de destacar que este conceito ndo existe por si so, isoladamente, mas sim numa
relacdo em triade, na qual a existéncia de “Ensino” pressupde necessariamente a
existéncia de “Alguém” a quem “Algo” ¢é ensinado, prosseguindo a definicdo desta
forma:

“O ensino implica a interagdo de trés elementos: o professor ou docente; o aluno,
estudante ou discente; e 0 objeto de conhecimento. A tradicdo enciclopedista supfe que o
professor é a fonte do conhecimento e o aluno um mero receptor ilimitado do mesmo. Sob
esta perspetiva, 0 processo de ensino é a transmissdo de conhecimentos do docente para o
estudante, através de diversos meios e técnicas. Porém, para as correntes atuais como a
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cognitiva, o docente é um fornecedor do conhecimento, atua como nexo entre este e 0
estudante por intermédio de um processo de interacdo. Portanto, o aluno compromete-se
com a sua aprendizagem e toma a iniciativa na busca do saber.” (Conceito, 2013)

No ambito desta triade, e sem que haja uma altera¢do do conceito “ensino”, é de
referir que 0 mesmo se pode processar através de trés métodos diferenciados: o ensino
formal, o ensino ndo-formal e o ensino informal.

Relativamente a estes trés métodos de ensino a pesquisadora Joana Martins
Rodrigues Pires, na sua Dissertacdo de Mestrado da Universidade de Aveiro -
Departamento de Educacdo acerca do Ensino nado-formal e formal em ciéncias:

elementos integradores, referencia que:

“Importa, antes de mais, esclarecer o significado destas designac@es cada vez
mais presentes na literatura da especialidade. De acordo com varios autores, como Belle
(1982), Chagas (1993) e Praia (2005), podemos identificar-se trés tipos distintos de
educacdo: i) formal, ii) ndo-formal e iii) informal.

A educacdo formal é bastante estruturada e ocorre em instituicGes proprias —
escolas e universidades — onde se pressupde que os alunos sigam um programa pré-
determinado por cada instituicdo. A educacido ndo-formal decorre fora do ambiente
escolar e é veiculada por museus, meios de comunicagdo e outras instituicbes que
organizam eventos de diversa ordem, tais como cursos livres, feiras e encontros, com o
proposito de ensinar ciéncia a um publico heterogéneo, ou seja, desenvolve-se consoante a
vontade do individuo, num ambiente concebido para ser agradavel.

Aprofundando esta dimensao Gadotti (2005) acresce que “a educagdo nao-formal
é também uma atividade educacional organizada e sistemética, mas levada a efeito fora do
sistema formal” (p. 2). Alids, de acordo com o Colardyn e Bjornavold (2004), o glosséario
desenvolvido pelo Cedefop e o comunicado de 2001 da Comissdo Europeia, afirmam que o
ensino ndo-formal consiste na aprendizagem incorporada em atividades devidamente
planeadas e que, muito embora, ndo sendo explicitamente designadas como aprendizagem,
contém elementos importantes de aprendizagem.

Por sua vez, a educacéo informal desenrola-se espontaneamente no quotidiano
por meio de conversas e vivéncias com familiares, amigos, colegas e interlocutores
ocasionais. De realcar que alguns autores, nomeadamente, Hofstein e Rosenfeld (1996)
designam de informal qualquer tipo de aprendizagem que se processa fora do contexto da
escola.

Um outro aspeto importante destes trés tipos de educacédo € o facto de, quer a
formal, quer a ndo-formal, serem ambas intencionais do ponto de vista do individuo/aluno,
ao contrario do que ocorre, geralmente, em situacGes de ensino informal, cuja
aprendizagem é ndo-intencional ou aleatoria.” (Pires, 2011, pp. 8,9)

Outro elemento fulcral desta investigagdo é a Bateria. Este instrumento, com
aproximadamente 100 anos de histdria e muita evolucdo tecnoldgica associada, sofreu,
ao longo do ultimo século, transformacdes profundas, ao nivel da sua construcéo e
configuracdo e da sua adaptabilidade aos diversos contextos musicais e estilos, com a

qual nos vai surpreendendo. Assim, atempadamente, descreverei toda a historia da

Bateria.
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CAPITULO 1 - CONTEXTUALIZACAO HISTORICA DA
BATERIA

1.1 - BREVE HISTORIA DO JAZZ

Sempre que se fala na origem do Jazz, a Histdria € pouco clara e algo confusa. O
surgimento deste novo estilo no panorama musical norte americano confunde-se com
alguns momentos marcantes deste novo movimento, demandado por diversas
personalidades intervenientes em momentos importantes na consolidacdo deste novo
género.

Nesse sentido:

“0 Jazz é a musica que sintetiza a América. E uma forma de arte...que nos da
uma maneira indolor de nos compreendermos. O grande poder do Jazz e a inovacao
trazida por ele foi oferecer a possibilidade de um grupo de pessoas se reunir para fazer
arte. Wynton Marsalis” (Burns, 2000)

A afirmacdo de Wynton Marsalis no documentario “Jazz — A film by Ken
Burns”, na sua generalidade, define ndo s6 a historia do Jazz, mas também, e
consequentemente, a historia da Bateria.

O Jazz desenvolveu-se em inimeros locais, mas foi na cidade de Nova Orledes
que nasceu, resultando da confluéncia das variadissimas culturas e nacionalidades dos
emigrantes que ali se instalaram.

No inicio de Séc. XIX, Nova Orledes era a cidade mais cosmopolita e musical
dos Estados Unidos da América. Nela confluiam cidad&os de todos os cantos do mundo,
alemaes, italianos, franceses, espanhois, africanos, irlandeses, etc..., que traziam na
bagagem toda uma cultura e habitos que viriam a influenciar o modo de vida dos seus
habitantes.

Segundo afirma Ted Gioia, mdusico, autor e principal critico de Jazz e

especialista em musica americana:

“Em 1800, [...] os colonos franceses e espanhdis tiveram um papel decisivo na
modelacdo do ambiente distinto de Nova Orledes durante o inicio do século XIX, mas 0s
colonos da Alemanha, Italia, Inglaterra, Irlanda e Escécia também fizeram substanciais
contribuicdes para a cultura local. Habitantes negros da cidade foram igualmente
diversificados: muitos foram trazidos diretamente de varias partes de Africa, alguns eram
norte-americanos nativos, outros ainda vieram para os Estados Unidos via Caribe. (...) A
amdlgama resultante — uma exotica mistura de europeus, caribenhos, africanos e
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elementos americanos - fez de Louisiana, o caldeirdo étnico mais fervilhante que o mundo
do século XIX poderia produzir. Este gumbo cultural serviria como terreno fértil para
muitas das grandes musicas hibridas dos tempos modernos; ndo apenas Jazz, mas também
cajun, zydeco, blues, e outros novos estilos que floresceram neste meio ambiente como
resultado deste laissez-faire. [...] “ (Gioia, 2011, pp. 6,7)

Nova Orledes era um dos pontos de trafico e comércio de escravos, sendo que
muitos deles ali ficavam a servir 0s seus senhores.
Segundo Guido Boffi, investigador da Universidade Catdlica do Sagrado

Coracdo, em Miléo:

“[...] nos tempos do trafico de escravos negros, iniciado no final do século XVI, e
do seu transporte forcado para a América. Comprados na Africa ocidental aos mercadores
indigenas, os negros levaram para o Novo Mundo uma rica variedade de musicas, dancas,
instrumentos, vocdbulos, ritos e tradi¢ées.” (Boffi, 1999, p. 10).

O Jazz nasce da cultura africana manifestada pelos escravos negros atraves dos
canticos nos campos de algod&o, nas igrejas, como forma de celebracdo e nos funerais,
como forma de libertagdo da dor e da esperanca. E em Nova Orledes que o Jazz

encontra o terreno fértil para se difundir.

A partir de 1817, é dada permissao aos escravos de Nova Orledes para dancar,
cantar, tocar e vender os seus produtos nas tardes de domingo, num local chamado de
Congo Square, anteriormente designada de “Praga dos Negros” (hoje inserida no Parque
Louis Armstrong). Esta praca tornou-se, rapidamente, num local frequentado por
“brancos” curiosos, que viam neste tipo de confraternizacdo cultural (cancfes de
trabalho e os hinos religiosos) uma forma de entender e sentir a cultura africana destes
escravos. O que realmente acontecia era uma mistura de culturas e rituais, cujos
protagonistas pertenciam a uma segunda geracio dos escravos provenientes de Africa e
de outros paises da zona do Caribe.

No documentario “Jazz — A film by Ken Burns” o narrador Keith David

comenta, a partir dos textos de Geoffrey C. Ward:

“A partir de 1817, os escravos de Nova Orledes conquistaram a Permissao para
cantar e dancar nas tardes de domingo num local chamado Congo Square. Aos olhos
curiosos dos brancos que as vezes apareciam para ver e ouvir as celebragdes, a misica dos
escravos, com 0s seus ritmos complexos de percusséo parecia oferecer uma visdo genuina
da cultura africana. Mas a maioria dos escravos que se reuniam em Congo Square nunca
havia conhecido a Africa. Muitos eram recém-chegados das Antilhas e sua musica tinha a
pulsacéo contagiante dos ritmos caribenhos. Outros escravos haviam sido trazidos para a
cidade das fazendas do interior do sul dos Estados Unidos. Esses trouxeram consigo as
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canc0es de trabalho, os hinos religiosos e o canto formado por chamados e respostas da
Igreja Batista.” (Burns, 2000).
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Figura 1. Escravos de Nova Orledes na Congo Square (Bacon-Blood, 2014)

Conforme afirma Guido Boffi, essa mescla de can¢fes do campo, salmos, hinos,
melodias sacras e profanas, associadas a riqueza dos ritmos das multiplas origens
geograficas, viria a ser designado de Spiritual Songs.*

Nova Orledes também acolhia uma comunidade singular e préspera de cidaddos
negros livres que se intitulavam de " crioulos de cor". Muitos tinham a pele mais clara
por serem descendentes de colonos franceses ou espanhais, resultado da miscigenagédo
com a comunidade de descendéncia africana. Devido a sua descendéncia e educagéo, 0s
“crioulos” identificavam-se mais com as suas raizes europeias do que africanas,
menosprezando 0s seus congéneres de pele mais escura, e alguns deles chegaram
mesmo a ser donos de escravos. Muitos dos musicos “crioulos” tinham formagao

classica, da qual se orgulhavam e a qual faziam mencéo.

! «QO spiritual — espécie de canto popular sacro dos negros americanos — surgiu por volta de 1800 ap6s um
longo desenvolvimento histérico. Depois da revolugéo, formaram-se as Igrejas Negras, com cantores e mestres de musica
préprios; mas grande parte dos negros permaneciam analfabeta e aprendiam os canticos de cor. Os escravos dos campos
deram, depois, vida a novos cantos, misturando hinos e salmos, melodias sacras e profanas, em estruturas irregulares,
com frases ritmadas repetidas. Em breve, o termo spiritual passou a indicar estes canticos, muitas vezes associados a
dancas em roda (shout).” (Boffi, 1999, p. 27).
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“Muitos crioulos negros foram libertados muito antes da aboli¢cdo da escravidédo
no sul. O famoso “Code Noir” ou “Black Code of 1724, que regulamentou as interaGdes
entre escravos e senhores, permitiu a libertacdo dos escravos, com o consentimento de seu
proprietario. Sentimentos paternalistas, entre outros motivos, levaram muitos proprietarios
de escravos a assumir essas criancas resultado dessa mistura de racas. Mesmo apds a
Guerra Civil, estes crioulos de cor ndo se associaram com a sociedade negra; em vez
disso, imitaram os colonizadores europeus continentais, muitas vezes falando um francés
em giria, e em geral, agarravam-se tenazmente aos privilégios da sua posicdo social
intermediaria. Perto do fim do século XIX, esta existéncia separada ja nédo foi possivel
para muitos crioulos pretos. Talvez o mais decisivo ponto de viragem tenha sido o “Code
N° 1117 do Codigo Legislativo do Louisiana em 1894, que designou que qualquer pessoa
de ascendéncia Africana fosse um Negro. Devagar, mas inexoravelmente, estes crioulos de
cor eram colocados em contacto cada vez mais proximo com a classe baixa preta que eles
haviam veementemente evitado por tanto tempo. Esta associacdo forcada ocorreu nédo so
na mais ampla area social, mas também na subcultura musical de New Orleans. Os
musicos crioulos tinham, na sua maioria, melhor formacao do que os masicos negros da
parte alta da cidade; eles estavam mergulhados nos classicos e habeis em leitura musical.
Mas, de repente, estes refinados ensembles crioulos foram for¢ados a competir no mercado
de trabalho contra os menos escolarizados, mais efusivas bandas pretas perseguiam um
estilo "caloroso”, que serviria de fundagdo para o‘“New Orleans Jazz”. Com o tempo, o
som mais quente iria emergir como a estirpe dominante — embora assimilando muitos
aspetos da tradicé@o Crioula no processo. No final do século XIX, a banda crioula de John
Robichaux’s, com a sua formac¢do qualificada e estudada, representou o melhor do estilo
mais antigo.” (Gioia, 2011, p. 32)

O acesso ao ensino da musica, mais concretamente de um instrumento,
destacando-se 0 piano ou 6rgdo e o canto, pressupunham uma determinada condi¢do
social de relevo. Nesse sentido, a formacdo educativa dos descendentes de uma classe
social mais abastada continha, obrigatoriamente, a aprendizagem de um instrumento e
também da lingua francesa, para além da frequéncia da escolaridade normal na época.

Neste contexto, os professores, na sua grande maioria musicos de profissao,
deslocavam-se a casa dos alunos para Ihes proporcionar o ensino do instrumento.

Neste periodo, o ensino musical de um instrumento era ministrado nas igrejas
pelos eclesiasticos e/ou pelos musicos militares que regressavam do servi¢o militar ou
que transitavam pelas cidades.

A partir de 1830, surge uma forma de teatro comico musical denominado de
Minstrel Show. Eram as chamadas “cangdes das lavouras” feitas por compositores
americanos e de descendéncia africana e interpretadas por cantores caucasianos

caracterizados de africanos.

“Cerca de 1830 os brancos descobriram a mdsica negra: tornou-se moda o
minstrel show, espectaculo em que os brancos vestidos de negros representavam de modo
grotesco pequenas cenas, cancbes e bailados; uma primeira e ligeira influéncia negra
insinuava-se assim na musica branca.” (Boffi, 1999, pp. 13, 14).
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Os menestréis foram a forma mais popular de entretenimento durante cerca de 8

anos nos EUA e estdo na génese da primeira produc¢do de mdsica popular americana.

Figura 2. Minstrel Show (Burns, 2000)

Em 1838, surgem, em Nova Orledes, bandas de musica com cornetins,
trompetes, trombones, eufonio, tuba, caixa, bombo e pratos.

“Segundo a manchete de uma edi¢do do Jornal Picayune de 1838 a nova mania

de Nova Orleans era a musica dos cornetins e trompetes. Cidaddos de todas as etnias e

nacionalidades acompanhavam os desfiles das bandas de metais pelas ruas. Que eram

tomadas por desfiles de toda sorte, celebrando casamentos, funerais e datas festivas, sem
falar nas 6 a 8 semanas da época do Carnaval que todas as primaveras, antecediam a festa

do Mardi Gras.” (Burns, 2000).

Um dos principais momentos de viragem na sociedade americana e,
consecutivamente, de grande contributo para o Jazz, foi a abolicdo da escravatura,

resultante do fim da Guerra da Secesséao.

“[...] O fim da guerra da Secessé@o (1861-65) levou a abolicdo da escravatura e,
embora as condi¢bes econdmicas ndo melhorassem, pelo menos o escravo teve pela
primeira vez a possibilidade de estar so e de se deslocar.” (Boffi, 1999, p. 14).

A comunidade africana sente finalmente as suas raizes americanas e,
gradualmente, a condi¢do de cidaddos livres. A América vive um periodo de 12 anos
designado de “Reconstrugao”. Este periodo de integracao e de liberdade propiciou uma

explosao de criatividade, possibilitando o nascimento do Jazz.
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1.1.1 - O Blues

E neste periodo que surge o Blues. Segundo afirma LeRoi Jones no seu célebre
livro O Povo do Blues: “[...] o blues nasceu no momento em que 0S escravos
africanos compreenderam que eram negros americanos, e quando adotaram uma
nova linguagem que se erguia contra a sua situacdo... uma tomada de consciéncia.”

(Boffi, 1999, p. 14).

Assim Guido Boffi afirma:

“O blues é um canto improvisado na linha melddica ou no texto, ambos criados e
chegando a um formulario tradicional. H4 sempre acompanhamento instrumental, por
acdo do cantor (na origem com banjo, depois com guitarra ou piano) ou de outros. De
simples grito modulado o blues tornou-se depressa um refinado género de arte folk,
dominado por reconhecidos especialistas, muitas vezes cantores cegos ambulantes que
viviam de caridade (blues rural)...O texto trata de situacBes muitas vezes negativas (amor
desiludido, abandono, prisdo, morte, desastres naturais, fome), avancando por saltos
I6gicos e livres associagdes. Na sua forma mais comum, cada estrofe tem trés versos, dos
quais dois semelhantes (AAB), e ocupa 12 compassos de musica; mas ha muitas outras
formas e nos blues mais antigos a extensao é irregular. O acompanhamento tem o carater
de “apelo e resposta” com o canto. Adaptado para instrumentos, o blues desagua no Jazz,
ao qual proporcionou a forma de 12 compassos em que 0s Jazzistas improvisaram durante
decénios. ” (Boffi, 1999, p. 15).

1.1.2 - O Ragtime

Na década de 1890, dois novos estilos musicais chegam a Nova Orledes. Esses
dois estilos foram fundamentais para o aparecimento do Jazz. Um primeiro estilo, criado
pelos pianistas negros das cidades do Oeste dos Estados Unidos, cheio de vitalidade,
animado e irresistivel, que trazia com ele influéncias de tudo o que herdara
anteriormente: os hinos religiosos e as cangdes dos menestreis afro-americanos. O
segundo, as melodias folcléricas dos europeus e as marchas militares. A fusdo destes
dois estilos resultou num ritmo inovador e sincopado designado de Ragtime?. Este
novo estilo viria a ser o estilo musical mais popular nos Estados Unidos durante os 25

anos seguintes.

“[...] O Ragtime rivaliza com o blues em importincia — e talvez o supere em
influéncia — como um predecessor do aparecimento do Jazz. De facto, no inicio do Jazz em

2 A influéncia do ragtime na musica do século XX. “No ragtime formaram-se G.Gerhwin e D. Ellington e neste mesmo
estilo se inspiraram musicos europeus (A. Dvorak, C. Debussy, A. Casella, I. Stravinsky, P. Hindemith, A. Berg). (Boffi, 1999, p.
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Nova Orledes, a linha entre um ragtime e uma performance de Jazz era tdo ténue que 0s
dois termos foram frequentemente usados como sinénimos. Com o beneficio da
retrospetiva, podemos fazer distingdes nitidas entre estes dois géneros, mas no contexto de
Musica afro-americana no final do século em Nova Orledes, os motivos que justificam
essas subtis delimitacfes estavam longe de ser claros. A melhor forma de entender as
diferencas e similaridades entre essas duas linguagens musicais ¢ distinguindo entre
ragtime como forma de composicéo e ragtime como um estilo de desempenho instrumental
(principalmente piano).

[...] As semelhancas entre o ragtime e o Jazz dos anos 1930, referem-se
principalmente as técnicas do teclado, particularmente na linha do baixo a tempo
executado pela méao esquerda e as fascinantes sincopas da mao direita. Os Ultimos foram
muitas vezes tdo predominantes no ragtime que linhas melddicas inteiras podem ser
construidas a partir de figuras sincopadas repetida.

As estruturas da m&o esquerda no ragtime foram igualmente influentes com toda
uma geracéo de pianistas de Jazz que adotaram a utilizacdo da linha dos graves a oitava
(as vezes uma quinta ou uma décima) nas pulsacdes um e trés, seguida pelo acorde nas
pulsacBes dois e quatro. A combinagéo resultante da pulsa¢do quatro por quatro com a
base da méo esquerda e da virtuosa melodia ritmica da mao direita cria um som de piano
encorpado que ndo necessita de nenhum outro acompanhamento. Este estilo de
desempenho tornou-se conhecido como "material fragmentado™ ou como "“tempo irregular”
em algum momento no século XIX, um termo que provavelmente serviu como fonte para o
titulo genérico "ragtime”.” (Gioia, 2011, p. 20)

1.1.3 - O estilo Nova Orleées

Storyville, bairro da cidade de Nova Orledes conhecido pela zona da cidade de

“luzes vermelhas”, era o local em que o estilo de fazer musica, prematuramente

»3

denominada de “Jazz”’°, acontecia.

“[...] The Excelsior Brass Band e a Onward Brass Band, ambas formadas na
década de 1880, foram os mais conhecidos destes agrupamentos, mas havia muitos outros,
provavelmente dezenas, de diferentes graus de fama e habilidade. O baterista Baby Dodds
recorda a instrumentagdo para as bandas de metais: “havia uma fila tradicional para os
desfiles de Nova Orledes. Os trombones eram sempre em primeiro lugar. Atras dos
trombones eram os instrumentos pesados, como 0 baixo, tubas e baritonos. Atras deles
estavam os contraltos, duas ou trés trompas alto e atras deles estavam os clarinetes. Era
muito bom se houvesse dois. Normalmente era apenas um, em Eb. Em seguida, atras dos
clarinetes viriam as trompetes, sempre duas ou trés. No final vinha a percusséo, apenas
dois, um bombo e uma tarola. Estes ultimos para dar balango. Para marchas flnebres a

® Existe muita discussdo sobre o verdadeiro significado da palavra “Jazz”, no entanto, segundo Geoffrey C. Ward, “houve
quem o apelidasse de "jass" dizendo que o nome vinha do perfume de jasmim que era usado pelas prostitutas de Storyville. Acabou
por ficar 'Jazz', embora ninguém saiba explicar o porqué.” (Burns, 2000).

Na opinido de Wynton Marsalis, “Escrevia-se "j, a, s, s". Bastava tirar o "j" para ficar "ass", ou traseiro. Por isso
mudaram para "j, a, z, Z". Penso que o sentido original de Jazz era "procriagdo” e ndo ha nenhum ato mais profundo que esse, a
menos que vocé fique diante do Criador.” (Burns, 2000).

Para o escritor Gerald Early a explicagdo ¢ outra: “Ha quem diga que vem de um termo africano para "acelerar". O que
mais impressionou as pessoas no inicio foi o facto de ser uma musica rapida, acelerada. O Jazz surgiu na mesma época que 0

cinema. O cinema era a projegéo acelerada da fotografia e foi feita essa associagdo.” (Burns, 2000).
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tarola é abafada, desligando os borddes. Quando os borddes estéo desligados é o mesmo
que ouvir um tom-tom. Nos desfiles ndo se desligavam os borddes [...]. No maximo, havia
onze ou doze homens ao todo numa Brass Band. (Gioia, 2011, p. 31)

Com a industrializacdo no norte dos Estados Unidos, grande parte da
comunidade afro-americana e seus musicos rumam as cidades do norte a procura de
melhores condicdes de vida. Chicago torna-se na nova capital do Jazz. Entdo, o Jazz de

Nova Orledes entra em declinio.

“No inicio da década de 1920, o centro do mundo do Jazz tinha-se claramente
deslocado para norte. Os musicos de Nova Orledes continuaram a dominar o idioma, mas
ja estavam a atuar longe de sua terra natal. Bem antes dos meados da década, um grande
quadro de grandes musicos de Jazz de Nova Orledes foi construir a sua carreira noutros
locais — Jelly Roll Morton partiu de Nova Orledes em 1908; Freddie Keppard afastou-se
em 1914 (se ndo antes); Sidney Bechet nos anos 1916, Jimmie Noone em 1917, King Oliver
em 1918, Kid Ory em 1919, Johnny Dodds por volta da mesma data, Baby Dodds em 1921
e Louis Armstrong em 1922. Estas migragdes podem ter comecado como breves saidas em
concertos, mas o tempo veio provar que se tornaram permanentes. A grande maioria da
nova Diaspora de Orledes nunca regressou ao seu estado, exceto para breves visitas. [...]”
(Gioia, 2011, p. 43)

1.2 - HISTORIA DA BATERIA

1.2.1 - O nascimento de um novo instrumento

No intervalo temporal entre 1830 a 1900, os grupos e bandas sempre acolheram
no seu meio os instrumentos de percussdo. Desde a praca de Congo Square, com 0S
tambores africanos, passando pelos desfiles das marchas nas bandas no Mardi Gras,
com bombo, pratos e caixa de rufo, até aos espetaculos do “minstrel show”, os
instrumentos de percussdo sempre foram essenciais e caracteristicos ao estilo,
acompanhando constantemente a evolucéo deste estilo que viria a denominar-se de Jazz.

Tal como foi mencionado anteriormente, na breve exposicao historica acerca do
nascimento do Jazz, a constante evolugcdo deste estilo, com as multiplas influéncias
socioculturais a que foi submetido (e ainda €), desencadeou transformagdes nos
instrumentos de percussao: “[...] um grosseiro instrumento de percussdo, mas que
adquire rapidamente a fisionomia da atual bateria.” (Boffi, 1999, p. 19)

Tendo em conta esta afirmacdo, percebe-se que o aglomerar de alguns
instrumentos de percussdo, tradicionalmente utilizados em separado (Caixa de rufo ou
Tarola, Bombo, Pratos, Blocos de madeira e Chocas), deu lugar a um “prototipo”

rustico daquilo que viria a ser a “Bateria”.
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Figura 3: Trap Set - 1890 (Glass, 2012)

1.2.2 - Double Drumming

O ano de 1865 fica assinalado como o ano do fim da Guerra Civil Americana.
Este acontecimento liberta os escravos negros do flagelo que era a escravatura,
iniciando-se um longo e lento periodo de integracdo na sociedade americana.

Nas Orquestras e Marching Bands, os instrumentos de percussdo sdo executados
por multiplos instrumentistas.

Surge, neste periodo, um novo estilo tocado pelas Marching Bands nos seus
desfiles, nos quais a Tarola se apresenta com uma linha ritmica fundamentada em
rudimentos, 0 Bombo com énfase nos tempos fortes e os Pratos, que acentuam 0s 2.°s e
4.°s tempos, criando um novo balanco ritmico.

Com o decorrer do tempo, e por imperativos de indole logistica e econdmica, 0s
agrupamentos que eram contratados para animagdes de festas e clubes, passam a ser
compostos por menos musicos e 0 naipe da percussdo foi dos mais afetados. Desta
condicionante surge a primeira juncdo da Tarola e do Bombo, executados por um unico

percussionista.
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Figura 4. Percussionista a tocar o estilo Double Drumming ou Towfields (Glass, 2012)

O Bombo era colocado em frente ao percussionista e a Tarola inclinada numa
cadeira ao lado do percussionista. A médo esquerda tocava 0 Bombo (principalmente os
tempos fortes). A Tarola era tocada com ambas as maos preenchendo os restantes
tempos com rudimentos. Esta técnica viria a denominar-se de Double Drumming.

Inicialmente, esta técnica, designada de Twofields por ser uma linha ritmica
muito simples e direita em analogia com as marcacGes ritmicas executadas pelos
tambores nos campos de batalha, era muito simples, mas viria a evoluir para
movimentos mais sincopados, préximos do Ragtime, tornando-se huma marcagdo com

mais balanco.

1.2.3 - Trapset

O surgimento do Ragtime em 1890, importa com ele todo um novo conceito de
ritmo e uma nova forma de sentir a sincopa, criando uma simbiose entre a musica
americana e a africana. E nesta nova realidade musical que pianistas, guitarristas e
banjoistas despertam nas pessoas a vontade de dancar, ao som dos tempos e melodias
sincopadas, tornando o Ragtime no estilo musical mais popular dos E.U.A. , no virar do
Séc. XIX.

No estilo Marching Band, os “bateristas™® néo tinham um papel muito relevante,

sendo que a sua interacdo no grupo passava essencialmente pelo acompanhamento dos

* Ao longo do texto, a designacao de baterista e do instrumento Bateria, esta propositadamente entre aspas, devido a ndo
existir ainda o instrumento na sua concego final ou na sua estrutura base definida. Sem uma definic&o definitiva para o instrumento,
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instrumentos melddicos. Com o surgimento do Ragtime, os “bateristas” comecam a
improvisar muito mais do que anteriormente acontecia, tendo em conta que o préprio
estilo por si s6 ja sincopava mais e criava um balanco propicio ao improviso do
“baterista”.

E de realgar que, em 1890, chegam aos E.U.A milhares e milhares de emigrantes
de todas as partes do mundo, de diferentes culturas e religides. Da Europa a Asia, do
Médio Oriente @ América do Sul, todos estes emigrantes trazem com eles a sua
identidade cultural e os instrumentos musicais oriundos das suas culturas. Estes novos
instrumentos comec¢am a fazer parte das escolhas dos “bateristas” para acoplar na sua
“Bateria”, ainda que muito rudimentar (Bombo, Tarola e um pequeno Prato acoplado ao
Bombo).

Desta forma, comeca a surgir uma nova sonoridade neste prototipo de
instrumento, vindo refrescar a sonoridade caracteristica do Ragtime com a Caixa
chinesa, a Choca (cowbell), Tambores chineses, entre outros.

Neste periodo, o empréstimo feito por outras culturas a mdsica tradicional
americana e, em particular a “Bateria”, foi de tal ordem que os “bateristas”, em cada
atuacdo, se encontravam literalmente rodeados de instrumentos de percussao e com
varios sistemas de suporte para eles que mais pareciam engenhocas, sendo o
percussionista apelidado de “Trapsdrummer” e todo o conjunto de instrumentos de
percussdo que o rodeava designado como Trapset.

A designacdo Trapset é utilizada entre 1890 e 1930 para fazer referéncia a

“Bateria”.

Figura 5. Trap Set de 1929, do fabricante Ludwig and Ludwig.

ndo existe a designacédo para o executante desse mesmo instrumento. Em tempo oportuno assumirei as respetivas designaces como

definitivas.
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1.2.4 - Pedal de Bombo

Se até a data a “Bateria” congregou inimeros instrumentos de percussdo, que
permitiam ao “baterista” criar sonoridades diferenciadas, 0 Bombo continuava a ser
executado atraves das méos, com baquetas.

Em 1909, a “Bateria” conquista um importante contributo para a sua evolugéo: o
pedal de Bombo. Nesse ano, a familia Ludwig patenteava a concegéo e cria¢do do pedal
de Bombo. Existem fotos, datadas de 1840, que mostram um dispositivo muito
primitivo e grosseiro com finalidade idéntica, mas s6 em 1870 foi concebido um
dispositivo que era afixado na parte superior do aro do Bombo, que era acionado pelo pé
e tocava na pele do Bombo. Por ser um mecanismo pouco preciso e de dificil controlo
para 0 musico, deixou de ser usado, optando-se pela técnica anteriormente utilizada: o
Double Drumming.

O pedal de Bombo, criado pela familia Ludwig, foi de tal forma um importante
avanco tecnoldgico e de investigacdo por parte dos criadores que ainda hoje toda a sua
principal estrutura (independentemente da marca), continua a ser-lhe fiel .O pedal era, e
é, constituido, na sua estrutura base, por uma estrutura de metal com uma mola que
exerce pressao numa plataforma de metal semelhante a uma palmilha. O movimento do
pé (para baixo e para cima), ao exercer pressdo nessa plataforma, aciona um batente,
que, na época, era revestido de pele de cordeiro. Numa das extremidades da base da
estrutura, existe um género de mola com aperto, que serve para encaixar no aro do
Bombo por forma a afixar e dar estabilidade ao pedal.

Nessa época, 0s pedais tinham ainda uma particularidade em relacdo aos de hoje,
que consistia numa peca metalica que se acoplava ao batente do pedal do Bombo de
forma que, cada vez que o batente do pedal de Bombo era acionado, essa peca
acompanhava 0 movimento e tocava em simultineo num pequeno Prato, colocado
lateralmente no aro do Bombo. Uma outra curiosidade deste pedal era o tamanho dos
batentes, que eram muito parecidos com as macetas utilizadas nos Bombos pelos
percussionistas nos desfiles das Marching Bands, pois as medidas dos Bombos que
eram utilizados nestes Trapset variavam entre as 267, 287, 30” e por vezes 40”

polegadas de diametro.
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Figura 6. Registo da patente do Pedal de Bombo do fabricante Ludwig and Ludwig de 25 de maio de 1909.
(Bennett, 2015)

Figura 7. Pedal de Bombo da Ludwig, 1909. (Glass, 2012)

Figura 8. Batente acoplado a maceta de bombo para percutir no prato. (Glass, 2012)
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1.2.5 - Fly Swatters - as Escovas de Jazz

Na evolucdo da sonoridade deste instrumento, temos a criacdo das escovas. O
registo da patente desta inovagdo esta datado de 18 de margo de 1913 e a sua criagdo
deve-se a necessidade que o “baterista” sentiu de colmatar o elevado volume sonoro que
as baquetas produziam. A “Bateria” tem um potencial sonoro acima de qualquer outro
instrumento e, naquela época, era muito facil sobrepor-se aos outros instrumentos. Dai
que os “bateristas” tenham procurado algo que Ihes permitisse tocar e, a0 mesmo tempo,
reduzir o volume sonoro do instrumento. Curiosamente, o utensilio mais pratico que
encontraram para essa funcgéo foi o vulgar mata moscas, que, a data, era constituido por
um cabo de madeira com filamentos de arame (muito idéntico as escovas atuais). Deste
modo, tudo o que era executado com as baquetas podia ser executado da mesma forma
com as Fly Swatters, que, posteriormente, se viriam a denominar brushes (escovas).

Inicialmente, estas eram utilizadas para fazer a marcacdo simples, no entanto,

tornar-se-iam numa mais valia para o instrumentista na sua performance.

7

Figura 9: Dois géneros de escovas recentes. Uma com cabo retratil e outra sem.
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Figura 10. Registo da patente da “Fly Swatters” (mata moscas) em 18 de marc¢o de 1913, que, curiosamente,

viria a ser utilizada como primeira escova para os percussionistas. (Glass, 2012)

1.2.6 - New Orleans Style Drumming

Em 1917, a Original Dixieland Jass Band vai de Nova Orledes para Nova lorque
e faz algumas gravacBes que se tornam grandes sucessos em todo o pais. Este estilo
designado de New Orleans viria a constituir uma das primeiras gravagdes oficiais de
Jazz.

O Jazz, estilo proveniente de Nova Orledes, sobreviveu e cresceu desde 0s
primeiros momentos alimentando-se das diversas culturas que com ele se cruzavam.
Dos Rituais Africanos, passando pelo Dixie e pelas Marching Bands, muitos foram os
percussionistas que influenciaram e se deixaram influenciar por outras culturas. Baby
Dodds, Ray Baduke, Zutty Singletton e Tony Sbarbaro séo alguns dos percussionistas

pioneiros na constru¢do ¢ na forma de tocar a “Bateria”, que, através da sua

24



musicalidade, foram, ao longo do tempo, introduzindo mais balango e mais swing, o que
deu origem a uma linha de Jazz Drumming.

Todos os “bateristas” dessa época tinham na sua Trapset alguns instrumentos
importados de outras culturas, tais como: Caixa chinesa, proveniente da China e da
Correia; a Choca ou Cowbell, proveniente de Africa; um Prato (estilo Crash),
proveniente da Turquia, e um Prato chinés, proveniente da China. O “baterista” comeca
assim a apresentar-se como um elemento com mais destaque do que tinha até entdo,

preenchendo os espacos vazios dos temas com os designados fill°.

1.2.7 - Chicago Style Drumming

Até ao momento, fazendo uma retrospetiva da evolugdo da “Bateria”, temos
variadas versdes resultantes de transformacbes por influéncia de diversos estilos: o
Double Drumming, o Marching Band, o Ragtime Style Drumming, o Traps Set e 0 New
Orleans Style Drumming.

Desta forma, chegamos aos anos 20, mundialmente famosos e apelidados de
“Loucos Anos 20”. Em 1919, o congresso dos E.U.A aprova uma lei que proibe os
cidaddos de produzir, transportar e comercializar alcool para beber, devido a uma
grande campanha moralista, que defendia que o consumo de alcool corrompia a
sociedade, e que visava liberta-la, através desta lei, desse flagelo social. A “Lei Seca”,
assim designada na giria pelos americanos, resultou no que geralmente acontece quando
algo é proibido, os americanos passaram a beber e a procurar locais clandestinos para o
fazer, tornando 0s seus atos arrojados, devido a sua ilegalidade.

Assim, a década de vinte ou dos “Loucos Anos 20” ficou também conhecida
como a “Era do Jazz”, devido a loucura instalada na sociedade pela afluéncia
desenfreada as festas e bares clandestinos para aceder ao alcool que ai era ilegalmente
vendido. Cidades como Chicago e muitas outras grandes cidades norte americanas,
tornaram-se no habitat natural para gangsters como o famoso Al Capone. Ai
acomodados, produziam e contrabandeavam alcool, eram proprietarios de bares
designados de Speackeasy, geralmente situados em locais subterraneos, aos quais sé se
acedia mediante uma senha de entrada, e obtinham grandes fortunas através deste

comeércio ilegal.

Fill: “preencher com pequenas frases ritmicas, harmonicas ou melédicas um determinado ndmero de tempos ou
compassos nos quais exista pouca actividade musical (antes das frases, chorus ou durante notas prolongadas)...”. (Kernfeld, 1995, p.

375)
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Nestes locais, onde a sociedade desafiava a “Lei Seca”, a mdsica Jazz estava
também presente, tendo sido conotada como ilegal. Essa ilegalidade advinha de um
conflito sociologico ainda muito presente na sociedade americana relativamente a
segregacdo racial, transbordando para o Jazz, devido a forte conotagdo como sendo uma
musica de negros. E neste ambiente perfeito, aliado a muito &lcool e diversdo que a
masica Jazz, ideal para dancar, € obrigada a evoluir através dos grupos de musicos que
ai atuam, criando arranjos maiores, incluindo mais instrumentos de sopro, caminhando
para uma formacéo que, futuramente, culminaria numa Big Band.

Com todas estas transformacdes, o papel do “baterista” continua a ser muito
contido, mesmo tendo algum relevo com os seus Drum Fills, tocados com vassouras.
No entanto, a sua intervengéo teria de terminar no 4.° tempo, pois se o fizesse no 1.°
tempo seguinte seria considerado um musico rude, uma vez que se sobrepunha ao inicio
da frase de outros instrumentos. Esta caracteristica deriva do sincopado resultante do

estilo Nova Orleées, no qual o Fill acontecia sempre no 4.° tempo.

1.2.8 - O cinema mudo e o Trap Drummer

No final dos anos 20, por volta de 1927, a evolugdo da “Bateria” como
instrumento, congregava um inimero conjunto de novos instrumentos de percussao e o
designado estilo musical Jazz era indubitavelmente o estilo musical mais popular nos
E.UA.

Gragas a este sucesso, os “bateristas” comegam a ganhar cada vez mais destaque
no meio musical, desdobrando-se nas mais variadas vertentes musicais da época.

Os “bateristas” passaram a ser contratados, principalmente, para tocar nas
orquestras que atuavam nos programas e novelas das radios e nos cinemas. Nessa época,
0 cinema era 0 avango tecnoldgico mais importante ao qual os cidaddos tinham acesso,
porém, os filmes ndo tinham som. Os filmes eram, geralmente, acompanhados, em
tempo real, por um pianista nas cidades mais pequenas e por uma orquestra completa
nas grandes cidades. Ao “baterista” competia, para além de acompanhar a orquestra,
recriar e inventar tudo o que eram efeitos sonoros: o apito do comboio, o comboio em
andamento, o estalido do chicote, os tiros de revilver ou espingarda, 0 som dos cascos
do cavalo, os gritos das personagens, entre outros... Como tal, quando compunham a
banda sonora, os compositores tinham a preocupacdo de colocar as indica¢fes na

partitura para o “baterista”. O “BateriSta” assiste, assim, a um aumento do rol de
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instrumentos em seu redor, tornando-se ainda mais ativo e destacando-se no panorama
musical.

Uma das principais empresas dedicadas a construcdo de instrumentos de
Percussdo e “Baterias” da época foi a Ludwig and Ludwig Drum Company, que, atraves
dos seus fundadores, William F. Ludwig e Theobold F. Ludwig e fruto da experiéncia
de William F. Ludwig como “baterista” e percussionista foi campedo de Rudimentos,
musico da Chicago Marine Band e tocou nos principais teatros de Chicago), acumulou
inimeros instrumentos de Percussdo para a criacdo de efeitos sonoros, vindo mais tarde
a aperfeicoa-los.

Contudo, o cinema mudo tem o seu fim em 1927, aquando da estreia do primeiro
filme com trilha sonora incorporada, tornando-se o som numa realidade em todas as
salas de cinema em 1930. Esta nova realidade veio ditar o fim do posto de trabalho de

milhares de musicos que atuavam em todo o pais.

1.2.9 - A era das Big Bands

1929 é, sem duavida, o principal ano para a “Bateria” e para os “bateristas”, mas
também um ano de extrema importancia para todo o Mundo. E em 1929 que se da o
famoso Crash da bolsa americana, que provocou uma depresséo global de 12 anos,
afetando profundamente o estado social, econdémico, politico e financeiro de todos 0s
paises ocidentais industrializados. As fabricas faliam, o desemprego era uma realidade
em grande escala, as pessoas perdiam tudo e muitas suicidavam-se. Com a Grande
Depressdo, as pessoas sentiram uma forte necessidade de se divertir, por forma a
melhorar o seu estado de espirito, e, para isso, nada melhor do que ouvir mdsica Jazz.

Com a entrada na década de 30, a musica popular americana (Jazz), que tinha
evoluido dos pequenos grupos de musica africana, passando por formacgdes médias
como o estilo New Orleans até as grandes orquestras de Big Band, deixou de ser
associada aos bares clandestinos ligados a Mafia e aos gangsters, para ser abracada por
toda a América, de tal forma que em 1930 as Big Bands emergiram como veiculo
promotor de Jazz. As Big Bands davam oportunidade aos espetadores de ouvir e dancar
aquela que era considerada a musica popular americana do momento, proporcionando
momentos de diversdo e lazer, camuflando o periodo negativo pelo qual estavam a

passar.
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Ao longo dos ultimos 30 anos, o set-up de “Bateria” foi crescendo com a jungdo
de vérios instrumentos de Percussdo. Por esta data -1930- a “Bateria” era composta por
um Bombo, uma Tarola, uma Caixa-Chinesa, uma Choca, um Timbal&o de ch&o e ainda
um Timbaldo em frente da Tarola. Os pratos eram pequenos, de forma a produzirem
pouco som, evitando, assim, a sobreposi¢do aos instrumentos melddicos e harmdnicos

das bandas, tendo apenas um Crash de cada lado e um China Crash.

1.2.10 - O Prato de Choque

A principal novidade surge em 1930 com o aparecimento do Prato de Choque tal
como hoje é conhecido. O Prato de Choque ja existia alguns anos antes, mas num
formato muito diferente daquele que viria a assumir em 1930.

O Sockcymbal como era designado, consistia em 2 Pratos pequenos acoplados a
uma estrutura semelhante a uns chinelos feitos de madeira, nos quais 0 musico enfiava o
pé e, através de uma mola numa das extremidades, eram acionados chocando um no

outro. Em termos préaticos, o musico “cal¢ava” literalmente o instrumento.

Figura 11. Sockcymbal. (Bennett, 2015)

Posteriormente, essa estrutura deu lugar a uma estrutura de metal mais estavel

designada de Lowboy.
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Figura 12. Lowboy. (Bennett, 2015)

O Lowboy transforma-se em Hi-Hat quando optam por eleva-lo até a altura da
Tarola, através do prolongamento da estrutura metélica que suporta os dois Pratos,
possibilitando ao “baterista” tocar o Hi-Hat com as baquetas. Este é, sem divida, o
elemento que torna definitivamente a “Bateria” em Bateria, fechando o ciclo de

transformacdes operadas no instrumento.

Figura 13.Tripé de Prato de Choque ou Hi-Hat 1940 (Dring, 2013)

Podemos ver Baterias com mais ou menos Timbaldes, mais ou menos Pratos,
com aspetos mais tradicionais ou mais vanguardistas, mas a estrutura-base da Bateria é

composta por 3 pecas base: Bombo, Tarola e Prato de Choque, designado de big three.
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Segundo Eduardo Lopes, diretor do Departamento de Musica da Escola de Artes
da Universidade de Evora, em O Desenvolvimento da ldentidade da Bateria na

Pluralidade do Séc. XX: da organologia a andlise para o ensino, “big three” é:

“[...] 0 conjunto de um bombo tocado com pedal, caixa de rufo e prato-de-choque:
O ‘big three’ (Paddock 2013). Considerando entdo os instrumentos principais na génese
da Bateria podemos entdo certamente resumi-los ao bombo, caixa de rufo e pratos. Todo o
tipo de instrumentos mais pequenos, bem como timbaldes, eram sempre acessorios e
poderiam variar em ndmero e tipo de acordo com o estilo de musica. Por outro lado, a
propria caixa de rufo podera funcionar como um timbaldo se for tocada sem borddes e
varios sons “exoticos” podem ser obtidos deste instrumento (bem como do bombo e prato-
de-choque) se tocados em partes menos tradicionais. Com o ‘big three’, podemos também
obter a utilizacdo em simultaneo dos dois membros superiores e inferiores do muasico —
recurso também bastante idiomdtico da bateria.” (Lopes E. J., 2015, p. 19)

Figura 14. O Big Three. (Lopes E. , O Desenvolvimento da Identidade da Bateria na Pluralidade, 2015)

Em suma, e parafraseando novamente Wynton Marsalis acerca do Jazz “ O Jazz
¢ a musica que sintetiza a América.”, podemos afirmar que o Jazz ndo so sintetiza a
Ameérica como também o nascimento da Bateria como instrumento musical, visto que,
todo o processo de construcdo e desenvolvimento, quer ao nivel tecnoldgico, quer ao
nivel técnico/musical se deve principalmente a este estilo musical.

Pelo facto de todo este processo despontar nos EUA, é de salientar que os EUA
é uma das principais referéncias no desenvolvimento e producdo de literatura e material

didactico no que consiste ao estudo de Bateria.
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CAPITULO 2 - CONTEXTUALIZACAO HISTORICA DA
BATERIA EM PORTUGAL

2.1 - PRIMORDIOS DO ENSINO DA BATERIA EM PORTUGAL

O ensino da Bateria em Portugal torna-se estruturalmente concreto a partir dos
finais da década de 70, com o surgimento das primeiras escolas de musica, numa
vertente de musica ligeira e na area do Jazz, com uma estrutura definida com base num
corpo docente agregado a um programa curricular planificado, o qual apresentarei
posteriormente.

As décadas antecedentes tiveram, evidentemente, inimeros bateristas com um
espetro muito alargado no que concerne a sua qualidade e importancia no panorama
musical portugués, mas, a sua formacdo como musicos ndo foi de todo facil, nem de
todo académica.

Como mencionado anteriormente, a estrutura escola era inexistente, pelo que
quem pretendia aprender a tocar bateria, tinha um problema complicado de resolver: em
primeiro lugar, a inexisténcia de muasicos com conhecimentos alargados para lecionarem
0 instrumento em questdo e, em segundo lugar, o facto de considerarem o ensino uma
possivel ameaca ao seu lugar.

A oralidade e a observacdo foram, entre a década de 40 a inicios de 80, a
principal forma de aprendizagem da Bateria. A transmissdo de conhecimentos através
da oralidade e a constante observacdo de outros bateristas, tornaram-se, para 0S
entusiastas e dedicados “alunos” de Bateria, as Unicas fontes de saber para conseguirem
uma lenta, mas progressiva evolugdo na sua aprendizagem.

Um dos métodos utilizados para a elaboragdo desta Trabalho Projeto foi a
realizacdo de entrevistas a diversos bateristas, selecionados quer pela sua reputagédo no
panorama musical ligeiro portugués, quer pela sua idade no periodo cronologico em
questdo. Os testemunhos recolhidos foram indicadores de uma realidade vivida e
pormenorizada, proporcionando elementos essenciais para a compreensdo das
dificuldades que todos estes musicos tiveram que ultrapassar ao longo do seu percurso
profissional. As entrevistas realizadas forneceram ainda elementos de elevada
importancia no que diz respeito ao cruzamento de factos historicos, confirmagéo de
dados e factos (nomes de musicos e respetivos percursos, locais, entidades e institui¢fes

de diversa indole, etc...) e curiosidades do panorama musical ligeiro em Portugal.
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2.2 - OBSERVACAO E TRANSMISSAO ORAL

A procura de informacdo relativamente a tematica desta minha investigacédo
passou pela aquisicdo de elementos informativos atraves da realizagdo de entrevistas —
Historia Oral - e pesquisas a mdusicos que, quer pela sua experiéncia, idade e
importancia no meio da masica ligeira portuguesa, estariam na posse de informacéo e de
factos vividos na primeira pessoa, com extrema importancia para aclarar as minhas
principais questdes sobre esta mateéria.

Esta pesquisa foi concretizada com a plena consciéncia de que uma entrevista
realizada a um interveniente ativo num determinado periodo ou época sobre 0s quais
incidisse a investigacdo, poderia facultar uma descricdo dos acontecimentos mais
préxima da realidade, se ndo a realidade, constituindo, desse modo, uma oportunidade
para os entrevistados de arrolar determinadas circunstancias na historia e/ou alterar os
acontecimentos atravées da auto-invocacdo de factos e/ou acdes relevantes.

Nesse sentido, Historia Oral é definido por Sénia Maria de Freitas, no livro

Histdria oral: possibilidades e procedimentos, da seguinte forma:

“[...] Historia Oral é um método de pesquisa que utiliza a técnica da entrevista e
outros procedimentos articulados entre si, no registro de narrativas da experiéncia
humana. Definida por Allan Nevis® como “moderna histéria oral” devido ao uso de
recursos eletrénicos, a histéria oral é técnica e fonte, por meio das quais se produz
conhecimento:

“O minimo que podemos dizer é que a Historia Oral é uma fonte, um documento,
uma entrevista gravada que podemos usar da mesma maneira que usamos uma noticia de
Jjornal, ou uma referéncia em um arquivo, em uma carta.”’7 [...] . (Freitas, 2006, p. 18)

Como mencionado anteriormente, o processo de ensino que 0s mUsicos
entrevistados mais destacaram foi o da transmissdo oral e a observagédo. De facto, 0
processo de ensino da Bateria era inexistente e 0 acesso que tinham a informacao
relevante e especifica acerca da execucgéo tecnica de um determinado padréo ritmico ou
Fill passava pela pormenorizada observagdo e audicdo dos bateristas e discos. Era
imperativa a necessidade de possuir uma notavel memaria auditiva e visual por forma a
reter o0 maximo de informacdo técnica na forma de tocar Bateria e no seu conteudo

musical.

® Oral History: how it was born. In: Dunaway, D.K.; Baum Willa K. (Ed.). Oral History: na interdisciplinar anthology.
Nashville:American Association for State and Local History, 1985. P. 42.

7 Camargo, Aspasia. Histdria oral e politica. In: Ferreira, M. de M. (Org.) Histéria oral e multidisciplinariedade. Rio de
Janeiro: CPDOC/Diadorim/Finep, 1994. P.78. (Freitas, 2006)
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A tunica forma de aprendizagem que estava ao alcance destes “alunos” consistia
na audicdo e observagdo de outros bateristas com mais ou menos experiéncia. Desta
forma, estes “alunos” aprendiam ouvindo 0s programas de musica ao vivo, que
passavam na radio com transmissdo em direto dos grupos de Jazz que atuavam nos
hotéis, ou deslocando-se aos locais onde atuavam bandas de baile, bandas de rock,
grupos de Jazz e Orquestras Ligeiras (saldes de baile, danceterias, clubes, cabarets,
boites, etc...). No segundo caso, depois de pagarem a entrada para assistir ao espetaculo
como um espetador normal, os “futuros bateristas” colocavam-se num ponto
estrategicamente escolhido, de forma a conseguir observar o baterista e memorizar
todos 0s seus movimentos, sistematizando-os.

Gualdino Barros, baterista de Jazz nascido em 1938, descreve® o inicio da sua

aprendizagem da seguinte forma:

“[...] com mais ou menos 16 anos tive o primeiro contacto com a bateria no Hot
Club. No Hot, vi o Luis Sangareau a tocar bateria. Quando sabia que o Luis Sangareau
vinha ao Hot Club, e eu ja era socio, ia vé-lo. O Sangareau impressionou-me, fiquei
completamente vidrado nele. O tipo vestia-se de forma moderna. Ele vinha de Espanha, era
filho do Consul de Espanha em Portugal, e fazia uma ou duas semanas no Hot. Vinha
sempre com namoradas suecas e espanholas e tudo isso impressionou-me. Tocava muito
bem vassouras. E eu ficava ali a vé-lo tocar. O instrumento e todo o entorno a volta do
Sangareau, o estilo, a classe, fascinou-me. ” (Gualdino Barros, 2015).

Segundo Fernando Fallé, baterista de orquestra ligeira e musica ligeira, nascido

em 1950, destaca’ , nas décadas de 60 e 70 néo existiam professores de Bateria:

“Nos anos 60 e 70 ndo conhecia ninguém. Nessa época 90% dos bateristas eram
amadores. Havia o Zeca da Emissora Nacional que tocava na Orquestra Ligeira da
Emissora Nacional, mas ndo dava aulas. Ndo era ma vontade, nem por mal. Nao ensinava.
S6 mais tarde, em finais dos anos 70, com o surgimento do Hot Club de Portugal é que
comecam a dar-se aulas de bateria, piano, guitarra, etc... Eu, como todos os outros da
minha geracdo, aprendi a ver e ouvir. Eu, com 12 anos, ia para o Clube Desportivo do
bairro, onde havia bailes ao fim de semana com os grupos de baile, e sentava-me a ver o
baterista tocar, como é que ele fazia [...] 7 (Fallé, 2013).

A capacidade de memorizacdo auditiva e visual destes ‘“alunos” era
preponderante para o real aproveitamento de uma oportunidade de aprendizagem in
loco.

Aqueles que, integrados num grupo de amigos, tinham formado uma banda e

tinham a possibilidade de ter uma bateria, reuniam-se com 0s seus amigos, apos 0s

8 Entrevista realizada a Gualdino de Barros em 16 de marco de 2015, em Lisboa.
® Entrevista realizada a Fernando Fallé em 29 de outubro de 2013, na Amadora.
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espetaculos a que assistiam, e tocavam alguns temas que conheciam aplicando os
conhecimentos adquiridos através da observacgdo e audi¢do. Outros com recursos mais
escassos improvisavam com caixas de sapatos, candeeiros, baldes e latas de tinta, algo
que se assemelhasse a um set de bateria.

Os relatos sdo muito semelhantes no que concerne a forma como se iniciaram na
aprendizagem:

Gualdino Barros recorda-se que:

“la para casa estudar e estava sempre atento as transmissdes na radio da
Emissora Nacional. Estudava numa bateria improvisada com uma caixa de sapatos, que
era a tarola, um candeeiro que tinha o abajur em metal, era o prato e uns paus e cerdas de
uma vassoura, faziam as minhas vassouras. Por volta das onze e meia, meia-noite, a
Emissora Nacional ligava em direto para o Hotel Embaixador para ouvir o Quarteto

Manuel Viegas e eu acompanhava-os. Foi assim que aprendi [...]” (Barros, 2015).

Para Fernando Fallé as circunstancias foram idénticas:

“[...] A primeira vez que toquei foi numa bateria improvisada com baldes e latas
de tinta, no quintal de uns amigos, com o guitarrista Carrapa e outros amigos que ja ca
nao estdo. ApGs termos assistido a um baile no Clube Desportivo, saimos e fomos tentar
pdr em prdtica o que tinhamos visto e escutado...” (Fallé, 2013).

Agostinho Cardoso Henrique, baterista portuense, nascido a 16 de fevereiro de

1949 no Porto, relata o seu inicio em entrevista®®:

“Comecei a tocar bateria aos 13 anos (de ouvido), porque ndo existiam
professores nem métodos, poucos discos se encontravam de Rock, de Jazz, de Funk, Bossa
Nova, Salsa, ndo existia nada, apenas o que apanhavamos de ouvido. Um baterista que
tivesse mais um pouco de informacdo ndo a transmitia com medo de perder o trabalho e
por vaidade também...

As baquetas eram horriveis, as casas de musica ndo apostavam em baquetas de
qualidade, porque ninguém as comprava, nao havia dinheiro.

Existiam sitios que ndo deixavam tocar bateria, porque fazia muito
barulho.(Incrivel)...

Hoje, qualquer baterista tem conhecimentos musicais, normalmente tocam piano,
0 que os ajuda bastante a perceber tudo o que se passa em relagdo a musica. Tém uma
verdadeira cultura musical e trabalham a bateria melodicamente, deixou de ser um
instrumento s6 de acompanhamento... Foram realmente periodos maus que passei e
comecei a estudar tardissimo, o que é mau para qualquer instrumentista. O baterista era
sempre mal visto perante os colegas, porque ndo tinha formacdo adequada”. (Henrique,
2013).

19 Entrevista realizada a Agostinho Cardoso Henrique em 28 de novembro de 2013, no Porto.
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O estudo com a supervisdo de um masico surgiu muito mais tarde, como explica

Agostinho Cardoso Henrique:

“/[...] Eu fui aluno do Mario Barreiros, tinha aproximadamente 33 anos na altura
em que comecei a estudar bateria. Hoje tenho 65 anos. Comecei tarde, porque néo
existiam professores, nem métodos, nem internet.

Digamos que o Mario foi o impulsionador da bateria no Norte do pais.

Com a aprendizagem que ja tinha do Carlos Voss, juntamente com a do Mario
Barreiros senti-me minimamente preparado para comecar a dar aulas de bateria...”
(Henrique, 2013)

Numa realidade bem distinta, Jorge Costa Pinto, maestro, baterista, pianista e
compositor tem, precocemente, convivéncia com a bateria em circunstancias

profissionais, afirmando™ que:

“A primeira vez que me apresento em publico tenho 5 anos e toco bateria de Jazz,
resultante da orquestra do meu pai. O meu pai tinha formado uma orquestra em Anadia,
Arcos, onde nds viviamos. Ele ensaiava 14 em casa, era pianista e eu fui para a bateria.
Intuitivamente fui para a bateria, podia ter ido para o piano ou outro instrumento, mas foi

a bateria[...] ” (Costa Pinto, 2013).

Quando, por ousadia ou natural curiosidade de adolescente, alguns destes jovens
se aproximava do baterista para expor uma determinada duvida relacionada com a
forma de tocar um determinado ritmo ou break, nunca obtinha qualquer resposta
satisfatoriamente convincente. A transmissdo de conhecimento pressupde no minimo
dois fatores importantes: conhecimento técnico e capacidade de transmissdo de
conhecimento. Estes dois pressupostos quase nunca se conjugavam €, se se conjugavam,

era muito dificil ter acesso ao musico por variadissimas razdes.

“[...] com 14, 15 anos venho para Lisboa, mais propriamente para casa dos meus
avos que viviam em Cascais. O meu tio tocava bateria, tinha uma bateria com um bombo
estreito 14 em casa. Ele tocava numa orquestra que existia em Cascais, a Orquestra Bai.
Ele tinha a bateria em casa, na sala, e eu, as tantas, armava a bateria e comegava a
praticar. O meu tio era baterista, mas ndo me ensinou nada, antes pelo contréario. [...]”
(Costa Pinto, 2013).

O fascinio que levava Gualdino Barros ao Hot Club para ver como o baterista
Luis Sangareau tocava e a sua vontade em aprender levaram-no a pedir ao seu idolo

alguns conselhos que, esporadicamente, eram atendidos:

Y Entrevista realizada a Jorge Costa Pinto em 13 de novembro de 2013, em Lisboa.
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“De vez em quando, pedia-lhe para me ensinar a tocar com as vassouras e ele la
me dizia como fazia. Inicialmente, comecei com movimentos lentos e a acompanhar
baladas como ele me recomendava.

Mais tarde, estudava em casa a ouvir os trios e quartetos que atuavam nos hotéis
e deslocava-me aos hotéis para poder vé-los a atuar. Eles ndo acabavam muito tarde, por
volta das duas da manhd, comecavam por volta das dez da noite, e entdo eu ia aos hotéis
por volta da meia-noite e, as vezes, 0 baterista que me conhecia chamava-me e dizia:
“Queres tocar um bocado? Vem cé tocar um bocado, ja estou cansado.”. E eu ia logo a
correr aproveitar a oportunidade. Comecei assim [...] ” (Barros, 2015).

Na grande maioria dos casos, 0 conhecimento era de tdo elevada importancia
que era, assumidamente, pertenca individual e intransmissivel. Entre bandas e grupos de
amigos, cada elemento no seu instrumento guardava as informacdes acerca da forma
como executava determinada passagem, acorde, ritmo ou break. A aproximacdo de um
musico aprendiz ou amador com intencdo de perguntar e aprender algo com um masico
profissional prontamente fracassava. Por regra, hinguém ensinava nada a ninguém.

Como afirma'? Manuel Lima Nucha, 58 anos, baterista e percussionista de Viana
do Castelo:

“[...] a principal forma de aprender era a de ouvir os discos, quem os tinha, pois
néo era facil té-los, porque eram caros e vinham do estrangeiro, e ouvir a bateria e como o
baterista fazia e tentar tocar o mais fiel possivel a gravagdo. Nessa altura, havia muito o
conceito de guardar, “guardar para mim”, “eu é que sei”, porque o panorama musical era
muito fechado. S6 meia ddzia é que tinham grandes discos, boas possibilidades monetarias
e uma boa cole¢do de discos. A relacdo de musico e troca de conhecimentos entre mdsicos
era muito vaga, ndo havia troca de conhecimentos. Hoje em dia, qualquer mitdo sabe o
que é um Paradiddle e entre amigos trocam essa informagdo. Mesmo entre grupos nao
havia essa troca de informagéo. Havia amizade entre 0s grupos, mas no que consistia a
parte musical e técnica, ndo se trocavam informagées. Era tabu.” (Lima Nucha, 2013).

A aquisicdo de conhecimentos com recurso a memoria auditiva, pela qual a
maioria dos bateristas, guitarristas, pianistas e baixistas das décadas de 60, 70 e 80
obrigatoriamente passaram, processava-se através da escuta ininterrupta de gravacoes,
até chegar a reproducdo aproximada ou na integra da composi¢cdo musical. Este
exercicio, no qual todo o processo de construcdo de um tema passava, quase sempre
pela audi¢do em grupo, impunha a cada um dos elementos do grupo a reproducdo de um
determinado tema musical o mais genuinamente possivel.

Este processo de reproducdo auditiva no instrumento exigia o aprimoramento da
aprendizagem do instrumento, partindo do resultado auditivo final e ndo da forma

técnica da sua execucao e construcdo de um determinado ritmo ou break. Como forma

12 Entrevista realizada a Manuel Lima Nucha em 1 de dezembro de 2013, em Viana do Castelo.
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de aprendizagem de um instrumento, este método resolvia a principal preocupagéo do
musico, que consistia no resultado musical final individual e coletivo. Porém, a
aprendizagem técnica era deficiente e com graves lacunas técnicas que dificultavam a
performance. Esta realidade permanecia mais ou menos enraizada no instrumentista,
dependendo muito da sua atitude na forma como abordava o instrumento e na sua auto-

-avaliagdo comparativamente aos seus pares.
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CAPITULO 3 - O ENSINO

3.1-ESTABELECIMENTO DE ENSINO

O significado de estabelecimento de ensino, geralmente denominado de
“Escola” ¢é definido na Lei de Bases do Sistema Educativo.
Antes de mais, vejamos em que consiste a Lei de Bases do Sistema Educativo

Portugués, através do site do Concelho Nacional de Educacéo:

“A Lei de Bases estabelece o quadro geral do sistema educativo e pode definir-se
como o referencial normativo das politicas educativas que visam o desenvolvimento da
educacao e do sistema educativo.

/[...] A Lei de Bases do Sistema Educativo Portugués foi aprovada a 14 de outubro
de 1986*, tendo sido alterada posteriormente em 1997, 2005 e 2009. As duas primeiras
alteracOes referiram-se a questdes relacionadas com o acesso e financiamento do ensino
superior (1997 e 2005), e a Ultima, em 2009**, com o estabelecimento do regime da
escolaridade obrigatdria para as criancas e jovens que se encontram em idade escolar e a
consagracao da universalidade da educagdo pré-escolar para as criancas a partir dos 5

anos de idade.
*Aprovada pela Lei n.° 46/86, de 14 de outubro, e alterada pelas Leis n.° 115/97, de 19 de setembro,
49/2005, de 30 de agosto, e 85/2009, de 27 de agosto

** Alterada pela Lei n.° 65/15, de 3 de julho (Cnedu, 2015).

No entanto, apds analise da alteracdo da Lei de Bases do Sistema Educativo
Portugués, datada de 30 de agosto, Lei n°® 49/2005, os elementos que definem a
estrutura base para um estabelecimento de ensino sdo aclarados através do Capitulo 1,

em Ambito e Principios:

“Artigo 1.°

Ambito e definicéo

1 — A presente lei estabelece o quadro geral do sistema educativo.

2 — O sistema educativo é o conjunto de meios pelo qual se concretiza o direito a
educacao, que se exprime pela garantia de uma permanente acdo formativa orientada para
favorecer o desenvolvimento global da personalidade, o progresso social e a
democratizacao da sociedade.

3 — O sistema educativo desenvolve-se segundo um conjunto organizado de
estruturas e de agBes diversificadas, por iniciativa e sob responsabilidade de diferentes
instituicdes e entidades publicas, particulares e cooperativas.

4 — O sistema educativo tem por ambito geogréafico a totalidade do territorio
portugués — continente e Regides Auténomas —, mas deve ter uma expressao
suficientemente flexivel e diversificada, de modo a abranger a generalidade dos paises e
dos locais em que vivam comunidades de portugueses ou em que se verifique acentuado
interesse pelo desenvolvimento e divulgacéo da cultura portuguesa.
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5 — A coordenacao da politica relativa ao sistema educativo, independentemente
das instituicdes que o compdem, incumbe a um ministério especialmente vocacionado para
o efeito...”

No entanto, no Capitulo V, em “Recursos Materiais”, Artigos 42.° e 43.°, em
Estabelecimento de Educacdo e Ensino, podemos encontrar a explicagdo para o facto de

utilizarmos o vocabulo Escola para designar Estabelecimento de Ensino:

“Artigo 42.°

Edificios escolares

1 — Os edificios escolares devem ser planeados na Otica de um equipamento
integrado e ter suficiente flexibilidade para permitir, sempre que possivel, a sua utilizacao
em diferentes atividades da comunidade e a sua adaptacio em funcéo das alterac6es dos
diferentes niveis de ensino, dos curriculos e dos métodos educativos.

2 — A estrutura dos edificios escolares deve ter em conta, para além das
atividades escolares, o desenvolvimento de atividades de ocupacéo de tempos livres e o
envolvimento da escola em atividades extra-escolares.

3 — A densidade da rede e as dimensdes dos edificios escolares devem ser
ajustadas as caracteristicas e necessidades regionais e a capacidade de acolhimento de um
namero equilibrado de alunos, de forma a garantir as condi¢cfes de uma boa pratica
pedagdgica e a realizagéo de uma verdadeira comunidade escolar.

4 — Na concec¢do dos edificios e na escolha do equipamento devem ser tidas em
conta as necessidades especiais dos deficientes.

5 — A gestdo dos espagos deve obedecer ao imperativo de, também por esta via,
se contribuir para o sucesso educativo e escolar dos alunos.

“Artigo 43.°

Estabelecimentos de educacao e de ensino

1 — A educagdo pré-escolar realiza-se em unidades distintas ou incluidas em
unidades escolares onde também seja ministrado o 1.° ciclo do ensino béasico ou ainda em
edificios onde se realizem outras atividades sociais, nomeadamente de educacdo extra-
escolar.

2 — O ensino basico é realizado em estabelecimentos com tipologias diversas que
abarcam a totalidade ou parte dos ciclos que o constituem, podendo, por necessidade de
racionalizagdo de recursos, ser ainda realizado neles o ensino secundario.

3 — O ensino secundario realiza-se em escolas secundarias pluricurriculares, sem
prejuizo de, relativamente a certas matérias, se poder recorrer a utilizacdo de instalacdes
de entidades privadas ou de outras entidades publicas ndo responsaveis pela rede de
ensino publico para a realizacdo de aulas ou outras a¢des de ensino e formacao.

4 — A rede escolar do ensino secundario deve ser organizada de modo que em
cada regido se garanta a maior diversidade possivel de cursos, tendo em conta 0s
interesses locais ou regionais.

5 — O ensino secundario deve ser predominantemente realizado em
estabelecimentos distintos, podendo, com o objetivo de racionalizagdo dos respetivos
recursos, ser ai realizados ciclos do ensino bésico, especialmente 0 3.°

6 — As diversas unidades que integram a mesma instituicdo de ensino superior
podem dispersar-se geograficamente em funcdo da sua adequacgdo as necessidades de
desenvolvimento da regido em que se inserem.

7 — A flexibilidade da utilizacdo dos edificios prevista neste artigo em caso algum
se poderd concretizar em colisdo com o n.° 3 do artigo anterior.” (Lei n° 49, 2005)
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Nestes documento legal, Estabelecimento de Ensino define-se como uma
estrutura fisica, administrativa e organizacional com meios humanos e materiais que
proporcionam as condicGes essenciais para 0 desenvolvimento de um projeto

educacional e civico a toda a comunidade envolvente em idade escolar.

3.2- ESTABELECIMENTO DE ENSINO PARTICULAR E
COOPERATIVO

O Decreto-Lei n.° 152/2013 de 4 de novembro esclarece as normas pelas quais
se orientam os Estabelecimentos de Ensino Particular e Cooperativo de nivel nédo

superior, definindo através do seu texto preliminar que: “[..] O ensino particular e

cooperativo é uma componente essencial do sistema educativo portugués, constituindo um instrumento

para a dinamizagdo da inovagdo em educagdo.”.

Desta forma, o presente diploma fornece plataformas que criam condicgdes para
que a oferta de solucGes educativas aos cidaddos seja possivel. No seguimento do texto

introdutorio é de salientar:

“[...] O referido Decreto-Lei n.° 553/80, de 21 de novembro, assentou num modelo
de estrutura pedagodgica muito dependente do sistema publico de ensino. Corolério dessa
realidade foi a consagracao da figura do paralelismo pedagdgico para os estabelecimentos
que, por razdes conjunturais, ndo dispunham de meios para organizarem o seu expediente
interno e o0s seus servicos administrativos, designadamente em matéria de validacédo e
certificacdo da avaliacéo final dos seus alunos, e que Ihes impunha a necessidade de se
socorrerem das escolas publicas com vista a esse fim. Neste contexto, o Estatuto do Ensino
Particular e Cooperativo aprovado em anexo ao presente Decreto -Lei (Estatuto) pretende
consagrar um modelo que, nessa matéria, rompe com o passado e abre caminho a uma
nova realidade de uma autonomia semelhante a das escolas publicas com contrato de
autonomia, que se pretende que seja progressivamente alargada a generalidade das
escolas, cabendo ao Ministério da Educacéo e Ciéncia um papel cada vez mais focado na
regulacao e fiscalizacdo do sistema educativo.”

Deste modo, podemos reforgar a concecdo de Estabelecimento de Ensino
Particular e Cooperativo com base no seu proprio Estatuto que expde, no seu Capitulo I,
nos Principios gerais, Artigo 3.°, em Conceitos:

“Artigo 3.°

Conceitos

1 — Para efeitos do disposto no presente Estatuto, consideram-se
«estabelecimentos de ensino particular e cooperativo» as instituicGes criadas por pessoas
singulares ou coletivas, com ou sem finalidade lucrativa, em que se ministre ensino
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coletivo a mais de cinco alunos ou em que se desenvolvam atividades regulares de carater
educativo ou formativo.

2 — Para efeitos do disposto no n.° 3 do artigo anterior, considera -se:

a) «Ensino individual», aquele que é ministrado por um professor habilitado a um
Unico aluno fora de um estabelecimento de ensino;

b) «Ensino doméstico», aquele que é lecionado, no domicilio do aluno, por um
familiar ou por pessoa que com ele habite.”

E de salientar que o Artigo 2.° do presente Estatuto, no Capitulo I, em

Principios Gerais, Ambito e Aplicacéo, refere que:

“Artigo 2.°

Ambito de aplicagio

1 — O presente Estatuto aplica-se a todas as escolas do ensino particular e
cooperativo de nivel ndo superior com as exceg¢des previstas no nimero seguinte.

2 — O presente Estatuto nédo se aplica a:

a) Estabelecimentos de formacéo e cultura eclesiastica, cujo regime esta previsto
na Concordata entre a Santa Sé e o Estado Portugués, nem aos estabelecimentos de
ensino destinados a formacao de ministros pertencentes a outras confissdes religiosas;

b) Estabelecimentos de ensino que, exercendo a sua atividade no Pais, tenham
sido regularmente instituidos, sejam mantidos por Estados estrangeiros e ndo adotem o
sistema educativo portugués;

¢) Escolas de formacéo de quadros de partidos ou outras organizacGes politicas;

d) Escolas profissionais privadas;

e) Estabelecimentos em que se ministre ensino intensivo, o simples adestramento
em qualquer técnica ou arte, o0 ensino pratico das linguas ou a extensao cultural.

3 — O presente Estatuto ndo se aplica ainda ao ensino individual e ao ensino

doméstico.

4 — A ndo aplicabilidade do presente Estatuto aos estabelecimentos e
modalidades a que se referem 0s nimeros anteriores ndo prejudica a sua aplicacdo
subsidiaria, com as necessarias adaptagdes, aos referidos estabelecimentos e modalidades,
sempre que a regulamentacgdo especifica expressamente a preveja ou a ndo exclua. ”

3.3- ESTABELECIMENTO DE ENSINO PARTICULAR - ENSINO
NAO OFICIAL

O artigo 2.° do presente Estatuto, destaca cinco alineas das quais, duas expdem,
genericamente, os primordios do ensino da Bateria em Portugal. S&o duas disposigdes
bem distintas e que, sendo generalistas, descrevem o ensino da Bateria e 0 que de facto
aconteceu relativamente a este instrumento.

No Capitulo I, em Principios Gerais, Ambito e Aplicacio, o presente Estatuto
refere no seu n° 2 que “O presente Estatuto ndo se aplica a: alinea e)
“Estabelecimentos em que se ministre ensino intensivo, o simples adestramento em

gualquer técnica ou arte, o ensino pratico das linguas ou a extensdo cultural.” e ainda,
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no seu ponto n.° 3 que: “O presente Estatuto ndo se aplica ainda ao ensino individual e
ao ensino doméstico. .

O ensino da Bateria em Portugal iniciou-se precisamente nos moldes a que se
referem estes dois pontos. Numa primeira fase, com o ensino individual que, como
referencia o Artigo 3.°, no seu n.° 2, alinea a), é “(«Ensino individual») aquele que é

ministrado por um professor habilitado a um Unico aluno fora de um estabelecimento
de ensino;”. Os aspirantes a bateristas procuravam desenvolver as suas capacidades

musicais, tanto ao nivel técnico como tedrico, recorrendo aos ensinamentos que
determinados bateristas com prestigio no seio musical lhes transmitiam, particular e
individualmente. Este género de ensino, ja anteriormente referido como ensino néo-
-formal, acontecia inicialmente de forma esporédica e, na generalidade, nos locais onde
0 musico atuava, com a ousadia do “aluno”, que ficava a espera que o0 musico montasse
a Bateria para colocar as suas duvidas antes da atuacdo e, se lhe fosse permitido, no
intervalo e/ou no final da mesma.

Perante este cendrio, que se viria a revelar cada vez mais frequente e pouco
confortavel para ambas as partes, alguns Bateristas optam por lecionar em casa. Esta
postura passa a incutir no entdo autopromovido Professor uma obrigatoriedade e uma
preocupacdo na transmissdo do seu conhecimento de uma forma mais organizada e com
uma determinada metodologia, possibilitando-lhe ser ressarcido monetariamente pelo
seu tempo e conhecimentos, facto que ndo acontecia anteriormente. No entanto,
continuamos no campo do ensino ndo-formal.

Contemporaneamente, comecaram a surgir associacdes que possibilitavam a
aprendizagem de instrumentos musicais e que ministravam, concomitantemente, aulas

tedricas, como a Escola de Jazz do Hot Club de Portugal.

3.3.1 - Hot Club de Portugal

3.3.1.2 - Historia do Hot Club de Portugal

No inicio dos anos 50, em Lisboa, surge, na Praca da Alegria, na cave do n.° 39,

0 Hot Club de Portugal. No seu website, encontramos um resumo da sua historia:

“Em 1945 ja se reuniam em casa dos irmdos Sangareau alguns entusiastas do
Jazz, ou da musica HOT em contraposicdo a musica classica. Luiz Villas-Boas, 0s irméos
Ivo e Augusto Mayer, Gérard de Castelo Lopes € a prépria Helena Villas-Boas reuniam-se
para trocar discos, escutar as novidades e tocar. O grupo foi-se alargando e organizando,
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de forma mais ou menos informal, sessfes de Jazz com mlsicos portugueses e estrangeiros
que, estando de passagem por Lishoa eram convidados a juntar-se.

Com o terreno preparado para fundar um clube de Jazz, (uma vez que através de
um programa de radio reunia desde 1948 potenciais sécios com este propdsito), este
grupo, liderado por Luiz Villas-Boas passou ao passo seguinte: a sua formalizacédo. A 16
de marc¢o de 1950, foram aprovados os Estatutos do Hot Clube de Portugal com o slogan
"Divulgacao da Musica de Jazz" .

Desta data em diante organizaram-se Festivais de Musica Moderna, concertos
com musicos famosos de Sidney Bechet a Count Basie, gravacao de discos e muitas Jam
Sessions. O Ford Perfect de Luiz Villas-Boas, parava nas docas de Lisboa e enchia-se de
musicos dos barcos de cruzeiro que ai estavam atracados, que iam tocar para o HCP,
regressando ao barco ja de madrugada.” (Hot Clube de Portugal, 2015)

Este clube, cujo lema era “Divulgagdo da Musica Jazz”, evoluiu, mais tarde,

passando a integrar o ensino do Jazz no seu quotidiano.

3.3.1.3 - Escola de Jazz do Hot Club de Portugal

A Escola de Jazz do Hot Clube de Portugal foi criada em 1979 pelo
contrabaixista José Eduardo'®. Segundo este, o primeiro Professor de Bateria

contratado por ele foi Zé Martins:

“Quando se fundou a Escola do Hot em 1979, 0 primeiro mdsico que comegou a
dar aulas de bateria, educacdo musical e inclusivamente outros instrumentos foi o Zé
Martins (do Porto, que tocava nos Zanarp do Pinho Vargas junto com o Artur Guedes e o
Zé Nogueira). No final dos anos 70, o Z& Martins estabeleceu-se em Lisboa, porque
comecava entdo a colaborar com os canta-autores da época (S. Godinho, Z.M. Branco,
etc...) Poli-instrumentista, com conhecimentos musicais muito superiores aos outros
bateristas da época, ndo tive dividas em escolher o Zé Martins (que embora néo seja um
baterista, é mais percussionista) alimentando a esperanga de que ele desse o exemplo aos
Jjovens bateristas da época que tinham conhecimentos musicais nulos.” (Eduardo, 2015)

Apbs contacto com o Baterista e Percussionista Zé Martins™, indicado por Zé
Eduardo como sendo o primeiro Professor de Bateria da Escola de Jazz do Hot Club de

Portugal, 0 mesmo afirma®®;

“Julgo que comecei a lecionar em 1980, e apenas durante um ano letivo, creio.
Tive o privilégio de ensinar alunos que se vieram a revelar excelentes bateristas, como é o
caso do José Salgueiro, um dos mais criativos, ritmica e timbricamente falando, e do André

13 José Eduardo (Lishoa, 1952), conhecido pelo nome artistico de Zé Eduardo, é um contrabaixista de Jazz portugués,
sendo também pianista, compositor e pedagogo de Jazz. Fundador e diretor da Escola de Jazz do Hot Clube de Portugal em Lisboa,
foi também diretor pedagégico do "Taller de Musics de Barcelona™ (Barcelona).

* Questionario enviado a José Eduardo a 10 de outubro de 2015 via Facebook, respondendo via Facebook.

Atualmente, é Formador na Escola Técnica de Imagem e Comunicagéo (ETIC).
'8 Questionario enviado a Antonio José Martins a 16 de outubro de 2015 via Facebook e SMS, respondendo via e-mail.
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Sousa Machado, cuja contribuicdo para a adaptacdo e desenvolvimento dos ritmos
tradicionais portugueses, conjuntamente com o canta-autor Fausto, foi decisiva.

N&o segui nenhum método em particular, apenas o que a minha sensibilidade
ditava em cada situacédo face ao problema que o aluno enfrentava. Tentava encontrar
exercicios, modos de analisar, atencdo a pormenores, que ajudassem o aluno a melhorar a
independéncia e a coordenagdo entre membros, a nivel técnico e da sua propria
linguagem, a nivel artistico. Apostei muito no desenvolvimento da polirritmia e da
coexisténcia de varias vozes ritmico-timbricas (como se fossem dois ou trés musicos a
tocar instrumentos de percussdo em simultaneo).” (Martins, 2015)

Comparando as respostas enviadas por Zé Eduardo, fundador da Escola de Jazz
do Hot Club de Portugal e as respostas de Zé Martins, primeiro Professor de Bateria,
deparamo-nos com um desfasamento nas datas de ingresso e inicio da sua atividade
letiva naquela escola. Apds pesquisar o curriculo de alguns dos primeiros alunos de
Bateria da Escola de Jazz do Hot Club de Portugal, vemos, por exemplo, que o baterista
André de Sousa Machado afirma que iniciou os seus estudos na Escola de Jazz do Hot

Club de Portugal com o Zé Martins, em 1980.

“Nascido no Porto em 1963, André Sousa Machado iniciou 0s seus estudos de
bateria em 1980 na Escola de Jazz do Hot Clube de Portugal, tendo como professores o
contrabaixista José Eduardo e o baterista/percussionista José Martins. Em 1985,
frequentou a Academia dos Amadores de Musica onde concluiu 0 5.° ano de Formagéo

Musical.”

André Sousa Machado afirma®’ que:

“O meu primeiro professor de bateria foi 0 Zé Martins, no ano de 1980.

As aulas de bateria funcionavam com todos os bateristas inscritos (penso que éramos 4) e
decorriam no clube antigo aos sabados, das 14h as 16h. Contudo, muitas vezes ndo havia
aula, porque o Zé tinha um concerto ou a Big Band do HCP tinha um concerto e a Unica
bateria da escola, que era também a do clube, era levada.

Na altura, os manuais disponiveis para ensino da misica eram 0s gue existiam no
Conservatdrio. Nao existiam em Portugal manuais de Bateria, dai que os métodos se
baseassem apenas na experiéncia profissional do professor enquanto musico. Com todas
estas condicionantes, a margem de progressdo na aprendizagem era diminuta. Mesmo
assim, de vez em quando, apareciam umas copias de métodos para Bateria, trazidos do
estrangeiro. Lembro-me que, nessa altura, ainda néo faziamos parte da CE, e, como tal,
estavamos sujeitos a elevadas taxas alfandegdrias na importagdo de materiais.” (Machado,

2015)

Também José Salgueiro, respondendo ao mesmo questionario*®, menciona como

seu Professor de Bateria na Escola de Jazz do Hot Club de Portugal o Zé Martins:

*7 Questionario enviado a André Sousa Machado a 5 de novembro de 2015 via e-mail, respondendo via e-mail.
Questionario enviado a José Salgueiro a 6 de outubro de 2013 via Facebook.
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“[...] comecei a tocar em 1980 ... havia 0 HOT Club que frequentei ... O
professor de Bateria era o José Martins .. Ensinava Jazz , sendo um eximio executante ...
eu era autodidata e s6 tive aulas no HOT Club e, posteriormente em Barcelona”
(Salgueiro, 2013)

Analisando os dados, concluo que, de facto, e por lapso temporal, o primeiro
Professor de Bateria da Escola de Jazz do Hot Club de Portugal foi o Zé Martins, que
lecionou no ano letivo de 1980/1981.

De saida da Escola de Jazz do Hot Club de Portugal, Zé Martins d& lugar ao
percussionista Jodo Janeiro, que da continuidade ao trabalho anteriormente iniciado.

A metodologia baseava-se nos métodos da escola classica, instituida na Escola
de Musica do Conservatério Nacional.

Segundo André Sousa Machado:

“f..] O Zé Martins saiu no final desse ano e entrou um grupo de novos
professores, entre 0s quais se encontrava 0 meu amigo Jodo Janeiro que, ndo sendo
baterista, tinha frequentado o Conservatério de Musica de Lisboa, na disciplina de
Percussao Classica. Além disso era um aficionado do Jazz e tinha também participado em
workshops de percussdo contemporanea. Como professor de Matematica, pude aprender
muito sobre o ritmo e sobre alguma técnica de bateria” (Machado, 2015)

3.3.2 - “Lojas de Instrumentos” ou “Escolas de Misica”?

Em algumas das principais cidades do pais, nomeadamente Porto e Lisboa,
existiam espagos comerciais cuja atividade se centrava na venda de instrumentos
musicais, na sua grande maioria instrumentos considerados eruditos (instrumentos de
corda, de sopro, de percussdo e piano), muito procurados, devido a tradi¢cdo historica da
masica erudita em Portugal, perpetuada pelas Orquestras Sinfénicas existentes em
Lisboa e no Porto, pelas Escolas de Musica dos Conservatorios Nacionais de Lisboa e
do Porto e pelas inimeras Bandas Filarmonicas que proliferavam pelo pais, e na oferta
de aulas de instrumentos nas suas instalagoes.

A oferta de ensino nestes espagos comerciais devia-se essencialmente a procura,
por parte da populacdo dos centros urbanos que, por ndo possuir conhecimentos
suficientes para se candidatar as Escolas de Musica dos Conservatérios Nacionais ou
por simplesmente querer aprender um instrumento musical como hobbie e por ndo se
identificar com o ensino de Mdsica praticado nas sedes das Bandas Filarmonicas, com

toda a sua tradicdo de fardas, formaturas, normas com carater militar com as quais

45



estavam conotadas e com a ligacdo ao mundo rural e provinciano de que a populagéo
urbana pretendia distanciar-se.

Estes espacos comerciais de venda de instrumentos providenciavam aos seus
clientes aulas de instrumento, lecionadas num espaco anexo (sala ou armazém), com
uma regularidade semanal, num horario determinado e com 0 mesmo Professor.

O sucesso desta préatica teve um impacto tdo positivo que, em muitos casos, 0
que inicialmente se fundou como sendo um espaco de comercializagdo de instrumentos,
rapidamente se confundiu com uma Escola de Musica, que vendia instrumentos e ndo o
inverso. Em alguns casos, estas Escolas de Mdsica, que nasceram nas instalaces
comerciais de venda de instrumentos, cresceram e estruturaram-se como Escolas de
Mdsica paralelamente ao espaco comercial.

O ensino praticado nestas “Escolas de Mdusica” ja apresentava uma estrutura
mais ou menos regular, com horario e sala de aula fixa, sumarios e Professor atribuido,
pelo que j& estamos no &mbito do ensino formal, ainda que nos seus primérdios. Este
género de ensino, por mais estruturado que e/ou profissional que fosse, honesto e
responsavel de ambas as partes (Professor/Aluno), carecia, no entanto, de
reconhecimento académico, ou seja, de uma certificacdo oficial, através de um diploma,
por meio do qual a comunidade académica e o Estado Portugués reconhecem a
formacdo ministrada pela instituicdo que leciona um curso, sendo obrigatdrio que a
mesma cumpra todas as normas exigidas por Lei para a obtencdo desse mesmo grau
(plano de estudos, ECTS, etc...).

Com o despontar, nas décadas de 50, 60 e 70, em Portugal e um pouco por toda
a Europa, do Jazz, do Rock, do Funk e da Bossa Nova, entre outros estilos adjacentes,
provenientes dos Estados Unidos da América, passaram a ser vendidos, nestes espacos
comerciais, instrumentos e equipamentos conotados como novos instrumentos, que
estavam na moda. Estes novos instrumentos considerados “modernos” na época, Como a
Bateria, a Guitarra Eléctrica, o Baixo Eléctrico, os Sintetizadores e todo o equipamento
gue esta associado a sua performance (amplificadores, colunas de som, mesas de
mistura, microfones, cabos, etc...), ganham notoriedade e popularidade, o que propicia o
aumento da procura.

Com a venda dos instrumentos anteriormente mencionados, estes espacos
comerciais comecam também a ser procurados regularmente para a aquisicdo de aulas,
quer pelos seus clientes, que, apds a compra de um instrumento dito “moderno”,
querem ter aulas e aprender a toca-lo, quer pela populacdo em geral, como forma de

descobrir e sentir as novas sonoridades, que estavam no auge.
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3.3.2.1 - Caius Music

Uma das primeiras “Escolas de Musica” neste formato a surgir na cidade do
Porto foi a loja de instrumentos Cails Music, que foi fundada em 1980 e comecou a sua
atividade como um armazém de venda ao publico, com aulas de Mdsica (Piano, Orgao,
Violino, Trompete, etc...).

A Bateria surge no curriculo dos instrumentos a serem lecionados em 1985,
sendo Professor de Bateria o baterista portuense Agostinho Cardoso Henrique que

descreve assim a sua experiéncia:

“[...]JComecei na Casa Cails Music, mais tarde, lecionei em varias casas de
instrumentos musicais e, finalmente, decidi dar aulas em casa, porque era havia uma
maior facilidade em conjugar e trocar horarios [...]. Quando tinha 33 anos de idade,
comegaram a surgir muitas escolas de musica com o ensino de bateria, no Porto, em
Famalicdo, em Guimardes e em Vila Real, quase todas ligadas ao comércio de
instrumentos musicais [...] ” (Henrique, 2013).

Agostinho Cardoso Henrique lecionava Bateria através de folhas com ritmos
escritos @ mao pelo seu Professor de Bateria, Mario Barreiros, e exercicios do livro
Syncopation de Ted Reed. Para os exercicios técnicos e de leitura, utilizava 0s métodos
de caixa - Studies For Snare Drum Vol. 11 e 111, de Siegfried Fink, que tinha seguido
com o seu Professor de Percusséo, Carlos Voss.

Eis aqui 2 exemplos:
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Figura 15. Exemplo de um exercicio de Swing, mencionado por Agostinho Cardoso Henrique®.

9 por se tratar de folhas manuscritas pelo préprio Méario Barreiros, os entrevistados nio
quiseram fornecé-las sem autorizacdo do mesmo. Alguns ja ndo as possuiam para as poder apresentar,
descrevendo apenas alguns dos exercicios apresentados nelas.
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Jacob Oliveira é o Professor que substitui Agostinho Cardoso Henrique.
Também ele, aluno de Percussdo do Professor Carlos Voss, aplica alguns métodos de
percussdo classica tais como: Studies for Snare Drum, de Siegfried Fink, Studies for
Drum Set, de Siegfried Fink, e, ainda, um livro de Joel Rothman intitulado Play Rock

n"Roll Drumes.

3.3.3 - Escola de Jazz do Porto

Em 1985, nasce a Escola de Jazz do Porto.

A Escola de Jazz do Porto nasce como um projeto liderado pelos irméos
Barreiros (Mério, Eugénio e Pedro Barreiros), que, juntamente com alguns amigos, dos
quais se destacam o musico portuense Pedro Abrunhosa e o musico e compositor
portuense Anténio Pinho Vargas, reuniram-se com o objetivo de estimular o ensino e a
promocdo do Jazz em Portugal, nomeadamente na cidade do Porto.

Esse grupo de amigos decidiu transformar o restaurante “Churrasquinho”,
pertencente a familia Barreiros, situado na Rua Ferndo Magalhdes, n° 35, e abrir uma
Escola de Musica com o intuito de ensinar Jazz de uma forma organizada. Desta
iniciativa resultou a Escola de Jazz do Porto, que ainda hoje funciona no mesmo

edificio.

Agostinho Cardoso Henrique afirma também na sua entrevista acerca da Escola

de Jazz do Porto que:

“Faltava no Porto um local do género para o ensino de Bateria e 0 mdsico Mario
Barreiros, juntamente com o irmédo e a ajuda econémica do pai, abrem a Escola de Jazz do
Porto, onde finalmente se consegue estudar Bateria a partir de métodos e de uma forma
honesta.

O Mario andou muitos anos como a maior parte dos bateristas, a escutar musicas
e a tentar reproduzi-las no instrumento. Seguidamente, tem contactos com musicos
estrangeiros que o visitam periodicamente e lhe transmitem todo o processo técnico da
Bateria, dando-lhe também toda a informac&o didatica. ” (Henrique, 2013)

Eduardo Lopes®™ e Brendan Rui Hemsworth®}, jovens bateristas e estudantes de

Bateria, na época da Escola de Jazz do Porto, referem que Mario Barreiros utilizava

2 Eduardo Lopes efetuou estudos de Bateria Jazz e percussdo classica no Conservatorio Superior de Roterddo
(Holanda). E licenciado com a mais alta distingao pela Berklee College of Music (EUA). E Doutorado em Musica pela Universidade
de Southampton (Reino Unido). E director e docente no Departamento de Musica da Universidade de Evora.

Brendan Hemsworth é professor assistente convidado da Escola Superior de Educacgéo do Porto. Lecciona ainda no
Colégio Luso-Francés e no Instituto Orff do Porto. E licenciado em Produgéo e Tecnologias da Musica pela Escola Superior de
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algumas folhas do método do Jack Dejohnette and Charlie Perry The Art of Modern
Jazz Drumming, algumas folhas do método Syncopation de Ted Reed, nalgumas formas
de leitura de rudimentos e espalhado pela Bateria, bem como algumas folhas de ritmos

latinos manuscritos:

“tive aulas com ele nessa altura. Faziamos o syncopation e as suas mdltiplas
leituras e umas folhas escritas a mao por ele de ritmos latinos: Calipso, Bembe, Mambo....
Além disso, lembro-me de vermos videos do Steve Gadd e de Dave Weckl ( Back to basics)
para a perspetiva mais puramente técnica. Trabalhava também o Livro do Jack De
Johnette e Charles Perry.” (Hemsworth, 2015)

Eis um dos exemplos retirado do método Syncopation, de Ted Reed, utilizado

por Mario Barreiros:
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Figura 16. Alguns dos exercicios para tarola e bombo com base de Swing do método Syncopation, de Ted Reed.

Segundo Eduardo lopes, Mario Barreiros utilizava a pagina n°® 38 do método
Syncopation, de Ted Reed para exercitar de diversas formas a linguagem do Swing.
Uma das formas era uma leitura exacta do que esta no exemplo acima descrito sobre um
padrdo de Swing, na qual o bombo toca a linha inferior e a tarola a linha superior. Uma
outra forma de trabalhar o exercicio era sobre um padrdo de Swing, executar na tarola as

notas curtas (colcheias) e no bombo as notas longas (seminimas).

Mdsica e Artes do Espectaculo (ESMAE) e encontra-se a realizar o Mestrado em Ensino de MUsica, variante Bateria Jazz pela
Universidade de Aveiro.



Ainda outro exemplo, retirado do método de The Art of Modern Jazz Drumming,
de Jack DeJohnette e Charlie Perry, no qual, sobre um padréo de Swing a tarola executa
a linha superior e 0 bombo a linha inferior:
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Figura 17. Alguns dos exercicios para tarola e bombo com padréo de Swing do método The Art of
Modern Jazz Drumming, de Jack DeJohnette and Charlie Perry .

3.4 - ESTABELECIMENTO DE ENSINO PARTICULAR E
COOPERATIVO - CURSO LIVRE

3.4.1 - Academia de Musica de Espinho

Com o ensino da Musica centralizado nas grandes cidades, Lisboa e Porto,
houve necessidade de o tornar mais abrangente, de o descentralizar, tendo-se criado
novas escolas, situadas noutras areas do pais.

Entdo, no inicio dos anos 60, em Espinho, uma parceria pioneira entre duas
figuras de destaque na regido, o Professor Méario Neves e o Presidente da Camara de
entdo, o Eng.° Manuel Baptista, decidem estruturar o ensino da Musica e, desta forma,
descentraliza-lo dos grandes centros urbanos existentes em Portugal. No seu website,
podemos ler o resumo da sua historia:

“Fundada pelo Professor Mario Neves em 1961, com o apoio exemplar e
entusiastico do entdo Presidente da Camara Eng.° Manuel Baptista, numa época de
pioneirismo musical a nivel de provincia, a Academia, arrancando com algumas dezenas
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de alunos e alguns professores, foi-se desenvolvendo no ensino das disciplinas musicais
dentro do quadro dos programas oficiais dos Conservatérios de Mdsica e simultaneamente
promovendo concertos e audicBes. Neste contexto, levou a efeito, desde 1964, os Festivais
de Musica de Verdo que trouxeram até Espinho, pela primeira vez, conceituados artistas e
agrupamentos nacionais e estrangeiros, iniciativa que entretanto evoluiu e que constitui
hoje o Festival Internacional de Musica de Espinho, um dos mais conceituados festivais de
musica erudita em Portugal.

Em 1989, como entidade promotora, criou a Escola Profissional de Musica de
Espinho que passou a ministrar dois cursos praticamente inexistentes até entdo — Pratica
Orquestral e Percussao — tendo assegurado um papel de grande destaque na formacgédo de
instrumentistas em Portugal. ” (Academia de Mdusica de Espinho, 2015)

Esta nova realidade local, desenvolveu e criou infra-estruturas, tanto
pedagdgicas como fisicas e organizacionais, que tornaram possivel a abertura em 1989
de uma nova plataforma de ensino que viria a ser a Escola Profissional de Musica de

Espinho.

“No contexto desse pioneirismo caracterizador da ac¢cdo da AME, foi fundada, em
1989, a Escola Profissional de Muasica de Espinho (EPME), a qual, desde a sua formacao,
vem consolidando uma posicao de prestigio em Portugal e no estrangeiro, pela sua accao
pedagdgica de formacéo de jovens musicos e de producdo concertistica.” (Academia de
Modsica de Espinho, 2015)

Neste espirito empreendedor, a Academia de Musica de Espinho convida, no ano
de 1993 o Professor de Percussdo da Escola Profissional de Musica de Espinho,
Eduardo Lopes, para lecionar Bateria como curso livre.

Em entrevista, Eduardo Lopes afirma que:

“As aulas de Bateria na Academia de Musica de Espinho comecaram em 1993.
Fui convidado para ser o primeiro professor de Bateria, pois para além de ser ja professor
de percussdo na Escola Profissional de Musica de Espinho , mantinha j& uma actividade
de baterista e musico profissional bastante relevante ha altura. Estas aulas de Bateria
eram em contexto de curso livre, pois ndo havia forma de integrar a Bateria no curriculo
normal, ndo havendo legislacio que o permitisse.

Para além da minha vontade pessoal de que a Bateria fosse também leccionada
em instituicGes de ensino de cariz oficial, a abertura da classe de Bateria na Academia foi
também acarinhada pela direccéo pedagogica que percebeu a sua relevancia como forma
de responder a crescente procura do ensino de Bateria em contextos formais, que
pudessem de certa forma atestar alguma qualidade de ensino.” (Lopes E. , Academia de
Espinho, 2015)

Relativamente a bibliografia e a metodologia utilizada, Eduardo Lopes descreve
que:

“/...] Os métodos que eu utilizava eram uma mistura daquilo que eu conhecia, com
material que eu tinha procurado a nivel internacional. Em 1993 tinha ja tido alguns
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contactos com bateristas internacionais e comecei a utilizar outros métodos. Utilizava nas
minhas aulas o famosissimo Syncopation, nas suas variadas formas, que me foram
apresentadas pelo Alan Dawson nos cursos do Estoril Jazz, em 1990. Ha altura foi também
fundamental para mim uma entrevista a qual tive acesso de Dave Weckl, em que ele referia
os livros de Jim Chapin (Advanced Techniques for the Modern Drummer) e de Gary
Chester (New Breed). Numa época sem internet e com livrarias em Portugal com pouca
sensibilidade para a musica, foi bastante dificil ter acesso as estes livros. No entanto,
através de uma pessoa amiga na Holanda, consegui que me enviassem um exemplar destes
livros, que ainda tenho, agora ja bem gastos.

Comecei entdo a utilizar também estes dois livros juntamente com o Syncopation
na perspectiva metodoldgica que o Alan Dawson utilizava na Berklee. Também por volta
desta época comegou a ser muito conhecida a editora americana Manhattan Music e todos
os seus livros de Bateria. Para completar o espetro de estilos que ja ensinava passei
também a utilizar o livro, na altura muito recente, “Afro-Cuban Rhythms for Drum Set”,
de Frank Malabe e Bob Weiner para o género Latin. Para alunos que na altura ndo
sabiam ler masica, eu utilizava também os métodos de Caixa cléssica de Sigfred Fink.
Também utilizava para jazz e juntamente com o Syncopation o livro de Jack DeJohnette e
Charlie Perry /...7” (Lopes E. , Academia de Espinho, 2015)

Eis, alguns exemplos de exercicios referidos por Eduardo Lopes:
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Figura 18: Exemplo de um exercicio retirado do livro “New Breed”, Pag. 14 de Gary Chester.
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Figura 19: Exemplo de outro exercicio retirado do livro “New Breed”, Pag. 16 de Gary Chester.
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Figura 20: Padrao de Bossa Nova.
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Figura 21: Padréao de Rock ou Funk.

[

Os exercicios apresentados pelas Fig. 18 e 19 eram tocados na tarola,
simultaneamente com uma das variagdes do padrdo de Bossa Nova, representado na
Fig.20.

Relativamente a uma das variacdes do padrdo de Rock e Funk, representado na
Fig. 21, o exercicio € realizado em simultaneo com a Fig. 18 e 19, no entanto 0 mesmo
é tocado no bombo.

Exemplos de exercicios referidos por Eduardo Lopes para o género Latin:
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Figura 22: Padréo de Rumba com clave em 3/2. Exercicio retirado do livro “Afro-Cuban Rhythms for Drum
Set”, Pag: 31, de Frank Malabe e Bob Weiner.
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Figura 23: Padr&o de Rumba com clave em 2/3. Exercicio retirado do livro “Afro-Cuban Rhythms for Drum
Set”, Pag: 31, de Frank Malabe e Bob Weiner.
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Os exercicios apresentados nas Fig. 22 e 23 eram executados na Bateria da
seguinte forma:

- a linha da clave 3/2 ou 2/3 executada com o pé esquerdo, por meio de um pedal
de bombo com batente duro, num Temple Block?;

- no 1° espaco superior executa a chamada Cascara®® na ctipula do prato Ride;

- no 4° espago do pentagrama o Timbal&o agudo;

- no 3° espaco do pentagrama a Tarola com a baqueta em Cross Stick?*;

- no 1° espaco inferior executa o0 Bombo.

Exemplos de exercicios referidos por Eduardo Lopes para o género Swing:
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Figura 24: Exemplo de dois exercicios retirados do livro de Jim Chapin, Pag. 12, “Advanced Techniques for the
Modern Drummer”.

Estes exercicios eram praticados tocando a linha superior em Swing no Prato

Ride e a linha inferior na Tarola ou no Bombo.

Eduardo Lopes afirma ainda que:

“[...] Ja tinha a preocupacdo em saber 0 que € que se passava la fora na altura,
mas ndo tinha acesso a tudo nem a todos os livros e métodos que existiam. O meu
conhecimento provinha de alguns contactos internacionais que tinha e de entrevistas na
revista Modern Drummer da qual era assinante e avido leitor. Fiquei na Academia de
Musica de Espinho até 1995, altura em que fui para os Estados Unidos” (Lopes E. ,
Academia de Espinho, 2015)

2 Instrumento de percusséo originario da Asia oriental, onde é usado em cerimonias religiosas.

O som do Temple Block é semelhante ao dos blocos de madeira, no entanto, tem um timbre mais "oco" e mais escuro.
2 Designacao para o fuste das Timbalas no qual é tocado com baquetas um padréo ritmico com a mesma designacéo.
2 Som produzido através do contato em simultaneo da baqueta sobre a pele e o aro da Tarola.
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A abertura deste curso livre de Bateria, coloca a Academia de Mdasica de
Espinho como sendo a primeira escola oficial a lecionar Bateria em Portugal.

Observa-se também, e j& num ambiente de ensino oficial, que as metodologias
de ensino utilizadas por Eduardo Lopes evidenciavam um avanco em relacdo ao que
parecia ser a generalidade do ensino de Bateria até entéo.

Esta iniciativa da Academia de Musica de Espinho deu inicio ao reconhecimento
da Bateria como instrumento passivel de ser lecionado em contextos de ensino oficial de
Musica em Portugal.

A partir desta altura outras instituices de ensino oficial de musica abriram

progressivamente nos seus planos de estudo o ensino de Bateria como curso livre.

3.5 - ESTABELECIMENTO DE ENSINO SUPERIOR PUBLICOE
PARTICULAR E COOPERATIVO

Com a abertura do curso livre de Bateria por parte da Academia de Musica de
Espinho em 1993, tudo levava a crer que 0 passo seguinte passaria pela abertura do
curso oficial de Bateria nas Academias e Conservatorios espalhados pelo pais, no
entanto e inversamente ao nivel natural de progressdo académica, surge a Licenciatura
em Musica na variante de Jazz no instrumento Bateria, nas Universidades e
Politécnicos.

A primeira instituicdo superior a promover a abertura destes cursos foi a
ESMAE - Escola Superior de Musica, Artes e Espectaculo - no Porto, em 2003, na qual
o primeiro professor de Bateria foi o Mario Barreiros.

Historicamente, a ESMAE é descrita através da sua pagina web como:

“A Escola Superior de Musica, Artes e Espectaculo (ESMAE) foi constituida a
partir da Escola Superior de Mdsica, criada em 1985, dando seguimento a tradicéo
secular do ensino de musica na cidade do Porto. A ESMAE nasceu com o objetivo de
alargar a sua formacéo ao Teatro e a Danca, de modo a responder a necessidade de
desenvolvimento local. /...] A ESMAE é formada pelos departamentos de Musica e Teatro,
e pelo departamento de Fotografia, Cinema, Audiovisual e Multimédia /.../”

Com uma diferencia¢do temporal de 5 anos, da-se, em 2008, a abertura desta
licenciatura, na Escola de Artes da Universidade de Evora, através do Departamento de

Mausica, sendo o curso ministrado por Eduardo Lopes.
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No mesmo ano lectivo, a ESML - Escola Superior de Musica de Lisboa |,
procede & abertura do mesmo curso, sendo este ministrado por Alexandre Frazdo.
Assim, outras instituicdes de ensino superior consideraram a possibilidade de

incluir o ensino de Bateria nas suas ofertas curriculares.

3.6 - ESTABELECIMENTO DE ENSINO PARTICULAR E
COOPERATIVO - ENSINO OFICIAL

3.6.1 - Curso Basico de Ensino Artistico Especializado de Musica

Em suma, e por ordem cronoldgica, o ensino da Bateria surgiu, como curso livre
na Academia de Espinho em 1993. Posteriormente, em 2003, a ESMAE, no Porto,
passou a incluir o ensino de Bateria na sua oferta formativa, curso que, em 2008, viria a
ser também contemplado pela Universidade de Evora e pela Escola Superior de Mdsica
de Lisboa.

O ensino de Bateria tornar-se-ia oficialmente reconhecido nos Estabelecimento
de Ensino Particular e Cooperativo - Ensino Oficial, por parte do Ministério da
Educacdo, a 3 de agosto de 2010, por meio de um Oficio-Circular da DREN - Dire¢do
Regional de Educacdo do Norte datado de 23 de abril de 2011, no qual o assunto
exposto ¢ a “Inclusdo da Bateria na lista de instrumentos a ministrar nos cursos do

ensino artistico especializado da Musica”:

” Em referéncia ao assunto em epigrafe, informa-se que, por despacho de Sua
Exceléncia a Ministra da Educagéo, de 03/08/2010, foi homologada, ao abrigo do disposto
no n.° 2, do artigo 1.°, da Portaria n® 691/2009, de 25 de junho, a inclusdo de um novo
Instrumento — Bateria — na lista de instrumentos dos cursos do ensino artistico
especializado da Mdsica, a partir do presente ano letivo.

A frequéncia desse instrumento é permitida em todos os anos de escolaridade para
0s quais a referida portaria produz efeitos, observadas que sejam as normas de admissao

>

constantes da mesma.’

E de salientar a Portaria n° 691/2009, de 25 de junho:

“Artigo 1.°

Objeto e ambito

1— O presente diploma cria os Cursos Béasicos de Danca, de Musica e de Canto
Gregoriano e aprova os respetivos planos de estudo, constantes dos anexos n°s 1, 2, 3,4,5¢e 6
da presente portaria, da qual fazem parte integrante.

2 — Sao ministrados, nos cursos basicos de musica, os instrumentos que constam do
anexo n.° 7 da presente portaria, da qual faz parte integrante, sem prejuizo de, igualmente,
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poderem outros vir a ser lecionados, na sequéncia de proposta devidamente fundamentada
formulada pelos estabelecimentos de ensino e homologada pelo membro do Governo
responsavel pela area da educacéo. /.../”

Desta forma, a Bateria passa a ser lecionada nos Estabelecimento de Ensino
Particular e Cooperativo - Ensino Oficial, seja em regime integrado ou articulado, seja

em regime de supletivo, como refere o0 Artigo 3.° da mesma Portaria:

“Artigo 3.°
Regimes de frequéncia
1 — Os cursos béasicos e secundarios/complementares de Danca e de Mdsica podem ser
frequentados em regime integrado ou articulado, sem prejuizo do disposto no nimero seguinte.
2 — Os cursos bésicos e secundarios/complementares de Musica podem ser frequentados em
regime supletivo, sendo os seus planos de estudo constituidos, exclusivamente, pela componente de
formacao vocacional dos planos de estudo constantes dos anexos n° 3, 4, 5 e 6 da presente portaria.

[

3.6.2 - Curso Profissional de Instrumentista de Jazz

No mesmo ano, o Ministério da Educacdo publica em Diario da Republica, 1.2
série, N.° 195, de 7 de outubro, a Portaria n.° 1040/2010, o Curso Profissional de
Instrumentista de Jazz, visando a saida profissional de Instrumentista de Jazz. Ainda
que este curso ndo esteja diretamente vocacionado para o ensino exclusivo de Bateria,
mas sim para um conjunto de instrumentos e linguagem especificos do Jazz, esta
Portaria é, de facto, importante para a evolugdo do ensino de Bateria, pois permite as
direcOes escolares e pedagogicas analisar e entender a importancia do ensino de Bateria
em exclusivo e proporcionar, nas suas ofertas formativas do Curso Béasico de Ensino
Artistico Especializado de Musica, o seu ensino de forma exclusiva, sem a ligacdo a um
determinado estilo.

Esta Portaria cria condi¢Ges para que no ano letivo de 2010/2011 seja possivel
aplicar esta nova realidade nos Estabelecimento de Ensino Particular e Cooperativo -
Ensino Oficial, por forma a colmatar uma lacuna no que respeita a oferta formativa
direcionada para a qualificacdo profissional por ela visada.

E objetivo deste modelo de formacéo a educacio e formagcéo ao nivel do ensino
secundario, caracterizada por uma forte ligacdo ao mundo do trabalho, com a duragéo
de 3 anos letivos e com uma aprendizagem que valoriza o desenvolvimento de
competéncias para o exercicio de uma profissdo, articulando com o setor empresarial

local uma formacéao adequada em contexto de trabalho.
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Este Curso Profissional confere um diploma de conclusdo do ensino secundario
e um certificado de qualificacdo profissional de nivel 1ll europeu. A sua conclusdo
concede ainda acesso a formacéo pds-secundaria ou ao ensino superior.

Esta nova realidade foi de imediato instituida no Conservatorio de Mdusica de
Jorba, no ano letivo de 2010/2011, e no Conservatorio de Musica de Coimbra, em
2011/2012, considerando-se com esta oportunidade a possibilidade da criacdo de uma
oferta formativa que preenchia um vazio institucional existente e cuja procura era

elevada.

3.6.3 - Curso Secundario de Ensino Artistico Especializado de MUsica

Desta forma, o reconhecimento da Bateria como um instrumento com
caracteristicas complexas e especificas, que requerem um ensino especializado a par de
outros instrumentos constantes das ofertas curriculares, levou definitivamente a incluséo
da Bateria como instrumento a ser lecionado como Curso Secundario de Ensino
Artistico Especializado de Musica nos Estabelecimento de Ensino Particular e
Cooperativo - Ensino Oficial, como se pode verificar no documento publicado
posteriormente a 13 de agosto de 2012, em Diario da RepuUblica, 1.2 Série, n.° 156,
Portaria n.° 243-B/2012:

“/...] Os cursos secundarios de ensino artistico especializado de Danca e Musica
criados no presente diploma e os planos de estudos neles aprovados permitem a
diversidade de ofertas formativas tomando, simultaneamente, em consideracdo a
necessidade de todos os alunos poderem desenvolver os conhecimentos e as capacidades
inerentes a uma formagédo especializada nas areas da Danca e da Mdusica, de nivel
secundario, que venha a possibilitar o prosseguimento de estudos de nivel superior.

Neste contexto, cria-se na area da Danca, o Curso Secundario de Danca e, na
area da Mdsica, o Curso Secundério de Musica (com as vertentes em Instrumento,
Formacao Musical e Composicao), o Curso Secundario de Canto e o Curso Secundério de
Canto Gregoriano e aprova-se 0s respetivos planos de estudos em regime integrado e
articulado e, nos casos dos cursos secundérios de Musica, também em regime supletivo. Os
planos de estudos dos cursos secundarios de Musica em regime supletivo assumem uma
formacéo semelhante a do plano de estudos dos cursos secundarios em regime integrado e
articulado, no que respeita ao conhecimento e capacidades essenciais a desenvolver. /... ”

No Capitulo I, em “Objeto, organizacdo e funcionamento”, Seccdo |,
Disposicdes gerais, Artigo 2.° é designado que:

“Artigo 2.°

Organizacao dos cursos

1 — Os planos de estudos integram as componentes de formacao geral, cientifica
e técnico-artistica.
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2 — O plano de estudos do Curso Secundario de Mdsica contempla as variantes
de Instrumento, de Formacgdo Musical e de Composicdo, sendo inerente a cada uma
daquelas uma disciplina trienal distinta.

3 — S&o ministrados, nos cursos secundarios de Musica, os instrumentos que
constam do anexo V da presente portaria, da qual faz parte integrante, sem prejuizo de
outros poderem vir a ser lecionados, na sequéncia de proposta devidamente fundamentada
formulada pelos estabelecimentos de ensino e homologada por despacho do membro do

>

Governo responsavel pela area da educagdo.’

O anexo V a que se refere o ponto 3 da Portaria n.° 243-B/2012, valida, assim,
a inclusdo da Bateria na listagem de instrumentos a lecionar no Curso Secundario de
Ensino Artistico Especializado de Musica nos Estabelecimentos de Ensino Particular e
Cooperativo — Ensino Oficial.

Como novo instrumento a lecionar no Curso Secundério de Ensino Artistico
Especializado de Modsica, independente e alternativo ao curso de Percussdo, a
frequéncia do curso de Bateria passou a ser permitida em todos os anos de escolaridade
do curso secundério, conforme a referida Portaria. Esta ndo €, contudo, uma pratica
comum nestes estabelecimentos de ensino por inumeros motivos (financeiros,
logisticos, integracdo nos programas curriculares existentes, programa curricular de
Bateria, etc...).

Esta nova vertente representa uma oportunidade para aumentar e valorizar a
oferta formativa destes Estabelecimentos de Ensino e, simultaneamente, para colmatar
uma lacuna no que respeita a oferta formativa direcionada para este instrumento com
uma elevada procura. No entanto, a resisténcia a abertura de vagas é ainda muito

grande.
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CONSIDERACOES FINAIS

Na elaboracdo desta investigacdo, um dos pontos de partida para reconstituir a
historia da Bateria e do seu ensino em Portugal foi, sem duvida, a sua ligagdo ao
movimento cultural designado de Jazz. O Jazz é, de facto, o berco da Bateria. Ela
nasceu do e pelo Jazz. A possibilidade de inverter o caminho tracado pela historia da
Bateria, dar-me-ia o percurso do ensino do mesmo, no entanto, esse itinerario desviar-
me-ia de todo o contexto social, politico e, principalmente, musical de profundas raizes
afro-americanas que estdo no “ADN” da sua criagdo e desenvolvimento. O Pedal de
Bombo e o Prato de Choque sdo pecas fundamentais na completa formacdo deste
instrumento que surge definitivamente por volta de 1930.

A sua evolugdo no meio musical, quer seja a nivel musical e técnico, quer seja a
sua componente organoldgica, por muito conturbada que possa ter sido em
determinados momentos da histéria, ndo deixa de ser um processo natural semelhante a
historia de qualquer outro instrumento. O ensino de Bateria foi um processo muito
idéntico ao de quase todos os instrumentos. O processo de aprendizagem através da
observacdo, passando pela transmisséo oral dos conhecimentos e, mais tarde, a sua
integracdo institucional no ensino, abrange historicamente todos os instrumentos da
Historia da Mdsica.

Como instrumento que deriva da diversidade de véarios instrumentos de
Percussdo, a sua principal diferenca assenta na particularidade de o executante
desenvolver de forma idéntica os membros superiores e inferiores, facto que os
percussionistas ndo desenvolvem, para além de todo o conceito da linguagem da Bateria
ser totalmente diferente. Esta particularidade faz com que o processo de ensino
contemple uma abordagem absolutamente distinta deste instrumento face a todo o
processo de ensino da Percusséo.

De facto a Bateria, apesar de toda a sua histéria, sé na Gltima década tem sido
realmente considerada no meio académico, assumindo por parte dos responsaveis de
alguns Estabelecimentos de Ensino de Musica que este € um instrumento Unico e com
caracteristicas muito proprias de ensino especifico e ndo um instrumento que todo o
percussionista toca como se de um kit de multipercussao se tratasse. Efetivamente, com
a sua formacdo no ambito da Percussdo, sendo que esta apresenta limitacGes na area da
Bateria a varios niveis - coordenagdo de membros superiores e inferiores, linguagem
especifica do instrumento, reportdrio e conjugacéo de técnicas de membros superiores e

inferiores, por exemplo, o percussionista evidencia lacunas ao nivel da sua performance.
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Acredito que a inclusdo da Bateria nas propostas de oferta formativa nas
instituicbes que tém a responsabilidade e o dever de proporcionar a todos a
oportunidade de formacdo ao nivel do ensino béasico e secundario de um instrumento
que abrange estilos que vdo do Jazz ao Cléassico, passando pelo Rock (que pode ser
sinfonico), ao Funk, Latin ou World Music, € uma mais valia para todo o processo de
ensino de musica em Portugal. A capacidade que a Bateria demonstrou ao longo dos
anos em integrar qualquer estilo musical, legitima-a como um instrumento que requer
uma formacdo especifica e singular. A provar isso, contribui em muito toda a
bibliografia metodologica, em especial aquela produzida nos EUA, e mais recentemente
no continente Europeu.

O contributo educacional por parte das mdltiplas geracdes de bateristas
portugueses que, ao longo dos ultimos 40 anos, se dedicaram ao ensino de Bateria e a
sua divulgacdo, contribuiram e educaram novas geracfes a pensar e sentir a Bateria
como um instrumento impar, de particularidades profundamente exclusivas com uma
dindmica progressiva em toda a perspetiva musical que a Bateria detém.

No meu entender, o caminho percorrido até a data, legitima a existéncia de uma
estrutura base para incluir definitivamente a Bateria no meio académico, de forma a
que se efetive a todos os niveis o reconhecimento da importancia da Bateria no ensino

de Mdsica em Portugal.
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ANEXOS

ANEXO |
PROGRAMA DE RECITAL DE MESTRADO EM INTERPRETACAO
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NOTA

Este programa de Recital foi
elaborado tendo em
consideragio os principais
temas Classicos do Jazz e
referéncia nos concerto:
Jazz em Portugal, no in
cronologico a que
Trabalho Projecto s
Deste modo, apresce
escolha com
principais temas d

escutava e que
reportério do

RECITAL DE
MESTRADO EM

INTERPRETACAO

JOAO PORTUGUES

29 DE ABRIL DE 2016

JOAO PORTUGUES

RECITAL DE MESTRADO
EM
INTERPRETACAO

UNIVERSIDADE DE EVORA
ESCOLA DE ARTES
DEPARTAMENTO DE MUSICA
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PROGRAMA

Didn't He Ramble- J. R. Johnson, J. W.
Johnson and Bob Cole - 1902;

Sing, Sing, Sing - Louis Prima - 1935;
Caravan — Duke Elington -1936;
Autumn Leaves -J. Kosma - 1945;

Straigth, No Chaser - Thelonious Monk -
1951;

Unit Seven - Sam Jones -1961;
Blue Bossa - Kenny Dorham - 1963;
Watermelon Man - Herbie Hancock - 1973;

African Skies - Michael Brecker -1994.

JOAO PORTUGUES / Bateria

TIAGO CORDEIRO / Sax - Tenor e

Soprano
CARLOS ALMEIDA / Piano

VASCO SOUSA / Contrabaixo
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ANEXO II
ENTREVISTAS E RESPOSTAS AO QUESTIONARIO
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Entrevista a Fernando Fallé realizada em 29 de Outubro de
2013, na Amadora, Lisboa.

Jodo Portugués (J.P.) - Como é que se chama e que idade tem?
Fernando Fallé (F.F.) - Fernando Fallé e tenho 63 anos.

J.P. - Quem eram os bateristas/professores de Bateria de referéncia a nivel de ensino
particular sem ser em escola nos anos 60/70 em Portugal?
F.F. - Nos anos 60 e 70 ndo conhecia ninguém. Nessa época 90% dos bateristas eram
amadores. Havia o Zeca da Emissora Nacional que tocava na Orquestra Ligeira da
Emissora Nacional, mas ndo dava aulas. Ndo era ma vontade, nem por mal. Ndo
ensinava. S6 mais tarde, em finais dos anos 70, com o surgimento do Hot Club de
Portugal é que comegam a dar-se aulas de bateria, piano, guitarra, etc... Eu, como todos
0s outros da minha geracdo, aprendi a ver e ouvir. Eu, com 12 anos, ia para o Clube
Desportivo do bairro, onde havia bailes ao fim de semana com os grupos de baile, e
sentava-me a ver o baterista tocar, como € que ele fazia, e a primeira vez que toquei foi
numa bateria improvisada com baldes e latas de tinta, no quintal de uns amigos, com o
guitarrista Carrapa e outros amigos que ja ca ndo estdo. ApoOs termos assistido a um
baile no Clube Desportivo, saimos e fomos tentar pér em préatica o que tinhamos visto e
escutado. Ndo havia escolas. S6 havia a escola classica para quem queria ir para o
conservatorio e seguir a musica classica. Ao nivel da musica ligeira ndo havia nada.
Ouvia-se os discos e tentava-se apanhar o ritmo, ver como € que ele (baterista) fazia o
bombo e a malta aprendia a tirar os temas dos discos. Onde se aprendia a tocar caixa,
bombo era nas filarmoénicas e depois havia um ou outro que se metia na masica ligeira.
Havia a escola das filarmonicas mas era classica. Musica ligeira era s6 a Orquestra
Ligeira da Emissora Nacional. Nao havia a tradi¢do de masica ligeira.

Em 71/72 tinhamos um grupo espectacular, que era os “Inéditos” no Pordo da
Nau, em que todos nos tocdvamos e funcionava assim: nds tirdvamos as coisas dos
discos, que era o que os conjuntos de baile faziam. Nés sO estdvamos mais a frente
porque o Rui Castelar que estava a frente do Pordo da Nau, era o gerente, tinha amigos
na TAP, e quando saia um disco em Londres, e a malta da TAP parava la toda, ele pedia
para lhe trazer o top 1, 2 e 3. Dava-nos o disco e pedia para tirarmos o0s acordes, ritmos,

letras e era assim. A malta juntava-se e era a sacar 0s acordes, puxa para tras vezes sem
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conta para conseguir decifrar tudo e conseguir tocar o tema o0 mais parecido possivel.

Passavamos horas nisso. Aprendia a ouvir.

J.P. - Em que altura teve nocédo que havia escolas?

F.F. - Nessa altura ndo havia. Em 75 fui convidado para substituir o baterista do Thilo
Krasmann no teatro ABC, que era o Vitor Mamede baterista na Bande de Mdsica da
Forca Aérea e como eu ndo lia musica, sugeri que tocassem o tema uma vez e na
segunda passagem ja estava de cor. A escola de tirar os temas dos discos dava essa
facilidade mas percebi que tinha que aprender formacdo musical. Foi o trompetista
Mario de Jesus do teatro ABC que me fez umas folhas com tudo o que era iniciacdo
musical para aprender e no intervalo das sessdes do teatro tirava duvidas com ele e fazia
0S meus apontamentos. Ter alguém que ensinasse Bateria por mdsica ndo havia. Alias,
0s bateristas ndo tocavam por musica, nao tinham que saber musica. Nem ninguém
estava para ai virado. Escola mesmo, foi talvez o Hot para ai em 79, 80. O Hot ja existia
a muito tempo onde os grupos de Jazz iam la tocar. A escola surgiu mais tarde.

J.P. - E que professores é que se recorda da Escola do Hot?
F.F. - Nessa altura havia um tal de Jorge Cardoso que ndo estou recordado se era
professor ou aluno. Fora isso ndo tenho ideia. No Hot s6 se estudava Jazz. Nao se

formava malta para tocar outros estilos.

J.P. - Para além do Hot surgiram outras escolas em Lisboa?

F.F. - Apareceram umas escolas nas lojas de instrumentos, como a loja de instrumentos
como o “Diapasdo” aqui em Lisboa em 89/90 e fui convidado pelo Jodo Salgueiro para
dar aulas de Bateria aos mitdos que compravam la os instrumentos. Mas ndo tinha
tempo para dar aulas, com as sessdes de gravacfes em estidio com o Thilo Krasmann,
Fernando Correia Martins, Jorge Machado, entre outros, 0s ensaios para O teatro e
outros concertos ndo dava. No entanto tudo o que era ensino de metais era nas
filarmoénicas e depois os melhores entravam nas bandas militares e evoluiam com os

craques que estavam Ila.

J.P. - E bateristas de referéncia nessa altura?
F.F. - O melhor baterista de todos os tempos que eu conheci foi o Pedro Taveira do
Porto. Tocava num grupo chamado o “Albatroz”. Ele tem mais 6 ou 7 anos do que eu. O

homem tocava que era uma coisa doida. Eu ia assistir aos ensaios deles no Calhariz em
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Benfica. Eles faziam o favor de me deixar assistir aos ensaios. Ele com 22 anos e eu
com 15/16 estava ali a vé-lo e a adora-lo. Ficava ali sentado a ver e a tentar perceber

como é que ele fazia.

J.P. - Portanto a observacao e a audicéo era a escola.

F.F. - Sem davida. Ele fazia coisas que eu ndo entendia como ele fazia. Tecnhicamente
ndo conseguia apanhar o que ele fazia, mas auditivamente eu memorizava e depois
tentava reproduzir na Bateria. Era por tentativas até ficar parecido com aquilo que tinha
na memoria. Era ouvir e “sacar”. Ainda hoje fago isso, com uma diferenca ¢ que hoje

fago isso por curiosidade e naquela altura faziamos por necessidade.

J.P. - Quem é que mais tarde dava aulas de Bateria aqui na zona de Lisboa?
F.F. - Néo faco ideia. Da malta que eu conheco e bem mais tarde lembro-me do
Alexandre Frazdo que penso que deu aulas na loja de Instrumentos “Diapasdo”. A malta
estudava por métodos que se arranjavam vindos la de fora e quem os conseguia. Eramos
autodidatas. Havia a malta que estudava nas bandas filarménicas e nos conservatorios. E
havia os outros que eramos noés. E essa malta estudava para seguir uma carreira como
masico sinfénico. Professor de Bateria ndo havia. Havia professores de matematica, de
portugués, de violino, de piano, etc... Quem queria aprender a tocar Bateria e pedia a
alguém a resposta era sempre a mesma - compras o0 disco, ouves, compras umas
baquetas e tentas fazer. Ninguém ensinava ninguém. Querias aprender ias ver 0S
bateristas a tocar nos bares, nos hotéis, ver quando o baterista mudava do prato de
choque para o ride, quando fazia um break, etc... A aprendizagem era a pulso. O Zeca
da Orqguestra da Emissora Nacional era o baterista e havia uma diferenca de idades
muito grande, estamos a falar numa diferenca de 15 ou 18 anos. Para um miudo de 15
anos o baterista da Emissora Nacional era uma pessoa importantissima e naquela altura
as relacdes entre as pessoas eram muito diferentes. O acesso ao baterista da RDP era
muito dificil. Era quase como um Deus. Foi assim durante muitos anos até bem pouco
tempo em que surgiram escolas em que comecaram a dar aulas de instrumentos
relacionados com a musica ligeira como foi o caso da “Diapasdo”, “Valentim de
Carvalho”, etc... Mas estamos a falar ja na década de 90. Mas era assim.

Até 1980 e tal, tudo o que apareceu e tudo o que tocou neste pais de portugueses
era autodidacta. Era tudo de ouvido, tudo de “antena”. Havia uns que tinham a “antena”
maior que outros. Ouviam os discos 50 mil vezes, tiravam as coisas com paciéncia,

volta atras, volta atras, volta atras, volta atras, parecia um disco riscado, que era 0 que a

70



gente fazia. Ninguém perguntava a ninguém como ¢ que era. A malta depois ia “ratar” o
que os outros faziam. A malta ia para o baile para dancar e eu pagava o bilhete para ir
ver o baterista. Punha-me num local que desse para ver o baterista a tocar e fixava a

musica e via como ele fazia. Era assim. Nao havia professores de Bateria.

J.P. - Obrigado pela entrevista e pela disponibilidade.
F.F. - Espero ter ajudado.
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Entrevista a Manuel Lima Nucha realizada em 1 de Dezembro

de 2013 em Vila Praia de Ancora, Viana do Castelo.

Jodo Portugués (J.P.) - Como é que se chama e que idade tem?

Manuel Lima Nucha (M. L. N.) - Manuel Lima Nucha e tenho 57 anos.

J.P. - Quais eram as escolas que existiam na zona norte do pais, Viana do Castelo,
Braga e Porto em que existia 0 ensino da bateria em escolas privadas e/ou particulares?

M. L. N. - A primeira escola foi criada através da Camara de Viana do Castelo em 1975
e convidou o Maestro José Pedro, musico de Viana para dar inicio a uma Escola de
Musica. Escola de Bateria ndo havia e nunca houve. Mesmo na zona do Porto e Braga
ndo tenho conhecimento que houvesse escolas de musica. Eu nasci em 56 e em 66,67
havia os Jazz Alegria, o Fontes que era um acordeonista, os Lirios Verdes de Vila Praia
de Ancora e 0s bateristas eram elementos que pertenciam as filarménicas pois ja tinham

alguns conhecimentos de mdsica e de leitura.

J.P. - Com que idade comecou a aprender a tocar Bateria?

M. L. N. - Comecei a tocar bateria em 68 numa festa dos Rotary’s, na qual havia uns
mildos a tocar acordéon e convidaram-me para tocar na Bateria, mas nunca tinha visto
uma Bateria, tinha a no¢do do ritmo porque o0 meu primo brincava muito com isso e eu
era fascinado com isso. Em 68 com 12 anos, fui convidado pelos “Clippers” um grupo
aqui de Viana do Castelo (e que ainda existe e é o conjunto privativo da Quinta de
Santoinho) e comecei a ensaiar com o0s “Clippers” . Em 1972 tomamos conhecimento
com uns grupos do Porto, que faziam a diferenca, dos quais o famoso “Very Nice”, o
“Psico” onde tocava o Alvaro e depois o Pedro Taveira e estes eram bateristas de
referéncia, onde se notava uma evolugdo muito grande. Escola, escola mesmo, nao

existia. Mesmo que quisesse ir para uma escola, ndo existia.

J.P. - A observacdo de outros bateristas era uma fonte de saber?

M. L. N. - Sim, 0 que havia era esses bateristas de referéncia e era ouvir discos, esse era
0 segredo, ouvir os discos e tentar aproximar a0 maximo, ouvir a Bateria e tentar
aproximar. Ndo havia mais nada. Ndo havia métodos, ndo havia literatura, ndo havia

acesso a nada. E discos eram muito dificil de os ter, pois vinham de fora (estrangeiro) e

72



ndo eram faceis de arranjar e eram caros. Essencialmente era ouvir, ouvir, ouvir e ver 0s

outros bateristas a tocar.

J.P. - Algum baterista de referéncia dava aulas particulares?
M. L. N. - Quem tivesse uma relagcdo mais proxima com o Pedro Taveira faziam um
género de “Jam Session” com alguma troca de informacao durante essas sessdes ou com

o Alvaro dos “Psico”. Aulas particulares de Bateria ndao tenho conhecimento.

J.P. - Portanto nessa época os discos eram a principal fonte de aprendizagem? Esses

conhecimentos/informacdo transitavam entre musicos?

M. L. N. - Sim, a principal forma de aprender era a de ouvir os discos, quem os tinha,
pois ndo era facil té-los, porque eram caros e vinham do estrangeiro, e ouvir a bateria e
como o baterista fazia e tentar tocar o mais fiel possivel a gravacéo. Nessa altura, havia
muito o conceito de guardar, “guardar para mim”, “eu é que sei”’, porque o panorama
musical era muito fechado. SO meia duzia é que tinham grandes discos, boas
possibilidades monetarias e uma boa colecdo de discos. A relacdo de musico e troca de
conhecimentos entre musicos era muito vaga, ndo havia troca de conhecimentos. Hoje
em dia, qualquer miudo sabe o que é um Paradiddle e entre amigos trocam essa
informacdo. Mesmo entre grupos ndo havia essa troca de informacdo. Havia amizade
entre 0S grupos, mas no que consistia a parte musical e técnica, ndo se trocavam

informagdes. Era tabu.

J.P. - Quais as primeiras escolas a surgir com ensino de Bateria?

M. L. N. - A primeira escola na zona norte foi a Escola de Jazz do Porto. Em 78 fui a
America e como ja tinha alguns conhecimentos fui ao Drums Collective Schooll, e fui a
procura de nomes e ai ja trouxe umas cassetes de VHS e alguns métodos de Bateria o
que foi muito bom pois quando ca cheguei acabei por trocar alguma informagdo com o
Mario Barreiros. Curiosamente com 14 anos fui tirar a carteira profissional de musico a
Lisboa, porque para tocar era necessario ter a carteira profissional. Durante a prova o
Maestro Jorge Machado mandava-me executar varios ritmos - Valsa, Bolero, Cha, Cha,
Cha, fazer um rufo, a Bossa nova, 0 Samba, etc... - e ele acompanhava no Piano.
Depois apresentou-me uma folha para fazer uma leitura ritmica e melddica. Eu tinha
algumas nogdes de formacdo musical mas eram muito poucas e tive muitas dificuldades

para ler o exercicio. O Maestro Jorge Machado aconselhou-me a estudar masica, pois
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iria evoluir muito se estudasse formagéo musical para poder evoluir no instrumento.
Entrei na Escola de Jazz do Porto a estudar formac&o musical e Bateria. Entretanto abriu
a Academia de Musica em Vila Praia de Ancora e inscrevi-me no curso de Percussio e
fui fazer exame de 5° Grau de Percussdo a Braga. Depois parei durante uns tempos e
mais tarde continuei os estudos de Percussdo na Escola Profissional de Viana do Castelo
e conclui o 8° Grau de Percusséo.

Com todos os conhecimentos adquiridos ao longo deste tempo, comecei a frequentar
alguns workshops e master classes de Bateria e a ter acesso a métodos de Bateria, a ver
os DVDs de uma forma diferente e a estudar Bateria de uma forma mais completa. Hoje
em dia a informacao circula de uma forma rapida e qualquer mitdo tem acesso a toda a
informac&o que necessita através da internet. No meu tempo era tudo muito complicado.

Foram tempos dificeis.

J.P. - Obrigado pela entrevista e pela disponibilidade.

M. L. N. - De nada. Foi um prazer.
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Entrevista a Gualdino Barros realizada em 16 de Marco de 2015

no Campo Pequeno, Lisboa.

Jodo Portugués (J.P.) - Como é que se chama e que idade tem?
Gualdino Barros (G.B.)- Gualdino da Cunha Barros e tenho 77 anos feitos em 7 de

Fevereiro deste ano.

J.P. - Com que idade comegou a tocar bateria e com quem aprendeu?

G.B. - Comecei a tocar bateria ... eu sou angolano e vim para Portugal com 12 anos por
motivos de salde (maléria) e vinha para Portugal para casa de um tio no Norte, mas
acabei por ficar em Lisboa com o meu padrinho de crisma Antonio Cipriano (dono da
casa de Fados Luso) e a estudar como interno no Colégio Manuel Bernardo, no Pago do
Lumiar. A sexta-feira e ao Sabado ia com ele para o Luso e ai conheci a D. Amélia
Rodrigues, o Marceneiro, o Tony de Matos, etc... Antes de vir para a Metropole, em
Angola havia o habito e vicio de ir ao cinema e os filmes dessa época eram filmes da
Broadway, como filmes como o Blue Moon, To Eternity, Days of Wine and Roses,
entre outros... Os temas que tocavam nos filmes e que davam o nome ao filme eram
temas de Jazz com nomes como a Sarah VVaughan, Carmem Mcrae, Ella Fitzgerald, isto

entre oS meus 6 e 12 anos.

J.P. - Com que idade comecou a tocar Bateria e com quem aprendeu?
G.B. - Eu comecei a tocar Bateria em casa com 16 anos. Os hotéis antigamente tinham
trios e quartetos e a Emissora Nacional transmitia os concertos dos hotéis. Tocavam

temas de Bossa Nova, temas Mainstream, tocavam musica sul americana, Boleros, etc...

J.P. - Foram os seus pais que lhe compraram uma Bateria?

G.B. - Ndo, nada disso! A partir dos meus 16 anos tornei-me socio do Hot Club.

J.P. - Entdo foi através do Hot Club que teve o primeiro contato com a Bateria?

G.B. - Sim, foi! Era 0 Sangareau que tocava Bateria. Com mais ou menos 16 anos tive o
primeiro contacto com a bateria no Hot Club. No Hot, vi o Luis Sangareau a tocar
bateria. Quando sabia que o Luis Sangareau vinha ao Hot Club, e eu ja era socio, ia vé-
lo. O Sangareau impressionou-me, fiquei completamente vidrado nele. O tipo vestia-se

de forma moderna. Ele vinha de Espanha, era filho do Consul de Espanha em Portugal,
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e fazia uma ou duas semanas no Hot. Vinha sempre com namoradas suecas e espanholas
e tudo isso impressionou-me. Tocava muito bem vassouras. E eu ficava ali a vé-lo tocar.
O instrumento e todo o entorno a volta do Sangareau, o estilo, a classe, fascinou-me.

De vez em quando, pedia-lhe para me ensinar a tocar com as vassouras e ele la me dizia
como fazia. Inicialmente, comecei com movimentos lentos e a acompanhar baladas
como ele me recomendava.

la para casa estudar e estava sempre atento as transmissdes na radio da Emissora
Nacional. Estudava numa bateria improvisada com uma caixa de sapatos, que era a
tarola, um candeeiro que tinha o abajur em metal era o prato e uns paus e cerdas de uma
vassoura, faziam as minhas vassouras. Por volta das onze e meia, meia-noite, a
Emissora Nacional ligava em direto para o Hotel Embaixador para ouvir o Quarteto
Manuel Viegas e eu acompanhava-os. Foi assim que aprendi...

Mais tarde, estudava em casa a ouvir 0s trios e quartetos que atuavam nos hotéis e
deslocava-me aos hotéis para poder vé-los a atuar. Eles ndo acabavam muito tarde, por
volta das duas da manhd, comegavam por volta das dez da noite, e entdo eu ia aos hotéis
por volta da meia-noite e, as vezes, 0 baterista que me conhecia chamava-me e dizia:
“Queres tocar um bocado? Vem ca tocar um bocado, ja estou cansado.”. E eu ia logo a
correr aproveitar a oportunidade. Comecei assim... Depois entre tanto fui para Angola
em 1959 e estive I4 durante trés anos e esses trés anos foram fundamentais porque, fui
tocar para um Hotel em Benguela na minha terra natal, o hotel Mombaca. Trabalhei
com um espanhol de nome Miguel Ferrer no seu quarteto, comecei com eles porque o
seu baterista tinha ido embora. A noite tocava no hotel e durante o dia dava aulas de
matematica e de fisica pois ndo havia professores e eu tinha entrado no Instituto
Industrial. Entretanto conheci o Sr. Vitor Silva Tavares que € o dono da editora &etc. O
Silva Tavares, que era um intelectual, comecgou a juntar a malta nova e fez um filme
"Uma Historia do Mar" onde apareco a tocar um solo de tombadoras. Como em
Benguela ndo se passava nada ao nivel do Jazz, tinhamos um programa de meia hora na
radio em Benguela durante dois anos onde era eu que emprestava os discos de Jazz que
encomendava de Paris para Luanda e depois vinham para Benguela. Nessa altura a
minha ideia era ir para a Salzburg, Alemanha para tocar Jazz, onde estava o Jodo Carlos
um amigo meu. Quando l& cheguei, ap6s estar um ano e meio na Metropole a espera do
dinheiro que tinha amealhado em Angola 4 fui. Quando l& cheguei o Jodo Carlos disse-
me que ali ndo ia conseguir nada pois ali s6 era grandes orquestras e que em Berlim é

que era, com muitos quartetos e trios de Jazz a tocar. Acabei por ir para Berlim onde
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trabalhei como pintor de construcéo civil e mais tarde fui para Paris onde corri todos 0s

grandes clubes de Jazz, onde vi grandes nomes do Jazz a tocar e onde aprendi muito.

J.P. - Teve algum Professor de Bateria?
G.B. - Nao!

J.P. - Toda a sua aprendizagem foi através da observacéo e pelo que ouvia?
G.B. - Sim! toda a minha vida aprendi com os discos e a tocar por cima dos discos.
Ainda hoje ponho os auscultadores sem fios e toco por cima dos discos. Toco com 0s

melhores musicos de Jazz do mundo. Miles Davis, Bill Evans, etc...

J.P. - Quem eram os professores em Lisboa que ensinavam Bateria e como € que
ensinavam?

G.B. - Era o Fernando Rueda, 0 Medina, o Luis Sangareau, o Jorge Costa Pinto e o
Domingos Costa Pinto que tocava no Hotel Embaixador irméo do Jorge Costa Pinto.

J.P. - Mas quando e onde é que ensinavam?
G.B. - Na hora, no intervalo dos concertos e no fim. Havia outros bateristas como o
Marinho que era o baterista do Hélder Martins e o Igrejas, baterista do Thilo Krassman

mas nao ensinavam nada.

J.P. - Obrigado pela entrevista e pela sua disponibilidade.
G.B. - De nada.
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QUESTIONARIO ENVIADO A TODOS OS ENTREVISTADOS
Caro Sr. (nome do entrevistado),

O meu nome € Jodo Portugués, sou aluno de Bateria do Mestrado em Musica,
ramo de Interpretacdo da Universidade de Evora e venho, por este meio, solicitar a sua
preciosa colaboracdo na pesquisa para a elaboracdo do meu Trabalho Projeto de
mestrado, a qual consiste em obter as opinides e factos histdricos dos mais influentes

bateristas/professores na histdria da Bateria em Portugal.

Este pedido surge através do consenso com o meu orientador, o Prof. Eduardo
Lopes, reconhecendo a experiéncia que o Sr. tem no ensino e no contexto musical

portugués em geral.

Caso aceda a este pedido, gostaria muito que me desse a oportunidade de
realizar este questionario pessoalmente. No entanto, e compreendendo que, por vezes,
as agendas sdo dificeis de ajustar, envio abaixo 3 questdes as quais ficaria muito grato
se me respondesse por e-mail. As respostas que me der as seguintes questbes, sdo
simplesmente um primeiro passo para eu juntar informacdo, indo eu posteriormente

fundamentar dados seguindo regras de investigacdo histdrica.

Espero assim que, com a sua preciosa ajuda, o meu futuro trabalho possa
beneficiar a comunidade da Bateria em Portugal, podendo também servir de memoria de

muitos bateristas fundamentais e ja& quase esquecidos pelas geracGes presentes.

Questdes:
- Quem eram os bateristas/professores de referéncia a nivel de ensino particular sem ser

em escola? E em que altura estavam ativos?

- Quais terdo sido as primeiras escolas ou associagdes, oficiais ou particulares, com

ensino de Bateria em Portugal?
- Quem eram os professores que lecionavam nessas escolas e em que datas?
Atentamente,

Jodo Portugués
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RESPOSTA AO QUESTIONARIO ENVIADO A AGOSTINHO
CARDOSO HENRIQUE.

Em Lisboa a Escola de Jazz do Hot Club de Portugal. N&o estou certo da data,
mas é fécil aceder a essa informagdo em Lisboa no Hot. O Hot teve um papel
preponderante no ensino da Bateria em Portugal, sobretudo na zona de Lisboa.

Faltava no Porto um local do género para o ensino da Bateria e 0 musico Mario
Barreiros juntamente com os irméos e a ajuda econémica do pai, abrem a Escola de jazz
do Porto onde finalmente se consegue estudar Bateria a partir de métodos e de uma
forma honesta.

O Mério Barreiros andou muitos anos como a maior parte dos bateristas a
escutar musicas e a tentar reproduzi-las no instrumento. Seguidamente teve contactos
com musicos estrangeiros que o visitam periodicamente e lhe transmitem todo o
processo técnico da Bateria, dando-lhe também toda a informacéo didactica.

Eu fui aluno do Mério Barreiros, tinha aproximadamente 33 anos na altura em
gue comecei a estudar bateria. Hoje tenho 65 anos. Comecei tarde, porque ndo existiam
professores, nem métodos, nem internet.

Digamos que o Mério foi o impulsionador da bateria no Norte do pais.

Com a aprendizagem que ja tinha do Carlos Voss, juntamente com a do Méario
Barreiros senti-me minimamente preparado para comecar a dar aulas de bateria.

Comecei na Casa Caius Music, mais tarde, lecionei em vérias casas de
instrumentos musicais e, finalmente, decidi dar aulas em casa, porgue era havia uma
maior facilidade em conjugar e trocar horéarios..

A 16 anos fui convidado para dar aulas na Valentim de Carvalho e continuo por
ca. Somos 3 bateristas e acho que temos feito um trabalho honesto e responsavel.

Comecei a tocar bateria aos 13 anos (de ouvido), porque ndo existiam
professores nem metodos, poucos discos se encontravam de Rock, de Jazz, de Funk,
Bossa Nova, Salsa, ndo existia nada, apenas o que apanhavamos de ouvido. Um
baterista que tivesse mais um pouco de informagdo ndo a transmitia com medo de
perder o trabalho e por vaidade também...

As baquetas eram horriveis, as casas de musica ndo apostavam em baquetas de
qualidade, porgque ninguém as comprava, nao havia dinheiro.

Existiam sitios que ndo deixavam tocar bateria, porque fazia muito

barulho.(Incrivel)...
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Hoje, qualquer baterista tem conhecimentos musicais, normalmente tocam
piano, o que os ajuda bastante a perceber tudo o que se passa em relacdo a masica. Tém
uma verdadeira cultura musical e trabalham a bateria melodicamente, deixou de ser um
instrumento s6 de acompanhamento... Foram realmente periodos maus que passei e
comecei a estudar tardissimo, o que é mau para qualquer instrumentista. O baterista era
sempre mal visto perante os colegas, porque néo tinha formacéo adequada.

Quando tinha 33 anos de idade, comegaram a surgir muitas escolas de mdusica
com o ensino de bateria, no Porto, em Famalicdo, em Guimardes e em Vila Real, quase
todas ligadas ao comércio de instrumentos musicais.

Muitos bateristas profissionais j& com um minimo de estudo comecam a dar
aulas em casa.

Aparece a escola superior ESMAE e tudo muda, os alunos sdo obrigados a
estudar para concorrerem e comegam a surgir professores com qualidade e escolas para
apoia-los.

Hoje é tudo diferente existe a Internet que nos tira bastantes duvidas e nos
aconselha bastante.

Existem centenas de métodos & nossa disposicao

um grande abragco meu amigo e desculpe levar tdo pouco material, mas a vida

era mesmo assim (vazia).
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RESPOSTA AO QUESTIONARIO ENVIADO A ANTONIO JOSE
MARTINS.

Caro Jodo
Ca vao as respostas as suas perguntas.

P - Quem eram os bateristas/professores de referéncia a nivel de ensino particular sem
ser em escola? E em que altura estavam activos?

R - Desconheco. Todo o meu desenvolvimento na bateria e no conhecimento e
controlo ritmico em geral foi autodidacta.

P - Quais terdo sido as primeiras escolas ou associagdes, oficiais ou particulares, com
ensino de Bateria em Portugal?

R - Desconheco.

P - Quem eram os professores que leccionavam nessas escolas e em que datas?

R - Desconheco.

P - Tenho conhecimento que foi o 1° professor de Bateria do Hot Club de Portugal. Em
que ano comecou a leccionar? Que métodos e metodologia utilizava? Quem foi o
professor de Bateria que leccionou a seguir a si?

R - Julgo que comecei a lecionar em 1980, e apenas durante um ano letivo,
creio. Tive o privilégio de ensinar alunos que se vieram a revelar excelentes bateristas,
como € o caso do José Salgueiro, um dos mais criativos, ritmica e timbricamente
falando, e do André Sousa Machado, cuja contribuicdo para a adaptacdo e
desenvolvimento dos ritmos tradicionais portugueses, conjuntamente com o canta-autor
Fausto, foi decisiva.

N&o segui nenhum método em particular, apenas o que a minha sensibilidade
ditava em cada situacdo face ao problema que o aluno enfrentava. Tentava encontrar
exercicios, modos de analisar, atencdo a pormenores, que ajudassem o aluno a melhorar
a independéncia e a coordenacdo entre membros, a nivel técnico e da sua propria
linguagem, a nivel artistico. Apostei muito no desenvolvimento da polirritmia e da
coexisténcia de varias vozes ritmico-timbricas (como se fossem dois ou trés masicos a
tocar instrumentos de percussao em simultaneo).”

Desconheco quem leccionou depois de mim.

Espero que este pouco contribua de algum modo para o seu Mestrado.

Felicidades

81



ANEXO I
LEGISLACAO E DOCUMENTOS

82



N.° 166 — 30 de Agato de 205

5122 DIARIO DA REPUBLICA — | SERIE-A
ASSEMBLEIA DA REPUBLICA
Lei n.° 49/2005
de 30 de Agosto
Sogunda alteragdo 3 Lei de Bases do Sistema Educativo ¢ pri-
meira alteracdo 4 Lei de Bases do Financiamento do Enmsino

A Assembleia da Repiblica decreta, nos termos da
alinca ¢) do artigo 161.° da Constitui¢ho, o scguinte:

Artigo 1L.°
Alteragie & Lei n." 4686, de 14 de Outubro

Os artigos 11.°, 12,2, 13.%, 31.° ¢ 59.° da Lei n.” 4686,
de 14 de Outubro (Lei de Bases do Sistema Educativo),
alterada pela Lei n.° 11597, de 19 de Setembro, passam
a ter a seguinte redacgdo:

«Artigo 11.°

2 — Sio objectives do ensino superior:

a) Estimular a criagho cultural ¢ o desenvolvimento
do espirto cientifico ¢ empreendedor, bem
como do pensamento reflexivo;

b) Formar diplomados nas diferentes dreas de
conhecimento, aplos para a inser¢ho em sec-
tores profissionas ¢ para a participagio no
desenvolvimento da sociedade, ¢ colaborar na
sua formagio continua;

¢) Incentivar o trabalho de pcs«mba ¢ investigagio
aentifica, visando o desenvolvimento da ciéncia
¢ da teenologia, das humanidades ¢ das artes,
¢ a criagdo ¢ difusio da cultura ¢, desse modo,
desenvolver o entendimento do homem ¢ do
M0 €m que S¢ integra;

d) Promover a divulgagio de conhecimentos cul-
turais, cientificos ¢ téenicos, (ue constituem
patriménio da humanidade, ¢ comunicar o saber
através do ensino, de publicagies ou de outras
formas de comunicagho;
Suscitar o desejo permanente de aperfeigoa-
mento cultural ¢ profissional ¢ possibilitar a cor-
respondente  concretizagho, ntegrando os
conhecimentas que vio sendo adquiridos numa
estrutura intelectual sistematizadora do conhe-
cimento de cada geragho, na logica de educagio
a0 longo da vida ¢ de investimento geracional
¢ intergeracional, visando realizar a unidade do
processo formativo;

/) Estimular o conhecimento dos problemas do
mundo de hoje, num horizonte de globalidade,
em particular os nacionais, regionais ¢ curopeus,
prestar servigos especializados 4 comunidade ¢
q&ahdzlcccr com esta uma relagio de recipro-
Cudade;

¢

-

‘ ‘ . v . Iy
i) mmover o espirito critico ¢ a liberdade de
expressio ¢ de investigagio.

3 — O ensino universitdrio, orientado por uma cons-
tante perspectiva de promogio de investigacio ¢ de cria-

¢a0 do saber, visa assegurar uma sdlida preparago cien-
tifica ¢ cultural ¢ proporcionar uma formacho técnica
que habilite para o exercicio de actividades profissionas
¢ culturais ¢ fomente o desenvolvimento das capacidades
de concepgio, de inovagho ¢ de andlise critica.

4 — O ensino politéenico, onentado por uma constante
perspectiva de investigacio aplkada ¢ de desenvolvi-
mento, dirigido & compreensio ¢ solugio de problemas
concretos, visa proporcionar uma sdlida formagio cultural
¢ téenica de nivel superior, desenvolver a capacidade de
i o ¢ de andlise critica ¢ ministrar conhecimentos
cientificos de indole tedrica ¢ pratica ¢ as suas aplicagdes
com vista ao exercicio de actividades profissionas.

5 — Tém igualmente acesso a0 ensino superior, nas
condigbes a definir pelo Governo, através de decreto-lei:

a) Os maiores de 23 anos que, nio seado titulares
da habilitagio de acesso @0 ensino superior,
fagam prava de capacidade &ara a sva frequén-
cia atrawés da realizagio provas cspecial-

mente adequadas, realizadas pelos estabeleci-
mentaos de ensino superior;

b) Os titulares de qualificaghes pés-sccunddrias
apropriadas.

7 — Os trabalbadores-estudantes €rio regimes espe-
clais de acesso ¢ ingresso ¢ de frequéneia do ensino
superior que garantam os objectivos da aprendizagem
a0 longo da vida ¢ da flexibilidade ¢ mobilidade dos
percursas escolares,

Artigo 13.2
Organizacio da formaca hevi « mobilidade

1— A organizagdo da formagio minsirada pelos
estabelecimentas de ensino superior adopta o sistema
curopeu de créditos.

2 — Os créditos sa0 a unidade de medida do trabalho
do estudante,

3— 0 ndmero de horas de trabalho do estudante
aconsiderar inclui todas as formas de trabalho previstas,
designadamente as horas de contacto ¢ as horas dedi-
cadas a estdgios, projectos, trabalhos no terreno, estudo
¢ avaliagio.

4 — A mobilidade dos estudantes cntre os estabe-
lecimentos de ensino superior nacionais, do mesmo ou
de diferentes subsistemas, bem como entre estabeleci-
mentos de ensino superior estrangeiros ¢ nacionais, ¢
assegurada através do sistema de créditos, com base
no principio do reconhecimento mituo do valor da for-
magio ¢ das mmrcléncias adquiridas.

5 — Os estabelecimentas de ensino superior reconhe-
cem, através da atribuigio de créditos, a experiéneia
profissional ¢ a formagio pés-sccunddria dos que nele
sejam admitidos através das modalidades especiais de
acesso a que se refere o 0. 5 do artigo 12.°

6 — Os estabelecimentos de ensino superior podem
associar-se com outros estabelecimentas de ensino supe-
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recursos humanaos ¢ organizalivos necessérios A reali-
zacho de investigagho ¢ uma experiéncia acumulada
nesse dominio sujeita a avaliagio ¢ concretizada numa
producio cientifica ¢ académica relevantes.

Artigo 13.°-B
Diplomas

1 — Os estabelecimentos de ensino superior podem
realizar cursos ndo conferentes de grau académico cuja
conclusio com aproveitamento conduza A atribuigio de
um diploma.

2—Os aclos de estudos conducentes ao grau de
licenciado ou de mestre podem ser organizados em eta-
pas, correspondendo cada ctapa 4 atribuicio de um
diploma.

Artigo 13.°-C
Formacio pés-secandiria

1 — Os estabelecimentos de ensino superior podem
ainda realizar cursos de ensino pds-secunddrio ndo supe-
rior visando a formagio profissional especializada,

2 — Os titulares dos cursos referidos no namero ante-
rior estfo habilitados a concorrer a0 acesso ¢ ingresso
no ensino superior, sendo a formagio superior neks
realizada itdvel no ambito do curso ¢m que s¢jam
admitidos,»

Artigo 3.°
Alteracho & Lei . 37/2003, de 22 de Agesto

O artigo 16.° da Lei n® 372003, de 22 de Agosto
(estabelece as fases do financiamento do ensino supe-
rior), passa a ter a seguinte redacgio:

«Attigo 16.°

2 — O valor da propina ¢ foado em fungio da natu-
reza dos cursos e da sua qualidade, com um valor minimo
correspondente a 1,3 do saldrio minimo nacional em
vigor ¢ um valor midximo que nio poderd ser superior
a0 valor fixado no n.® 2 do artigo 1.° da tabela anexa
a0 Decreto-Lei 0.° 31 658, de 21 de Novembro de 1941,
actualizada, para o ano civil anterior, através da apli-
cacio do indice de pregos no consumidor do Instituto
Nacional de Estatistica,

3 — O valor da propina devida pela inscrigio no ciclo
de estudos conducente ao grau de mestre organizado
nos termas do n.° 7 do artigo 13.°-A da Lei n.° 4686,
de 14 de Outubro (Let de Bases do Sistema Educativo),
¢ fixado nos termas do ndmero anterior,

4 — O valor da propina devida pela inscricio no ciclo
de estudos conducente a0 grau de mestre nos restantes
casos ¢ fixado pelos drgaos a que se refere o artigo 17.°9,
nos termos a definir pelo Governo.,

5 — O valor da propina devida pela inserigio no ciclo
de estudos conducente ao grau de doutor ¢ fixado pelos
Grgios a que sc referem as alincas a) ¢ ¢) do artigo 17.°

6 — O valor da propina devida pela inscrigiio nos res-
tantes programas de estudos ¢ fixado pelos drgdos a
que sc refere o artigo 17.°

T — (Antenorn.” 4.)

8 — Sempre que as universidades, os institutos poli-
técnicos ¢ os cstabelecimentos de ensino superior nio
integradas ¢ as respectivas unidades orglnicas com auto-

nomia administrativa ¢ financeira ndo fixem em deter-
minado ano o valor das propinas, o respectivo montante
¢ actualizado nos termos do n.” 2.»

Artigo 4.9
Republicacao
A Lei n.° 46/86, de 14 de Outubro, com as alteragoes
introduzidas pela Lei n° 11597, de 19 de Setembro,
¢ com as alteragdes ¢ aditamentos introduzides pela
"m:scnlc lei, € republicada ¢ renumerada na sua tota-
idade em anexo, qm dela faz parte integrante,
Aprovada em 28 de Julho de 2005,
O Presidente da Assembleia da Repiiblica, Jaime
Gamna.
Promulgada em 14 de Agosto de 2005,
Publique-sc.
O Presidente da Repablica, JORGE SAMPAIO,

Referendada em 18 de Agosto de 2008,

O Primeiro-Ministro, José Sécrates Carvaliio Pinto de
Sousa.

ANEXO
LEI DE BASES DO SISTEMA EDUCATIVO
CAPITULO |
Ambito ¢ principios
Artigo 1.°
Ambito ¢ definkio

1 — A presente lei estabelece o quadro geral do sis-
tema tivo,
2 — O sistema educativo ¢ o conjunto de meios pelo

qual s¢ concretiza o direito & educagio, que s

tia de uma formativa orien-
peh;;a: u ngﬁoﬂobaldap«-
mahdade. o progresso social ¢ a democratizacio da

ngungmmz“?emu de du:tm
uras ¢ -
sificadas, por iniciativa ¢ sob de dife-
nmmmmemmwbhmmkﬂame

coope
4 — O sistema cducativo tem ambito geogrifico
a loulldade do territério s

ugueses ou em S¢ veri-
1 e Wpo;;do q.::cdivul-
cultura portuguesa,
—_ da politica relativa ao sistema
ntemente das instituighes que o
compdem, incumbe a um ministério i te
cionado para o efeito.
Artigo 2.°
Principios gerais

1 — Todos os portugueses ©m diretto 4 educagio ¢
a cultura, nos termos da Constitudo da Repiblica.
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4 — Serao atribuidos aos docentes periodes especial-
mente destinados 4 formagio continua, as quais poderio
revestir a forma de ancs sabaticos.

Artigo 39.°

Principbes gerals das carrelras de pessoal docente
e de ontms prefissionais da educacio

1 — Os educadores, professores e oulros profissionais
da educagio wm direito a retribuicho e carreira com-
pativeis com as suas habilitaghes ¢ responsabilidades
profissionais, sociais ¢ culturais,

2—A proir‘esao na carreira deve estar ligada & ava-
liacio de toda a actividade desenvolvida, individual-
mente ou em grupo, na instituicio educativa, no plano
da educagio e do ensino ¢ da prestagdo de outros ser-
vigos & comumidade, bem como & qualificagdes pro-
fssionais, pedagdgicas e cientificas.

3 — Acs educadores, professores ¢ outros profissio-
nass da educagio ¢ reconhecdo o dirento de recurso
das decisbes da avaliagio referida no ndmero anterior,

CAPITULO V
Recursos materiais

Artigo 40,7
Rede escolar

| — Compete ao Estado criar uma rede de estabe-
lecimentas pablicos de educagio ¢ ensino que cubra
as necessidades de 1oda a populagao.

2— 0O plancamento da rede de estabelecimentos
escolares contribuir para a eliminagio de desigual-
dades e assimetrias locais e regionais, por forma a asse-
gurar a igualdade de oportunidades de educacio ¢
ensino a todas as criangas ¢ jovens,

Artigo41.°
Reghonalizacuo

O plancamento ¢ reorganizagio da rede escolar, assim
Como & construgdo ¢ manutencio dos edificios escolares
€ seu equipamento, devem assentar numa politica de
regionalizagio cfectiva, com definigio clara das com-
peténcias dos intervenientes, que, para o efeito, devem
CONLAYr COM OS rECUrsos Necessarios,

Artigo 42.°
FEdificios escobares

1 — Os edificios escolares devem ser planeados na
ﬁa de um cquipamento integrado ¢ ter sulicicnte

ibilidade para permitir, sempre que possivel, a sua
utilizacio em diferentes actividades da comunidade ¢
a sua adaptaco em fungio das alteragbes dos diferentes
niveis de ensino, dos curriculos ¢ dos métodos edu-
cativos,

2 — A estrutura dos edificios escolares deve ter em
conta, para além das actividades escolares, o desenvol-
vimento de actividades de ocupacio de tempos livees
lcﬂ;;:nvnlvimcnlo da escola em actividades extra-csco-

3 — A densidade da rede e as dimensdes das edificios
escolares devem ser ajustadas s caracterfsticas ¢ neces-
sidades regionass ¢ A capacidade de acolhimento de um

nﬂ:;lqgrg;%cuﬂibmdl? de wz;lqnos.pege forma a garantir &s
<ol uma hoa pritics pedagdgica ¢ & realizagio
de uma verdadeira comunidade escolar.

4 — Na concepiio das edificios ¢ na escolha do equi-
pamento devem ser tidas em conta as necessidades espe-
clais dos deficientes,

5 — A gestio dos espacos deve obedecer ao impe-
rativo de, também por esta via, se contribuir para o
sucesso educativo ¢ escolar dos alunes.

Artigo 43,%
Estabdocimentes de educacio ¢ de ensino

1—A lar realiza-se em unidades
distintas ou incluidas em unidades escolares onde tam-
bém seja minstrado o L” ciclo do ensino bdsico ou
ainda em edificios onde se realizem outras actividades
sociais, nomeadamente de extra-escolar.

2 — O ensino bésico ¢ realizado em estabelecimentos
com tipologias diversas que abarcam a totalidade ou
parte dos ciclos que o constituem, podendo, por neces-
sidade d¢ racional de recursas, ser ainda realizado
neles 0 ensing se rio,

3 — O ensino secunddrio realiza-se em escolas secun-
ddrias pluricurriculares, sem prejulzo de, relativamente
a certas matérias, se¢ poder recorrer 4 utilizagao de ins-
lahﬁm de entidades privadas ou de outras entidades
pib nao responsdveis pela rede de ensino publico
para a realizacio de aulas ou outras acghes de ensino
¢ formagao.

4—_Adamge eeco(c:llar do ensino d::eeunglﬂrio deve ser
organizada de modo que ¢m cada regido se garanta
a mator diversidade possivel de cursos, tendo em conta
08 interesses locais on regionais,

5 — 0O ensino secunddrio deve ser predominante-
mente realizado em estabelecimentos distintos,
podendo, com o objectivo de racionalizacio dos res-

ivos recursos, ser af realizados ciclos do ensino
asico, especialmente 0 3.0

6 — As diversas unidades que integram a mesma ins-
tituigio de ensino superior podem dispersar-se geogra-
ficamente em fungho da sua adequaco &s necessidades
de desenvolvimento da regido em que se inserem,

7 — A flexibilidade da utilizacao dos edificios previsia
neste artigo em caso algum se poderd concretizar em
colisao com o 0. 3 do artigo anterior.

Artigo 44,7
Recursos educatives

1 — Caonstitvem recursos educativos todos os meios
materiais utiizados para conveniente realizagao da acti-
vidade educativa,

2 — Sio recursos educativos privilegiados, a exigirem
especial atengio;

a} Os manuais escolares;

b} As bibhiotecas ¢ mediatecas escolares;

¢} Os equipamentos laboratoriais e oficinais;

d} Os equipamentos para educacio fisica ¢ des-
portas;

¢} Os cquipamentos para cducagho musical ¢
pldstica;

f1 Os centros regionais de recursos educativos.

3 — Para o apoio € complementaridade dos recursos
educativos existentes nas escolas ¢ ainda com o objectivo
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1) Depositos de sucata existentes 4 data da presente
portana. devendo ser asscgurada a impermeabilizagao de
solo ¢ a recolha efou tratamento das dguas de escorréncia,
nas zomas de annazenamento.

Artigo 5.
Representacao das zoras de protecan

As zonas de protegio intermédia ¢ alargada, respeitan-
tes a0 perimetro de protecio mencionado no artigo 1.7,
encontram-se representadas no quadro do anexo V da pre-
sente portana, que dela faz parte integrantc.

Artigo 6"
Entrada em vigor

A presente portaria entra em vigor no dia seguinte ao
da sua publicagdio.

O Secretirio de Estado do Ambiente, Paulo Guilherme
da Silva Lemos, em 24 de outubro de 2013,

ANEXOI

(a que se refera o n * 2 do artigo 1 %)

Coordenadas da captagao
Vobo de captacho Captagee Mim) ¥im)
Casaldo Ribaaro. . ..00o000 SL1 | -322983 | 80S73
ANEXO I
(a que se refere o n* 1 do antigo 2.%)
Zona de protegdo imediata
Polo de captugiio de Casal do Ribeirn
Captagio SL1
Ve Mo Pim)
-32296.0 | 80644
-32286.5 | 80624
S322857 | BO49S
-32298.4 | 80S2.5
ANEXO I
(8 que se refere on* 1 do artigo 3.%)
Zona de protegao intermédia
Polo de captagio de Casal do Ribeim
Captagio SL1
Vérkes Mim)y Fimy
-323999 | 81643
2322199 | 81643
2322199 | 79843
~32399 | 79843

Duario da Repiblica, 1."série —N." 213 —4 de novembro de 2013

ANEXOY
(& que se refere o n.° 1 do antigo 4.%)
Zona de protecio alargada

Polo de captagio de Casal do Ribeiro

Captagdo SL1
Virtices M (m) P(m)
-330809 | 91832
-324729 | 91382
-3N799 | 87452
2320349 | 81373
~323729 | TT9R3
-320819 | 78433
-333759 | 82372
-334189 | BR452

Nota: As coordenadas da captagiio ¢ dos vértices que
delimitam as zonas de protegiio encontram-se no sistema
de coordenadas EPSG 3763 (PT-TMOG/ETRSRY. origem
no ponto central).

ANEXOV
{a que sa refere o antige 5.%)
Planta de localizacio das zonas de protecio

Extrato da Carta Miltar de Portugal, Série MSSS — 125000
(1Geok)

Polo de captagao de Casal do Ribero
T o o
Y

. '%i*

P - .a
AR

MINISTERIO DA EDUCAGAQ E CIENCIA

Decreto-Lei n.* 162/2013
de 4 de novembro

A Constituigio de 1976 inscreven no seu nomativo as
primeiras normas que viriam a dar suporte 40s grandes
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pilares do. agora. chamado ensino particular ¢ cooperativo,
sendo que a Ler de Bases do Ensino Particular ¢ Cooperativo,
aprovada pela Lei n 9/79, de 19 de margo. alterada pela Lei
n. 33/2012, de 23 de agoste, marca o inicio de todo esse pro-
cesso. O ensino particular ¢ coopendivo ¢ nma componente
essencial do sistema educativo portugués, constituindo nm
instrumento para a dinamizagio da inovagdo em educagio,

Contudo, o Estatuto do Ensino Particular ¢ Coopera-
tivo de nivel ndo superior, aprovado pelo Decreto-lei
n.” 553/80. de 21 de novembro, vigente hi mais de 30 anos
¢ objeto de sucessivas alteragoes. carece de uma atuali-
zagio que regulamente e discipline a realidade atual do
universo do ensino privado, historicamente denominado
«Ensino Particular ¢ Cooperativor.

O refenido Decreto-Let n® 553/80. de 21 de novembro.
assentou num modelo de estrutura pedagdgica muito depen-
dente do sistema publico de cnsino. Corolano dessa reali-
dade foi a consagragdo da figura do paralelismo pedagogico
para os estabelecimentos que, por rmzdcs conjuniurss, nio
dispunham dc meios pam organizarcm o scu cxpedicnte
mterno e 0s seus servigos administrativos, designada-
mente em maténa de validagiio e cenificagdo da avaliagio
final dos seus alunos, € que Ihes impunha a necessidade de
se socorrerem das escolas pablicas com vista a esse fim.

Neste contexto, o Estatuto do Ensino Particular ¢ Coope-
rative aprovado em anexo ao presente decreto-lei (Estatuto)
pretende consagrar um modelo que. nessa matéria, rompe
com o passado ¢ abre caminho a uma nova realidade de
uma awtonomia semelhante a das escolas publicas com
contrato de autononua, que se¢ pretende que seja progres-
sivamente alargada 4 generalidade das escolas. cabendo ao
Ministério da Educagio ¢ Ciéncia um I cada vez mais
focado na regulagio e fiscalizagio do sistema educativo.

O Estatwto agora aprovado alicergi-se nos principios
estruturantes que foram, nos ultimos anas, objeto de debate
¢ negociagio com as entidades representativas do sector, ¢
expurga os anacronismos ainda vigentes, em especial no que
respeita ds relagbes entre as escolas particulares ¢ a tutela,

Esta aspiragio desenvolve-se em tomoe de cinco grandes
velores estruturantes, que estio em linha com a dltima
alteragdio legiskativa efetuada ao Decreto-Lei n” 553/80,
de 21 de novembro. através da Ler n. 33/2012. de 23 de
agosto. por forga da necessidade de o adaptar a Diretiva
n.” 2006/123/CE, do Parlamento Europeu ¢ do Conselho.
de 12 de dezembro. relativa aos servigos no mercado in-
termo. Sio cles, cm primeiro lugar. a liberdade de cnsing
¢ a incrente liberdade de criagiio de escolas particulares,
¢ 0 conscquente compromisso de acompanhamento ¢ su-
pervisiio do Estado, tendo por referéncia a tipologia de
CONratos existentes € a nova nomenclatura que, entretanto,
foi sendo consolidada na ordem juridica.

Pretende-se, assim, patindo do modelo existente, apro-
fundar ¢ concretizar o principio da integragdo na rede de
oferta pablica de educagio. numa logica de articulagdio
de toda a rede de ensino, de forma a melhor atender ds
necessidades dos alunos. a otimizar o investimento publico
¢ aproveitar as capacidades instaladas. ndo constituindo
priondade do Estado a construgdo de equipamentos ¢sco-
lares nas zonas onde existe oferta.

Alem dos contratos de associagdo, de patrocinio ¢ dos
contratos simples de apeio 4 familia, sdo agora incor-
porados os contratos de desenvolvimento, destinados a
promogio da educaciio pré-cscolar ¢ os contratos de coo-
peragio, destinados a apoiar a escolarizagio de alunos com
necessidades educativas especiais
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Em segundo lugar. o Estatuto aperfeicoa o modelo de
financiamento cnado pelo Decreto-Let n.® 138-C/2010. de
28 de dezembro, ¢ al¢ aqui existentc para os contratos de
associagdo. Os contratos de associagio. a regular por por-
taria, integram a rede de oferta publica de ensino. fazendo
parte das opgdes ofcrecidas is familias no ambito da sua
liberdade de escolha no ensino do sen educando,

Em terceiro lugar, o Estatuto prevé a necessidade de
aprovagio de um novo modelo que discipline as condigdes
de criagdio ¢ funcionamento desies estabelecimentos. reco-
nhecendo a0 mesmo tempo o principio da plena autonomia
das escolas particulares ¢ cooperativas nas suas virias
verlentes, em especial na da autonomia pedagdgica atraves
da consagragdo da flexibilidade ma gestio do curriculo.

Permite-se. assim, de acordo com o respelivo projeto
educativo ¢ tal como o consagram alguns contratos de
awtonomia das cscolas pablicas, que as escolas do ensino
particular ¢ coopemtive possam gernir, sem por cm causa
o cumprimento do nimero total de horas curnculares le-
galmente estabelecidas para cada ano, nivel ¢ modali-
dade de educaciio ¢ ensino, uma percentagem significativa
das horas definidas nas matrizes curriculares nacionais,
conferindo-lhes o direito, entre outros, de criar ¢ aplicar
planos curriculares proprios ou de oferecer disciplinas de
ennquecimento ou complemento do curriculo.

Ainda no dmbito da autonomia assim concedida, torna-
-s¢ verdadeiramente livre a transferéncia de alunos entre
escolas independentemente da sua natureza juridica. No
mesmo sentido. como ja se referiu. pde-se definitivamente
frm a figura do paralelismo pedagogico. ¢ em consequéncia
4 dependéncia relativamente as escolas publicas, a0 mesmo
tempo que se exige que as escolas do ensino particular ¢
cooperitivo scjam autonomas ¢ autossuficienics.

A autonomia pedagegica atribui a cada escola a liberdade
de se organizar intermnamente de acordo com o seu projeto
educativo. Neste sentido, aponta ainda o Estatuto para uma
verdadeira liberdade de contratagdio de docentes, indepen-
déncia no tratamento das questdes disciplinares e do corre-
lativo poder disciplinar sobre esses mesmos docentes, exce-
cionando a matéria relativa a avaliagio externa dos alunos.

Em quarto lugar, o presente decreto-lei agiliza a trans-
missibilidade da autonizagdo de funcionamento. mediante
o cumpnmento de certas condigdes, a fixar. com ngor
¢ precisdo. tais como o cumprimento das condigdes le-
galmente exigivess ¢ a venficagdo dos requisitos legais
relativos a entidade titular, pam apenas referir as mais
relevantes,

Em quinto lugar, clarificam-se os pnncipios da divulga-
¢do da informagdo, da transparéncia, da contrualizagiio ¢
da avaliagio de resultados educativos € de execugio para
a renovagio dos contratos ¢ atribuigio de apoios, o que
se pretende tanto na oferta do Estado como na oferta do
ensing particular ¢ cooperativo.

Foram ouvidas as asscciagOes representativas do ensino
particular e cooperativo ¢ as organizagoes sindicais da
area da educagdo.

Assim:

No desenvolvimento do regime juridico estabelecido
pelo n® 2 do artigo 57° da Lei de Bases do Sistema Edu-
cativo, aprovada pela Lei n® 46/86, de 14 de outubro,
alterada pelas Leis n.s 115497, de 19 de setembro, 49/2005,
de 30 de agosto, ¢ 85/2009, de 27 de agosto. bem como do
disposto no artigo 17.° da Lei de Bascs do Ensino Parti-
cular e Cooperativo, aprovada pela Lei n® 9/79, de 19 de
margo, alterada pela Lein.” 33/2012, de 23 de agosto, e nos
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termos da alinea o don® 1 do antigo 198.° da Constituig3o.
o Govemno decreta o seguinte:

Artigo 1.”
Ohjeto

O presente decreto-ler aprova o Estatuto do Ensmo
Particular e Cooperativo de nivel o superior,

Artigo 2.°
Aprovagie do Estatute do Ensino Particular ¢ Cooperative

E aprovado., em anexo ao presente decreto-lei. que dele
faz parte integrante. o Estatuto do Ensino Particular ¢
Cooperativo de nivel nio supenor. doravante designado
por Estatuto.

Artigo 3"
Ambito de aplicagio

O Estatuto consagra o regime juridico aplicivel aos
estabelecimentos de ensino particular ¢ cooperativo de
nivel nio superior.

Artigo 4.7
Principio da desburscratizagio

1 — Nos termos da alinea a) do n.” 1 do artigo 117 do
Decreto-Lei n.” 92,2010, de 26 de julho. ndo pode haver
duplicagdio entre 08 pressupostos, requisitos ou condigdes
de acesso a atividade de ensine particular ¢ cooperativo em
estabelecimento. ¢ os requisitos ¢ controlos equivalentes, ou
comparavets quanto & finaldade. a que o requerente ja te-
nha sido submetido em Portugal, cu noutro Estado membro,

2 — O disposto no niimero anterior nio ¢ aplicavel no
que respeita 20 cumprimento das condigdes dirctamente
referentes as instalagdes fisicas localizadas em territério
nacional, nem aos respetivos controlos por autoridade
competente

3 — Sem prejuizo do disposto nos Mimeros anteriores,
o reconhecimento mituo de requisitos relativos a quali-
ficagoes rege-se pelo disposto na Lei n.° 92009, de 4 de
margo. alterada pela Lei n® 41/2012. de 28 de agosto.

Artigo 3.°
Principio da cooperacio administrativa

As awtoridades competentes, nos termos do presente
decreto-lel, participam na coopersgdo administrativi, no
ambite dos procedimentos relatives a prestadores de servi-
¢os provenientes de ontro Estado membro, nos termos do
disposto nos artigos 26, a 297 do Decreto-Lei n.” 92/2010,
de 26 de julbo. ¢ no n® 2 do artigo 51.° da Lei n.” 92009,
de 4 de margo, alterada pela Lei n.” 41/2012. de 28 de
agosto. nomeadamente através do sistema de informagio
do mercado mtemo.

Artigo 6."
Nowyma transitoria

1 — A data de entrada em vigor do presente decreto-lei,
os educadores ¢ professores das escolas do ensino particu-
lar ¢ cooperativo mantém todos os dircitos que lhes foram
reconhecidos ao abrigo de diplomas legais anteriores, nos
exatos termos conferidos por esse reconhecimento
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2 — Os apoios soctoeducativos a que se refere o ar-
tigo 64." do Estatuto aprovado em anexo ao presente
decreto-kei aplicam-se 30s alunos das escolas do ensino
particular ¢ cooperativo com contrato de associagao,
estendendo-se. progressivamente. 30s alunos das restantes
escolas do ensino particular € cooperativo, em funglo das
disponibilidades orgamentais do Estado.

3 AL¢ d aprovagio de nova regulamemacdio no prazo
de 180 dias, mantém-se em vigor a regulamentagio apro-
vada na vigéncia da Jegislagio anterior, em tudo aquilo que
ndo seja contranado pelo Estatuto ora aprovado,

4 — A€ 4 aprovagdio de um novo regime sancionatd-
no, mantém-se ¢m vigor as disposigdes dos artigos 99.°
a 99°-M do Decreto-Lei n 553/80, de 21 de novembro,
na redagdo dada pela Lei n® 33/2012, de 23 de agosto,
considerando-se feitas para as normas do Estatuto aprovado
em ancxo a0 presente decreto-lel que tratem da mesma
maténa as remissdes para diplomas revogados.

Arntigo 7°
Norma revogatoria
Sem prejuizo do disposto no n.’ 4 do artigo antenor. ¢
revogado o Decreto-Ler n® 553/80. de 21 de novembro.
Antigo 8¢
Entrada em vigor

O presente decreto-kei entra em vigor no pnmeiro dia
util seguinte ao da sua publicagio.

Visto ¢ aprovado em Consclho de Ministros de 5 de
sctembro de 2013, — Pedro Passos Coelho — Maria Luis
Casanova Morgado Dias de Albugquerque — Fernando
Manuel de Almeida Alexandre — Antonio de Magalhdes
Pires de Lima — Nuno Paulo de Sousa Arrobas Crato.

Promulgado em 29 de outubro de 2013,
Publique-se.

O Presidente da Repiblica, Axizar Cavaco Siva.
Referendado em 30 de outubro de 2013,

O Primetro-Ministro, Pedro Passos Coelfio.

ANEXO
{2 que se refere o artigo 2°)
Estatute do Ensino Particular e Cooperativo
de nived ndo superior
TITULO 1
Principios gerais e agao do Estado

CAPITULO 1
Principios gerais

Artigo 1.0
Objeto

O presente Estatuto do Ensino Particular ¢ Cooperativo,
doravante designado por Estatuto, rege, nos termos da Lei

88



Dudno da Repiiblica, I." sérfe—N.“213 -

n 979, de 19 de margo. alterada pela Ler n 33/2012,
de 23 de agosto. a constituxdo, a orgamzagdo ¢ o fun-
cionamento dos estabelecimentos de cnsino particular ¢
cooperativo de nivel ndo superior.

Artigo 2.°
Ambito de aplicacao

1 — O presente Estatuto aplica-se a todas as escolas do
ensino particular ¢ cooperativo de nivel ndo superior com
as ctoecdcs previstas no scguinte.

O presente Estatuto ndo se aplica a:

a) Estabelecimentos de formagdio ¢ cultura eclesidstica,
cujo regime esti previsto na Concordata entre a Santa Sé ¢
o Estado Portugués, nem aos estabelecimentos de ensino
destinados i formagdio de ministros periencentes a outras
confissdes religiosas,

) Estabelecimentos de ensino que. exercendo a sua
atividade no Pais, tenham sido regularmente instituidos.
sejam mantidos por Estados estrangeiros ¢ ndo adotem o
sistema educativo portugués:

c)EseoIasdefonnag!ode quadros de partidos ou outras
organzagdes pol

d) Escolas pmﬁssnoms privadas:

£) Estabelecimentos em que ¢ ministre cnsino ingcn-
sivo, o simples adestramento ¢m qualquer técnica ou arte,
0 ensino pritico das linguas ou a extensdo cultural.

3 — O presente Estatuto nio se aplica ainda 40 ensino
individual ¢ ao ensino doméstico,

4 — A nido aplicabilidade do presente Estatuto aos
estabelecimentos ¢ modalidades a que se referem os
nimeros anteriores ndo prejudica a sua aplicagdo sub-
sididria. com as necessdnas adaptagoes. aos referidos
estabelecimentos ¢ modalidades. sempre que a regula-
mentagio especifica expressamente a preveja ou a ndo
exclua.

Artigo 3.°
Conceltos

1 — Pama cfeitos do disposto no presente Estatuto,
considcram-se «estabelecimentos de ensino particular ¢
cooperativon as instituigdes criadas por pessoas singulares
ou coletivas, com ou sem finalidade lucrativa, em que se
ministre ensino coletivo a mais de cinco alunos ou em que
se desenvolvam atividades regulares de caricter educativo
ou formativo.

2 — Para efeitos do disposto no n” 3 do artigo antenor,
considera-se:

a) «Ensino individualy, aquele que ¢ ministrado por
um professor habilitado a um anmico aluno fora de um
estabelecimento de ensino:

b) «Ensmo domésticor. aquele que ¢ lecionado. no
domicilio do aluno. por um familiar on por pessoa que
com cle habite.

Artigo 4.7
Principios fumdamentais

| — O Estado reconhece a liberdade de aprender ¢ de
ensinar, incluindo o direite dos pais @ escolha € 4 orientagio
do processo educativo dos filhos,

4 de novembro de 2013
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2 — O exercicio da hiberdade de ensino s pode ser
restringido com fundamento em interesses piblicos consti-
tuctonalmente protegidos ¢ regulados por lei, concretizados
em finalidades gerais da agio educativa,

3 — E dever do Estado, no dmbito da politica de apoio
4 familia, instituir apoios financeiros destinados a custear
as despesas com a educagdo dos filhos.

CAPITULO I
A¢do do Estado

SECCAO |
Atribui¢des e competéncia do Estado

Antigo 5.9
Atribuicoes do Estado

Cabe ao Estado. no dominio do ensino particular ¢ coo-
perativo de nivel nido superior:

a) Garantir a liberdade de criagdo ¢ de funcionamento
de estabelecimentos de cnsino panticular ¢ cooperativo;

by Garantir a qualidade pedagogica c cicntifica do en-
sino:

¢) Apoiar o acesso das familias ds escolas particulares
¢ cooperativas, no ambito da livee escolha.

Artigo 6.7

P anclas do Minktérto da Fdu

e Clincla

Para a prossccugdo das atribuigdes estabelecidas no
anigo anterior ¢ sem prejuizo de outras competéncias le-
galmente previstas, compete a0 Ministério da Educagio
¢ Ciéncia:

a) Apoiar as familias no exercicio dos seus direitos ¢
no cumprimento dos seus deveres, relativamente 208 seus
educandos:

b) Homologar a criagdio de estabeleccimentos de en-
sino particular ¢ cooperativo ¢ autorizar o seu funciona-
mento:

¢) Fiscalizar o regular funcionamento dos estabeleci-
mentos de ensino particular ¢ cooperivo;

o) Avaliar a qualidade pedagdgica ¢ cientifica do ensino,

) Incentivar a qualificagio dos docentes e a sua for-
magio continua:

/) Fomentar ¢ apoiar o desenvolvimento da melhoria
pedagogica nos estabelecimentos de ensino particular ¢
cooperativo com vista a0 sucesso dos alunos;

£) Acompanhar a realizagdo de experiéncias pedagéd-
gKas ¢ a criagdo de cursos com curriculos ¢ planos de
estudo proprios:

h) Proporcionar apoio técmico ¢ pedagdgico aos esta-
belecimentos de ensino particular ¢ cooperativo, quando
solicitado;

() Permitir o acesso das familias is escolas particulares
¢ cooperativas, através da celebragio de contratos ¢ da
concessio de apoios financeiros, bem como zelar pela sua
correta aplicagdo. penmitindo progressivamente o acesso
as escolas particulares em condigdes idénticas as das cs-
colas publicas;

J) Fiscalizar o cumprimento da lei ¢ aplicar as sangdcs
nela previstas em caso de infragio

89



Diario da Repiiblica, 2.° série — N.°66 — 3 de Abril de 2009

13195

. PARTE E

ESCOLA NAUTICA INFANTE D. HENRIQUE

Aviso n.® T466/2008

Nas temos don.” 3 do artigo 95.° do Decreto-Lei n.* 100099, de 31
de Margo, faz-s¢ plblico que s¢ encontra afixada para consults a lista
de antiguidade do pessoal desta Escoln, reportads a 31 de Deaanbeo
de 2008,

O pessoal dispde de 30 dias a contar da data da publicagio deste aviso
00 Didrio de Repatlica. pars reclamagdio, m0s termos do setigo 96 do
alndo diplome.

30 de Margo de 2009. — O Presidente, Ahef do Sibvwa Simdes,

01618529

UNIVERSIDADE ABERTA
Reitoria

Despacho (extracto) n.® 9427/2009

Por despacho reitoral de 17 de Margo do corrente ano, foi con-
cedida equiparagio u bolseiro fora do Pais. no periodo de 23 a
25 de Margo de 2009 o no pericdo de 06 a 08 de Abril de 2009
20 Doutor Lais Alexandre da Fomseca Tinoca. professor auxiliar
convidado da Universidade Aberta (UAb). ([sento de fiscalizagio
prévia do T C)

23 de Margo de 2009, — O Reitor, Carfor Amdmio Alves dos Rey.

21616511

UNIVERSIDADE DO ALGARVE

Despacho (extracto) n.* $428/2009

Por despacho de (19-03- 2009 da Presidente do Consellbo Directivo da
Faculdade de Cidnciss do Mar ¢ do Ambicnte, proferxdo por delegagio
de compoténcins

Dowtors Mania da Coaceighio Lopes Videlrs Louro Neves, Professors
Aunsahiar, da Facuklade de Crancas do Mar ¢ do Ambaate — Autonzads
2 equiparagio a bolseira. no Pais, duranto o periodo de 11403 a 1803
2009

Por despachos de 089032009 do Presidente do Consello Directivo
da Faculdade de Cidncans ¢ Tenologia, peoferidos por delepado de
o PeRIKIAS!

Doutos Danicl da Silva Graga, Professor Auxiliar, da Faculdade de
Crlmaans ¢ Tocnologia — Autonizads & equipsragio a bolsaro, fora do
Pais, durante o periodo deo 0903 a 17.03.2009;

Daoutoen Carla Mania Quantio Pereira da Silva, Professora Auxiliar.
da Faculdade de Crincans ¢ Tecmologia — Autorizada g cquiparssdo s
holseira, no Pais, durante o periodo do 12403 2 13.03.2009 ¢ de 2603
2 27-03-200%,

Domtoe Antéenio Eduardo de Buros Ruaro, Professor Assocsdo com
Agrepagio, da Faculdade de Ciénciss ¢ Tecnologia — Autonizada &
equipamgio a bolseiro, fora do Pais, durante o periodo de 29-03 a
A9-04-2004.

Por despechos de 12-403-2009 do Vice-Presidenie do Conselho Diree-
1ivo da Faculdade de Cidnons ¢ Teamologia, proferidos por delegmido
de competéncias

Daoutoe Josd Lufs Almagoer Argsan, Profs
de Ceimains ¢ Teamologis — Autoewzada o

Auxiliag, da F
usparagio n bolsaro, no

izl 2 M .- v,
1903 a 22403-2009.

25 de Margo de 2009. — A Directoea de Servigos de Rocursos Hu-
manos, Yariana Farrnsco.

a holseiro. fora do Pais, durante o panodo de

201596927

UNIVERSIDADE DA BEIRA INTERIOR

Despacho (extracto) n.* $429/2009
Por despacho do Reitor da Universidade da Beira [nterioe de 10 de
Miargo de 2009, o putorizads a equaparagdio o holsziro foea do Pais no

tmudo guqm.enddo enire 18 de Margo ¢ 3 & Aberl de 2009, a0 Douloe
pues, Professor Associado

{Nio carece de fiscalizagio peévia do Tribumal de Contas),

30 de Margo de 2009, — A Chefe de Divisito do Expediente ¢ Pessoal,
Alda Bebrans Rebeiro.

21616788

UNIVERSIDADE DE EVORA

Servigos Académicos

Despacho n.* 3430/2009

Ao abago do disposto nos artigos 75.° & 307 do Decreto-Lei
i.'7mdez4deMum‘::dudMNwdcn-
cenciatura e Misics da Uy deﬂmnglmtum
-Gieral do Ensino Superior com o 0. R'B -AL-127/ 2008, nos termos
Que 5¢ scpacm!

po
Alteracho do curso

A Universidade de Evoen altern & adequagio do curso de 1.° ciclo
em Misica conducente ao grau de icenciado em Misca a que so
refere o despacho n.° 122902008, publicado oo Ordrio de Republica,
1.7 {27 séne), de 10 deo Janciro de 2008, allerado pels Rectificagiio
n.* 5442008 publicada pa 2* série do Didrio da Repehiioa, n.° 52, de
13 de Margo.

2.0
Estrutura curricular ¢ plane de estudos

Ao sbrigo do artigo 80 do Decreto-Les n.” 742006, de 24 de Margo,
00 Us0 de dedogagdo de compelincing, dekaming que se proceds & pu-
bheaﬁoemmdaamnmdnadoplmohamﬂmoqml
entra e funcumamento o partir do ano Jectivo de 20082009,

12 da Marge de 2009. — A Vice-Reitomn, Ana AManiz Casta Freitas.
ANEXO
Universidade de Evora
Curse de Licenciatura em Misica
E Curricular ¢ Plano de Estud

1 — Estsbelocimento de ensino: Universidads de Evoen.
2 — Unxdade orginica (faculdade, escola, instituto, elc.): Ndo Apli-

Pais, durmnto o pericdo do 16403 a 18.03.2009, o. fora do Pas, durnns
o periodo de 1904 g 24-04-200%;

Doutor Antdno Manwel Esteves dos Santos Casimaro, Professor
Auxiliar com Agreeagio. da Faculdade de Ciéncias ¢ Tecnologia — Aue

e
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3 Cursoc Misica.
4 — Gram ou di - Lacencutura.
I 5 — Area Genlifica predominante do curso:
Mhm (mmdah!uwmdo. Jazz ¢ Compasigio),
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G—Nﬁmuodeuidmn Monmmbmm
daaidnu. 80 do grau ou 180 ECTS.
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& — Opglo, ramos, ou outras fommas de organizagho de percwrsos QUADRON®3
alternativos em que o curso se estrutare (se aplicavel): A licenciatura :
em Misica divide-se om quatro Tamos; Ramo de Composicio
Interpretagho, Croditos
s i Arce sentificn Sigh s
S:;wlgil Clrgaonics | CHIES
9 — Arcas cientificas ¢ eréditos gue devem ser reunidos para s ob- Mi s |isesso| o020
Tengio d ai . s " ALS J
aple &5 gus on diglania Musicologin 2 MUSE | 6 030
QUADRONS | Outra ... p 030
(., AT - 150156 | 24.30
Ramo de interpretacao
Cridiics QUADRO N
Aren ceatfion ET
CRngmin o "’““",,,“' Ramo de Musicologia
Uradnos
MOAIER = o S e ST MUS | [32-144 | 048
I~ Arce coerfifin Seala
‘\)l‘ljh.:okvgm ..... ........... MUSL g: Ol q.:..;m
Toval - 132-144 | 3648
M log “ MUSL 9w 0-44
Misica v MLUS 642 0-54
QUADRON> 2 Outrn . - 0-54
Yotal: - oo - 126-132 | 48.54
Ramo de Jazz
{ ;rxam.- OPERRNS podiens e Nnk--n elguer i chantd ca corfoone o perdl o
Crédives No entewta, 0 demantrar ou 3dguire compeNtiias ket rca
-ﬂ&. 4 reeta @ obbands de da oovifioado inferiood
Arw clariiics e LI Opivos dewufmaﬂmn llwn Caberé o0 Depannenss 3 Lingus ¢ Lo sbamd ow as
QU o1 , dosumn e 4230 da waa formagho.
10— Observagdes: No Ramo de Musicologs uuh'ns iplatari
Mlion ol S AR s MUS | 138144 | 036 abrigatonamente scis dis oito unidad do de
Mosicobogin . ... .oiiciieaeinnn. AMUSL 6 036 apedes condicionadas (36 unxindes de ECTS) o entro 48 0 54 unidndes
Lo Y A S Yoo R Y A 0-36 d¢ ECTS em unidades curricudsres & opio livre, oo an unidades cur-
| " 1 .
Tona. . - [eaaso | 3036 de opglo além do obrigatéeio.
: 11— Plimo de estudas:
Universidade de Evora
Curso de Licencintura em Masica
Ramo de Interpretagao
Area clentifica predominante do curso: Misica
1.2 Anol1,* Semestre
QUADRON 3
Tarpo de trafwdho (horm )
Uridwhox camicalares o P Tipo Crodim O
Total oo i)
Instrumento Principal 1 ... ... ... ..o MUS S 260 15-PLIS.S. 10
Conjunto Vocal ¢ Instrumental | MUS 5 156 BO-FL 3
Anhhsc ‘-Iunu! ) P MUS 5 130 30-TP3-8.1-01 g
jtiva 1'F .‘ MUS S T8 30-T1P;0-0T 3
Opvécs | 1y A e ST A o R L R O 156 3
1% Ano2.* Semestre
QUADRON "6
Turrp de trabed b (hores)
Usidulmcanicalsons Sha Tipa Cradism Obe
Total Comato ')
Imstrumento Prncipal I1. .. ... ... .. ..o oLl MUS S 260 15-PL.8-S; 10
Comjunto Vol e Instrumental 11 ... ... Lo .. MUS S 156 60.PL 3
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QUADRO NS 11 Harpa,
Obod,
Formagfies espacificas a qua comespondem as unidadss cumcuares Orgo;
o Indruments Prropal i a Vvl Percussho;
p Piano:
Alsinde; i
Cantey, SA\monc.‘
Clarinete, Trombone;
Contrabaixo; Trompa:
Cravo: Trompete;
Fagote, Tuba.
Flauts de Bisel: Viola da Gamba
Flata Transversal, Vieda de Arcor
Guitarra (vioda dedilhada), Viekino,
Guitarra Porfugeesa; Viedonoeho
Rame de Jazz
Area clentifica predominante do curso: Misica
1.* Analt.* Samestre
QUADRON® 13
Terps de trobedbo (horas)
A
Uk s camicstars Tipo Cradoos e
ecrficn Yeul ©
S 260 15-PL:S.S 0
S 156 6O0.TP 3
S 130 | 30-TP3-S.1-0T 5
S 78 30-1TP 30T 3
S ™ 301000 3
ks 3
Tarp de tradwlbo (horas)
Tigo Cradin O
Total Cootto ()
S 260 15-PLA-S 1
S 156 60-PL 3
S 130 | 30-TP;3-5:1-0T 3
s 78 30.T9;1.0T 3
S 78 W-T1.0T 3
™ 3
27 Anold.” Semestre
QUADRONA 14
Terrpo de trabudbo (horm)
" Ares
Usedades cummicelases Tigo Cratioos O
onsss wal Coomsto (')
TNSIMCIISIRZR ITT 153t eios sin w.0:0.8 01,0 6,00 @400 5 minis €20 MUS s 260 15-PLA-S [}
RIS I i aaioia e vammny pia Cime'ss®sialomesys MUS s 156 H0-P1 )
oo S ANRI0 JREE I 45\ i w seiasiah-e oh kmaibimuias oo ys MUS S 130 | 30-TP3-S:0-07 3
Laboeatieio de Formagdo Auditiva L'Opedo Livre, . ... ... MUS S 78 3019107 3
T AR S A e L P S S et 156 6
27 AnoM.* Semestre
QUADRONA 15
Tempa de trabel o (hores)
Arew .
Urndadex cumcelares Tipo Credro ke
R ol Cometn (')
T b R e e A B e kS S MUS S 260 15-PL.S.S n
BaAbRbICTV. o oah e diid lnmiisassiadinanimani san ' MUS S 156 60-PL 6
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Tarpo de trabedbo (horm )|
Aren .
Utidiades curmicelares Cradine [
Stk - Total Coemacto (')
TN CANIIC TR I . vy mpy s mmmresins s s vssys s MUS S 130 | 30-TP3-8,1-07 3
Lubormtoeio de Formagho Auditiva [11Opgho Livre. ... MUS S ™ 30-TP-07 3
T L RS O A e AR W PR oA 156 6
3. AnoS,* Semestre
QUADRON 16
Teargso de trabudbao (hoem)|
Aree .
Uridades curmienlares Tipo Cradin o
woal oo ()
L - R R R e Ty e MUS S 260 15-PL8-S 10
ROt Y e (iR Al asinasiaasrnscrants PR MUS S 156 H0-PL B
Téemicas de Ammango Jazz 1. .. ... ST T P P MUS S 130 | 30-TP:3-S;1-07 3
Semindrio de Estidio e Produgho 1 .. ... MUS S 78 30-TP:0 3
O T e SR s s S ST e wreN e 156 6
3.* Ao, * Samestre
QUADRON* 11
Terrpo de trabodbo (o)
Ares .
Urtdades cumcelares Tigo Cradine o
Wty Tetal Coosato (')
Dt et JaEE VT, 5 < ynasisansanary ss imasvasiongoys MUS 5 260 15-PLA-S 10
Ensemble O T U S XL L0 L T MUS s 156 HO-PL. 3
Técmicas de Armango Jazz [ MUS S 130 | 30-TP;3-5:1-07 5
Semindrio de Estidio ¢ Produgéo 11 MUS S 8 30-TP;1.0T 3
Opgies livres 156 6
QUADRO N * 15 Cuatarra.
Pimno:
Fomma;les eqpacificas 8 qua comeepondem as Lniiades cumcuares Savofane;
a3 Ingyumento Jeez | a VI Trombone:
Bnierin; Trompete,
Contrabarso Baivo Elacirso; Voe.
Ramo de Composicao
Area cientifica predominante do curso: Misica
1.2 Anol1.? Semestre
QUADRO R 19
Taargeo de traded bo (hor)
Uniddades cummicelures gL M Tipo . Crotinm o
Tl Comsto )
LT T R R R D v R P MR MUS S 260 15-PL 10
Orquesseagho 1 ..o (iearneassmuis > MUS S 156 30-PL 3
Analise Musical 1., | NS P IR ERIh PAT s ed 2 i MUS S 130 30-T9:3-8,1-07 3
Formagio Awditiva 1’ Foemagdo Auditiva 1T, . ... ... ..., MUS S it 3-TP-0T 3
Cara [ . . . MUS S 3 J0TP30 3
Opyio livre 7R 3
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Oficio-Circular.

DATA: NUMERO:

23042011 04/11
C/CONHECINENTO A: REMETIDO A:
SG SeowtwisGerdd do Miretédn da Educagio ] Cooderadones EQcsiem ... [}
GOF  Gabrete de Gealdo Firanosty B Equapss 4w Educagdo o Formagdo de Adubss [EFR) -
DGOC  DrecdoGed de lnovagdo o Deuz-vumil Qm:lr ] Equipss e Coordasaghs 8% Apace Edicalivse (ECAL) . [ ]
DGANE  Dimcghe-Oeral doe Reciesss Murrarce ds Educagho . - Agganmie de Escobs Eacoles Sedn -
DGFY  Daecgde-Derdl de Foemazhs Vecaomsl . - Evoltt” SONGIS .. simassussassssinnsassssssssns
10E  Inagecgie-Gard o Educach (DRN) ; - Erean Partcubr » Coopmratvo EPG). uuviiiiimineiiiinnn Z
GASE  Cabirsts mwaummasumm» ] Escola Prokisionss [E9) s
DFE  Drecties Rogomais de Bdecagds . " - sas . ]
CIRE®  Canro da Infeemagis @ Raligdes Fitdess Ll ] =i esiebiaissnsnaniiintsns s
CONFAP  Gorloderigio Naderul das fesociagives & P, || ’ ’ . . . &
Organizaghis Sndeas . - Transmiido via Emal Institucional ..o —

ASSUNTQ:  Inclusdo da Bateria na lista de instrumentos a ministrar nos cursos do ensino artistico especializado da Musica

Em referéneia ao assunto em epigrale. Informa-se que, per despacho de Sua Excaléncia a Ministra da Educagio, de
03/08/2010, %i homologada, a0 abrigo do disposto no n* 2, do artigo 1%, da Portaria n® 691/2009, da 25 da Junho, a incusdo
de um navo Instrumento — Bateria — na lista de Instrumentos dos cursas do ensing anlisico especialzado da Misica, a pantir do
presents ano lecivo.

A frequéncia desse instrumento & permitida em fodos os anos de esoolaridade para os quass a refenda portana produz efeitos,
obsarvadas que sajam as normas de admissio constantes da masma,

Com a5 melhores cumprimentos.

O Diractor Regional

{Artdnio Leite)

DEAECCAD RECIONAL DE EDUCACAD DO NOATE

Rua Atdokc Camaro - &340 Pato  PORTUGAL
Tal: 1351) 225 W0 100 Faoow $351) 225 WG 151
WeRs i wr duwe i 8 1

€ malt NG PG|

94



Dianio da Repiiblica, 1% série—N." 12125 de Junho de 2009

20MA0C TACA SMCTAL
‘»-'-vuql
T

omc o L
-

— 2o

b Cobe b T MR

MINISTERIO DA EDUCAGAO

Portaria n.* €81/2009
de 26 de Junho

No quadro da acgdo governativa, no dmbito do ensino
artistico especializado, importa dar continndade a rees-
truturagdo que se tem vindo a operar. delineando, agora,
solugdes que permitam enquadrar toda a formagdo artistica
especializada de nivel bdsico, através da organizagdio da
oferta de cursos do ensino artistico especializado, sem co-
locar em causa a autonomia ¢ 0s projectos educativos das
escolas, no respeito pelos limites constantes dos desenhos
curriculares ora definidos.

Os cursos bisicos de ensino artistico especializado de
Danga e de Misica criados no presente diploma ¢ os pla-
nos de estudo nele aprovados harmonizam as diferentes
componcntes curriculares ¢ permitem a diversidade de
ofertas formativas de ensino antistico especializado, to-
mando. simultancamente, cm consideragio a necessidade
de todos os alunos poderem descnvolver as competencias
cssSencials ¢ estruturantes relativas a uma educagio basica
dentro da escolandade obngatoria.

Nesta conformidade, a concepgdo dos presentes planos
de estudo assume os principios gerais definidos pela Ler de
Bases do Sistema Educativo — nomeadamente quanto aos
objectivos ¢ 4 organizagiio de base do ensino bdsico — .
respeita o definido no Decreto-Lei n.” 34490, de 2 de
Novembro. no que diz respeito & educagdo artistica voca-
cional da danga ¢ da musica — que propde uma redugio
progressiva do curriculo geral € um reforgo do curriculo
especifico — e considera a nova forma de organizagio
€ gestdo curriculares subjacentes ae curriculo nacional
do ensino bisico — designadamente, no que se refere ao
principio da gestdo flexivel do curriculo, da diversidade
das ofenas educativas e do reconhecimento da autonomia
das cscolas na definigdo do scu projecto educativo.

A organizagdo ¢ gestdo do curriculo de nivel basico dos
cursos de ensino artistico especializado subordinam-se,
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ainda, aos seguinies principios orientadores: exsiéncia
de uma formagio de base comum s drcas da danga ¢
da misica: racionalizagio do curriculo valonizando ung
construgdo mntegrada dos saberes, reforgo da educagio
artistica global do aluno ¢ incremento da permeabilidade
entre planos de estudo.

A multiplicidade dos percursos formativos em danga,
actualmente existentes no sistema. implica, ainda, ponde-
ragdo na entrada em vigor dos novos planos de estudo de
modo a permitir wma adaptagio progressiva as exigéncias
das novas formagdes, tomando em consideragio os percur-
sos formativos dos aluncs e as condigdes de funcicnamento
dos estabelecimentos de ensino, Assim, definiram-se afini-
dades disciplinares relativas 20s planos de estudo da dreada
danga e da misica e estabeleceu-se um quadro de transigio
para a entrada em vigor dos novos planos de estudo

Foram ouvidos os estabelecimentos de ensino artistico
especializado pablicos ¢ as associagdes representativas
dos estabelecimentos do ensino privado € cooperativo da
danga ¢ da misica, Neste conexto, 4 presente porania cria
na area da danga o Curso Bisico de Danga, na drea da mi-
sica 0 Curso Bésico de Musica ¢ o Curso Bisico de Canto
Gregoriano ¢ aprova os respectivos planos de estudo

Assim:

Ao abrigo do disposto nos artigos 3 7 ¢ 6. do Decreto-
-Lein” 310/83, de 1 de Julho, com as alteragdes introdu-
zidas pelo Decreto-Lei n 742004, de 26 dc Margo, 13.°
¢ 37." do Decreto-Lei n. 344/90, de 2 de Novembro, com
a redacgdo decorrente do Decreto-Lei n” 74/2004, de 26
de Margo, ¢ no Decreto-Lei n” 6/2001, de 18 de Janciro,
rectificado pela Declansgio de Rectificagio n.” 4-A/2001,
de 28 de Feverciro, com as alteragdes introduzidas pelos
Decretos-Leis ™ 209/2002, de 17 de Outubro, 39%6/2007,
de 31 de Dezembro, ¢ 3/2008, de 7 de Janciro, manda o
Governo, pelo Sceretianio de Estado da Educagio, o se-
guinie:

Artigo 1.1
Objecto ¢ ambito

| — Opresente diploma cria 0s Cursos Bisicos de Danga,
de Miisica ¢ de Canto Gregoriano ¢ aprova 0s respectivos
planos de estudo, constantes dos anexosn.™ 1, 2,3, 4. 5¢6
da presente portaria, da qual fazem parte integrante.

2 — Sdo ministrados, nos cursos bdsicos de miisica, 0s
instrumentos que constam do anexo n.” 7 da presente por-
taria, da qual faz parte integrante, sem prejuizo de, ignal-
mente, poderem outros vir a ser leccionados, na sequéncia
de proposta devidamente fundamentada formulada pelos
estabelecimentos de ensino ¢ homologada pelo membro
do Governo responsivel pela drea da educagio.

3 — Os planos de estudo mencionados no n” 1 do
presentc artigo podem ser leccionados num ou em dois
cstabelecimentos de ensino.

4 — O presente diploma estabelece ainda normas relati-
vas i admissdo de alunos, constituigio de turmas. avaliagio
¢ certificagdo dos cursos criados pela presente portana,
bem como dos cursos secundanos/complementares de
Danga ¢ Musica.

Artigo 2.
Phanos de estudos
| — Os planos de estudo integram:

a) As arcas curniculares disciplinares consagradas no
Decreto-Lei n” 6/2001, de 18 de Janciro;
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ANEXONZ7 ANEXON 8
Instrumentos que podem ser ministrados Tabela de discipinas afins na drea da danga
Db ado e
:g"ﬁ:h Tl T T
Bandolim. Téenaca e Danga Classica. .. ... Téenica(s) de Danga.
Canto. Téutica de Danga Coatem pordnes. .
Clarincte. Téenica de Danga Moderma ...,
Clavicordio. MO 2 L T R e s e B e Masica.
Contrabaixo, Danga Crintiva (2 ciclo). . ....... Expeessio Criativa.
gm"o- Expressio Dramitica {2 ° ciclo). . ...
agole.
Flauta de bisel ANEXON°9
Flauta
Guitarra portuguesa, Tabela de disciplinas afins na drea da masica
Hm Disciglas fo phancs O esndo @ Disctpdines dos flancs de esndo
8!)06. ot e dhy pressn portioan  presarss oot
Pcn:us-s:lo. Classes de Congunto, ..., ... .., . | Classes de Conjunto
Piano Miusica de Conjunto. . ............
_f_mf”‘- Foenmaio Missical ... ... Formagio Masical.
rombone
Trompa. F o) o M l | ¢ Coro ou Conj F o M |
ocals ¢ ou Instrumentals.
mwte. Classes de f?’;:\jum\oonl saiisei
Insciacio & Pratica Vocal (27 ciclo). . .
g:o_la da gla}iml?& Pritica Vocal (3.7 cicko) .. ... ...
urlarra Classica.
Violeta. Instrumento . ... ... Instrumento.
gﬁg;do Teelado (Piano, Orgio ¢ Cravo), .. | Prasics Instrumental

ANEXON" 10

— M Ediiéseas
Diploma

Nivel Basico de Educagdo

Lo it

PRy [IR———

faz saber que truler dofs o

no /n een . 1 , em fulu com om __ de
de . 0 Curso w triado a0 abrign s Portaria n @ / 2009, de de

40 0.9 ane S mcolacdadn do sived hisico de saacachs, pels que, pan os sfetos legas, the & passado ¢ geosante

DIFLONA que vai 355inado ¢ ausenticado por mvm e pelofa Chefe dos Servigos de Administragio Escofar. Coreta do Liwo afis.
o -
1
OVA Credo ook Serviges 00 Admrwctragie Facely e
Towiidn v v el Toees + e Bont
1 Ermve Bt e b rode o P aemn e A b s e e
|| 190 encovvr: me e e s B o M o B o o rngm MINISTERIO da EDUCACAD .
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Portaria n.” 1039/2010
de 7 de Qutubro

Manda o Governo, pelo Secretano de Estado Adjunto,
das Obras Publicas ¢ das Comunicagdes. ao abrigo das
disposigdes do arntigo 4.7 do Decreto-Lei n.” 360/85,
de 3 de Sctembro. que scja langada em circulagdo, cumula-
Livamente com as que estdo em vigor, uma emissio de selos
alusiva a0 tema «20 anos da AICEP», com as seguintes
caractenstcas:

Design — Folk Design;

Dimensiio — 40 mm * 30,6 mm:

Picotado — 13 = Cruz de Cristo;

Impressor — Cartor;

1.7 dia de circulagdo — 25 de Outubro de 2010:
Taxas, motivos ¢ quantidades;

€ (1800 — bandeira dos paises membros da AICEP —
190 000,

O Secretirio de Estado Adjunto, das Obras Publicas
¢ das Comunicagdes, Paulo Jorge Oliveira Ribeiro de
Campos, em 29 de Setembro de 2010,

MINISTERIO DA EDUCAGAQ

Portaria n.° 1040/2010
de 7 de Outubro

O Decreto-Lei n® 74/2004, de 26 de Margo. rectificado
pela Declaragdo de Rectificagio n.” 44/2004. de 25 de
Maio. com as alteragdes introduzidas pelo Decreto-Ler
n.” 2472006, de 6 de Fevereiro, rectificado pela Declaragio
de Rectificacdio n.® 23/2006. de 7 de Abnl, estabeleceu os
principios oricntadores da organizacio ¢ gestdo do curri-
culo, bem como da avaliagio ¢ certificagdio das aprendiza-
gens do nivel secundano de educagio. definindo a diver-
sidade da oferta formativa do refenido nivel de educagio,
na qual s¢ incluem os cursos profissionais vocacionados
para a qualificagdio inicial dos alunos, privilegiando a sua
insergio no mundo do trabalho ¢ permitindo o prossegui-
mento de cstudos.

No n." § do artigo 5.°, determina o supramencionado
decreto-let que os cursos de nivel secundino de educagio
€ 05 respectivos planos de estudos sdo criados ¢ aprovados
por portaria do Mimstro da Educagio.

Ao abrigo do mesmo diploma legal. veio a Porta-
ria n.° 550-C/2004, de 21 de Maio, com as alterages
entretanto introduzidas pela Portaria n.® 797/2006, de
10 de Agosto, rectificada pela Declaragio de Recti-
ficagdo n.” 66/2006, de 3 de Outubro. regular. na sua
especificidade, os cursos profissionais, definindo, no
seu artigo 7.°, os requisitos formais do acto de criagio
dcestes cursos ¢ determinando, no scu artigo 2., que a
criagdo ¢ organizagio dos mesmos deverdo obedecer.
quanto is disciplinas, formagdo em contexto de traba-
Iho ¢ respectivas cargas hordrias, & matriz curricular
aprovada.

No seu artigo 4.°, a Portaria n." 350-C/2004, de 21
de Maio, prevé a possibilidade de apresentagdo de pro-
postas de novos cursos profissionais por parie das csco-
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las, tendo em vista as necessidades de oferta formativa,
designadamente no que se refere a perfis profissionais
emergentes,

Neste contexto, vem a presente portaria, atraves do
curso profissional de instrumentista de jazz, colmatar ung
lacuna no que respeita 4 oferta fonmativa direccionada para
a qualificagdo profissional por ele visada.

Nestes termos:

Atento o disposto no n.” 5 do artigo 5.7 do Decreto-Lei
n." 74/2004, de 26 de Margo. rectificado pela Declamagio
de Rectificagiio n.” 44/2004, de 25 de Maio. com as alte-
mgoes introduzidas pelo Decreto-Lei n” 24/2006, de 6 de
Fevereiro, rectificade pela Declaragio de Rectificagio
n.° 23/2006, de 7 de Abril, caoabrigodon® 1 cdon® 2 do
artigo 7. da Portaria n.” $50-C/2004, de 21 de Maio. com
as alteragdes introduzidas pela Portaria n® 797/2006, de
10 de Agosto, rectificada pela Declaragio de Rectificagio
n." 66/2006, de 3 de Outubro:

Manda o Govemo, pela Ministra da Educagio. o se-
guinic:

Anrtigo 1.°
Criagao

1 — E criado o curso profissional de instrumentista
de jazz, visando a saida profissional de instrumentista
de jazz.

2 — O curso criado nos termos do nimero anterior
enquadra-se na familia profissional de artes do especticulo
¢ integra-se na arca de educagdo ¢ formagio de artes do
espectaculo (212). de acordo com a classificagdo aprovada
pela Portaria n* 256/2005, de 16 de Margo.

Attigo 2.7
Plano de estudas

O plano de estudos do curso criado nos termos do n” 1
¢ o constante do anexo n.” | da presente portaria. da qual
faz partc inlcgrante.

Antigo 3.

Perfil de desempenho
O perfil de desempenho 4 saida do curso € 0 constante
do ancxo n.” 2 da presente portaria, da qual faz parte in-
tegrante.
Artigo 47
Certificacio

Os alunos que concluirem com aproveitamento o pre-
sente curso profissional sdo certificados com o nivel se-
cundario de educagio ¢ o nivel 3 de formagdo profissional.
nos termos da regulamentagio em vigor.

Artigo 5.7
Produgao de efeitos
A presente portaria produz efeitos a partir do ano lectivo
de 2010-2011

A Ministra da Educagiio, Maria Isabel Girao de Melo
Veiga Vilar, cm 28 de Sctembro de 2010,
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ANEXON®1

Curso profissional de instrumentista de jazz

Plano de estados
R D)
Componente de foemagio sécio-cultuml-
PORMGIRS . & wva L v i XD EN e s e a e Ty ma 3
Lingua Estrangetra |, Hoea 11 ¢hy ., A 2
ArcadeIntegragho . ... ...l 220
Toemologins do Informago o Comunicagdo - . .. 100
Edicasdo Flsica ;-2 C oo iiaiiiiiaiiis 140
Swbsctal . .......... 1 000
Componente de foemagdo centifica
Histérinda Cultaraedas Ardes ... ... ... .., 200
Tearia ¢ Andlise Musical ........ R s 150
FisicadoSom ............ RIS S 150
Sechsenal ., vised : 500
Compomente de oemsgdo fecnica:
Instrumemto — Jazz ... ...l 300
Combo 230
Ovquesstra de Jazz ¢ Naipe .. 350
Téenicas de Impeovisagho .. ... ... ... 300
Formagio em Contexto de Trehalho ., . 40
Swhrcvad . . 1 600
Total de horas'cwreo ... ER L

{a)C Devdh el

da ped o 11 s 20t de Tl & et
pehy escole, no B0 da saa eto0omb podegigion. ooond aedo o aqui Do da cwgs ol
Ao formn A opRarmiser o peetso modelar ¢ & fomacso am conkneo dy trabelbo

181 O excolhe " Se v a lirg
80 ot idoo, inecied obrigaloriamenie e sopioda g 10 ernino sooundass

ANEXONS2
Curso profissional de instrumentista de jazz

Perfil de descmpento i salda do curso

O instrumentista de jazz. de nivel 3, ¢ o profissional
que desenvolve a sua actividade interpretando obras, no
mstrumento musical da sua especualidade. exccutando.
como solista on em grupo, performances ao Vivo € o em
estisdio, como formas de expressdo artistica.

As actividades fundamentass a desempenhar por este
profissional sio:

1 — Interpretar ¢ improvisar com base no reperntorio
especifico de cada instrumento, quer como solista, quer
inserido em pequenas ou em grandes formagdces, de acorde
com as virias ¢pocas ¢ correntes esiéticas do jazz.

1.1 — Interpretar ¢ aplicar a linguagem ¢ taxonomei
especifica de cada época/corrente estética do jazz,

1.2 — Aplicar as técnicas de improvisago resultantes
da analise formal ¢ harmonica;

1.3 — Adquirir ¢ aplicar os processos de viabilizagio
performativa através da analise das condicionantes téc-
nicas.

1 4 — Interagir artisticamente com os clementos das
diferentes formagdes musicais. compreendendo a sua fun-
a0 dentro do proprio grupo — bindmio solista/acompa-
nhador

Diario da Repablica, 1.°serie—N."195—7 de Outwbro de 2010

2 — Criar arranjos para pequenas formagdes de jazz:

2.1 — Elaborar arranjos simples para pequenas forma-
¢oes de jazz:

2.2 — Elaborar partituras para as diferentes partes/ins-
trumentos.

3 — Conceber ¢ realizar trabalhos antisticos, tanto para
apresentagdes a0 Vivo Como para registo em suporte dudio
¢ ou audio-visual:

3.1 — Definir o conceito estético do trabalho artistico.
através de escolha de repentdrio ¢ instrumentagio,

3.2 — Plancar ¢ dingir cnsaios dc preparagiio par o
projecto artistico especifico.

Portaria n.* 1041/2010
de 7 de Outubro

O Decreto-Lern® 74/2004. de 26 de Margo. rectificado
pela Declaragio de Rectificagdo n.” 44/2004, de 25 de
Maio, com as alteragdes mtroduzidas pelo Decreto-lei
0.7 24/2006, de 6 de Fevereiro, rectificado pela Declaragdio
de Rectificagdo n.” 23/2006. de 7 de Abril, estabelecen os
principios onicntadores da orgamzagio ¢ gestdo do curri-
culo, bem come da avaliago e centificagdo das aprendiza-
gens do nivel secundirio de educagio. definindo a diver-
sidade da oferta formativa do referido nivel de educagiio.
na qual se incluem os cursos profissionais vocacionados
para a qualificagdio inicial dos alunos, privilegiando a sua
insergio no mundo do trabalho ¢ permutindo o prossegui-
mento de estudos.

No n.” 5 do antigo 5., determina o supramencionado
decreto-ki que os cursos de nivel secundirio de educagio
¢ 08 respectivos planos de estudos sio criados ¢ aprovados
por portaria do Mimstro da Educagiio.

Ao abrigo do mesmo diploma legal, veio a Portaria
n.” 350-C/2004, de 21 de Maio, com as alteragdes en-
tretanto introduzidas pela Portaria n.” 797/2006. de 10
de Agosto. rectificada pela Declaragdo de Rectificagdo
n." 66/2006, de 3 de Outubro. regular. na sua especifici-
dade, os cursos profissionais, definindo, no seu artigo 7.7,
0§ requisitos formais do acto de criagio destes cursos ¢
determimando. no seu artigo 2.°. que a criagdio ¢ organiza-
¢ao dos mesmos deverio obedecer, quanto as disciplinas,
formagdo em contexto de trabalho ¢ respectivas cargas
hordrias, 4 matnz corricular aprovada

No seu artigo 4., a Portaria n.® 350-C/2004, de 21
de Maio. preve a possibilidade de apresentagio de pro-
postas dc novos cursos profissionais por parte das esco-
las, tendo em vista as necessidades de oferta formativa,
designadamente no que se refere a perfis profissionais
cmerngentes.,

Neste contexto, vem a presente portaria, atraves do
curso profissional de técnico auxiliar de sande, colmatar
uma lacuna no que respeita 4 oferta formativa direccionada
para a qualificagio profissional por che visada.

Nestes tennos:

Atento o disposto no n.” 3 do artigo 5.7 do Decreto-lei
n.” 74/2004, de 26 de Margo, rectificado pela Declaragio
de Rectificagiio n.” 44/2004, de 25 de Maio. com as alte-
magdes introduzidas pelo Decreto-Lei n® 24/2006, de 6
de Fevereiro, rectificado pela Declaragio de Rectificagio
n.° 2372006, de 7 de Abril. e ao abrigodon® 1 edon® 2 do
artigo 7." da Portana n.” 550-C/2004, de 21 de Maio. com
as alteragdes introduzidas pela Portaria n® 797/2006, de
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ANEXO V]

Procedimentos especificos a observar no desenvolvimento
da prova extraordinaria de avaliagio

| — Compete aos departamentos cwmiculares, de acordo
com as orientagdes do conselho pedagdgico da escola ou
equivalente, estabelecer @ modalidade que a prova extraor-
dindria de avaliagio (PEA) deve assumir, tendo em conti
# natureza e especificidade de cada disciplina,

2 — Compete ainda aos departamentos curriculares
propor ac conselho pedagdgico da escola ou equivalente
as informagdes sobre a PEA, das quais devem constar o
objeto de avaliagdo, as caracteristicas e estrutura da prova,
bem comao os critérios gerais de classificagio, o matenal
permitido ¢ a duragio da mesma.

3 — Para a claboragdo da PEA ¢ constituida uma equipa
de dois professores, em que, pelo menos, um deles tenha
lecionado a disciplina nesse ano letivo. 160 se prevendo.
para o desempenho desta fungdo, qualquer dispensa de
servigo docente.

4 — Aduragdo da PEA ¢ de 90 a 180 minutos. a determi-
nar pelo conselho pedagogico da escola ou equivalente, sob
proposta do departamento curricular, consoante a natureza
¢ especificidade da disciplina.

5 — Compete 20 Orgdo de diregdio on gestio do estabe-
lecimento de ensino fixar a data de realizagio da PEA no
periodo compreendido entre o final das atividades letivas
até 31 de julho.

6 — Toda a informagdio relativa 4 realizagio da PEA
deve ser afixada pelas escolas até ao dia 15 de mano.

7 — Caso o aluno ndo comparega 4 prestagdo da PEA.
nio lhe podera ser atnbuida qualquer classificaciio. pelo
que se considera que 0 aluno niio obteve aproveitamento
na disciplina.

Portaria n.® 243-8/2012

de 13 de agosto

O Decreto-Lei n.” 139/2012, de 3 de julho, estabelece
0s principios orientadores da organizagio e da gestio dos
<urriculos do ensino secundéirio, reforgando, entre outros
aspetos, @ autonomia pedagogica e organizativa das escolas,

0S PresSuUPoslos SENCncos presenlics ma re-
visdo da estrutura curricular do ensino sccundario ge-
ral, pretende-se salvaguardar ¢ valorizar a cspecificidade
curnicular do ensino anistico especializado. asscgurando
uma carga horaria oquilibrada, na qual, progressivamentc.
predomine a cor artistica especializada

No dmbito do ensimo artistico espectalizado. importa deli-
near. agora. solugpdes que permitam endquadrar a formagdo ar-
tistica especializada de nived secundino, nas areas da Danga
¢ da Musica. através da orgamizagio da oferta de cursos.

ASSII. assumem-se como principios onemtadores da
concegdo dos planos de estudos de cursos secundinos de
ensino artistico especializado, a organizagio ¢ gestdo do
curriculo, a articulagdo com o ciclo de escolaridade ante-
rior, com outras formagoes de nivel secundario € com o
ensino superior, a integragao do curriculo ¢ da avaliaglo,
a flexibilidade na construgio dos percursos formatives ¢
a permeabilidade entre cursos permitindo reorieniagdes
de percursos escolares,

Os cursos secundirios de ensino artistico especiali-
zado de Danga ¢ Musica criados no presente diploma ¢
os planos de estudos neles aprovados permitem a diversi-
dade de ofertas formativas tomando, simultancamente, em
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consideragio a necessidade de todos os alunos poderem
desenvolver os conhecimentos ¢ as capacidades inerentes
a uma formagdo especializada nas areas da Danga ¢ da
Musica. de nivel secundario, que venha a possibilitar o
prosseguimento de estudos de nivel superior.

Neste contexto, cria-se ma arca da Danga. o Curso Secun-
dano de Danga ¢, na arca da Misica, o Curso Secundario de
Milsica (com as vertentes em [nstnunento, Formagdo Musical
¢ Composigio), o Curso Secundirio de Canto ¢ 0 Curso Sc-
cundano de Canto Gregonano ¢ aprovi os respetivos planos
de cstudos em regime infegrado ¢ anticulado ¢, nos casos dos
cursos sccundanos de Misica, também em regime supletivo.

Os planos de estudos dos cursos secundarios de Misica
em regime supletivo assumem uma formagio semelhante
4 do plano de estudos dos cursos secundirios em regime
integrado ¢ articulado, no que respeita ao conhecimento ¢
capacidades essenciais a desenvolver.

A multiplicidade dos percursos formativos atualmente
existentes no ensino artistico especializado nas dreas da
Danga ¢ da Musica implica, ainda, ponderacio na entrada
em vigor dos novos planos de estudos de modo a permitir
uma adaptagio progressiva is exigéncias das novas forma-
goes, tomando em consideragio os percursos formativos
dos alunes e as condigtes de funcionamento dos estabeleci-
mentos de ensino. Assim. definiram-se afinidades discipli-
nares relativas 20s plancs de estudos quer na drea da Danga,
quer na area da Musica e estabeleceusse um quadro de tran-
si¢do para a entrada em vigor dos noves planos de estudos,

Com o objetivo de contribuir. simultaneamente. para
uma maior simplificagdo ¢ uma menor dispersiio legisla-
tiva. a presente portaria estabelece, ainda, condigdes gerais
relativas i frequéncia dos cursos artisticos especializados,
de nivel secundario de educagio, nas dreas da Danga ¢ da
Musica, nomeadamente as que concernem i transigiio dos
alunos para os novos planos de estudos. salvaguardando a
coeréncia do percurso formativo daqueles, bem como nor-
mas relativas @ constituigiio de turmas. gestdo do curriculo,
admissdo, matricula, avaliagio ¢ certificacio destes cursos,

Forum ouvidos os estabelecimentos de ensimo artistico es-
pecializado pablicos ¢ as associagdes representativas dos es-
tabelecimentos doensino particular ¢ cooperativo da Musica.

Assim:

Ao abrigo da alinea ¢) do n” 1 ¢ do n." 3 do artigo 6.°
¢ do n.” 6 do artigo 237 do Decreto-Lei n. 139/2012, de
5 de julho;

Manda o Governo, pelo Ministro da Educagdo ¢ Ciéncia,
o scguinte:

CAPITULO
Objeto, organizagio e funcionamento

SECCAO]
Disposigbes gerais
Artigo 1.7
Ohjeto

I — O presente diploma cria 0s cursos secundirios
antisticos especializados de Danga, de Masica, de Canto ¢
de Canto Gregoriano e aprova os respetivos planos de es-
twdos ministrados em estabelecimentos de ensino publico,

particular € cooperativo nos lermaos constantes dos anexos |
a v da presente portaria, da qual fazem parte integrante,
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2 — O presente diploma estabelece. ainda, o regime de
organizagdo ¢ funcionamento, avaliagio ¢ centificagdo dos
cursos referidos no niimero anienior.

Artigo 2"
Organlzagio dos cursas

| — Os planos de estudos integram as componentes de
formagdo geral, cientifica e téenica-artistica,

2 — O plano de estudos do Curso Sccundario de Ma-
sica contempla as variantes de Instrumento. de Formagdo
Musical e de Composigdo, sendo inerente a cada uma
daquelas uma disciplina trienal distinta.

3 — S3o ministrados. nos cursos secundirios de Musica.
05 instramentos que constam do anexo v da presentc por-
taria, da qual faz parte integrante, sem prejuizo de outros
poderem vir a ser lecionados. na sequéncia de proposta
devidamente fundamentada formulada pelos estabeleci-
mentos de ensino e homologada por despacho do membro
do Govemno responsavel pela drea da educagio.

4 — Os programas das disciplinas das componentes
de formagdo cientifica ¢ técnica-artistica. a excegdo da
disciplina de Oferta Complementar. sio homologados por
despacho do membro do Governo responsivel pela drea
da cducagio.

Artigo 3."
Regimes de frequéncia

1 — Os cursos secundarios de Danga, de Musica, de
Canto ¢ de Canto Gregoriano podem ser frequentados em
regime integrado, mun estabelecimento de ensino ou em
regime articulado em dois estabelecumentos de ensino.

2 — Os cursos secundirios de Misica, de Canto ¢ de
Canto Gregoriano podem ainda ser frequentados em regime
supletivo, num estabelecimento de ensmo. sendo a sua
frequéncia restrita s componentes de formagdo cientifica
¢ técnica-artistica dos anexos 11, mi ¢ v, aplicando-se a
tabela constante do anexoe vi da presente portaria. da qual
faz parte integrante.

Artigo 4."
Gestao do curriculo

1 — Ao abrigo da sua autonomia as escolas organizam
08 tempos letivos na unidade gue considerem mais conve-
miente, desde que respeitem as cargas hordnas semanas.,
constantes dos ancxos @ a v, sem prejuizo do disposto no
namero seguinte

2 — Os planos de estudos incluem ma componente de
formagdo cientifica, duas disciplinas trienas. na compo-
nente de formagdo tecnica-antistica, duas disciplinas tric-
nais ¢ uma disciplina bienal de opgiio, podendo ainda ser
cnada uma discipling de oferta complementar de acordo
COMm © Previsto no arigo 5.

3 — A organizagio dos planos de estudos em minntos
obedece ds seguintes regras de gestio de tempos letivos:

a) Os tempos apresentados na componente de formagiio
geral correspondem a0s tempos mintmos por disciplina:

b) Sem prejuizo de poderem ser feitos ajusies de com-
pensagiio entre semanas, nio podem ser aplicados apenas
as minimos em simultineo a todas as disciplinas abrangidas
pela alinea anterior,

¢) O tempo sobrante que venha a sernecessano na com-
ponente de formagdo geral € o determinado pela escola que
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ministra esta componente quando a frequéncia ocorra em
regime anticnlado.

4 — Nas componentes de formagdo cientifica ¢ ou
téenica-artistica, o tempo de reforgo constante de cada plano
de cstudos ¢ de aplicagdo facultativa ¢ pode ser utilizado
em atividades de conjunto ou aplicado em uma ou mais do
que uma disciplina coletiva destas componenies, podendo
a sua carga horana global ser genda por periodo letivo.

5 — O percurso formativo do aluno pode ser diversi-
ficado ¢ complementado, mediante a inscrigdo noutras
disciplinas, de acordo com a oferta educativa e formativa
da escola, sem prejuizo do seguinte:

a) O registo da frequéncia ¢ do aprovestamento nestas
disciplinas consta do processo do aluno, expressamente
como disciplina de complemento do curriculo, contando
as respetivas classificagdes para o cileulo da média final
de curso, por opgiio do aluno. desde que integrem o plano
de estudos do respetivo curso;

b) A classificagiio obtida nestas disciplinas nido ¢ con-
siderada para efeitos de transigio de ano ¢ de conclusio
de curso.

6 — Apos a conclusio de qualquer curso o aluno pode
frequentar outro curso ou outras disciplinas do mesmo
ou de outros cursos, de acordo com a oferta educativa ¢
formativa da cscola.

7 — A classificagio obtida nas disciplinas referidas no
numero anterior pode contar. por opgdo do aluno, para
efeitos de cdlculo da média final de curso. desde que a
frequéncia scja iniciada no ano scguinte ao da conclusio
do curso ¢ as disciplinas integrem o plano de estudos do
curso concluido.

Antigo 5.°
Oferta Complementar

| — A disciplina de oferta complementar pode ser criada
pelos estabelecimentos de ensino. tormando-s¢ a sua fre-
quéncia obrigatona apds esta cnagdo. passando a integrar
os planos de cstudos nos scguintes termos:

a) Na componente de formagiio cientifica ou na compo-
nente de formagdo técnica-artistica dos cursos secundanos
de Danga, de Misica e de Canto Gregoriano,

b) Na componente de formagdo cientifica do Curso
Sccundario de Canto.

2 — Asdisciplinas de Oferta Complementar devem ser
harmonizadas com o projeto curncular de escola. sendo
integradas no respetivo projeto educitivo ¢ possucm uma
natureza complementar relativamente as outras disciplinas
do plano de estudos.

3 — As disciplinas de Oferta Complementar podem ser
anus. bicnais ou tricnais,

4 — As disciplinas de Oferta Complementar podem ser
lecionadas. consoante as suas Caracleristicas ¢ a sua inie-
gragdo no curriculo. em qualquer dos anos de escolaridade.

5 — Os cstabelecimentos de ensino informam
a Agéncia Nacional para a Qualificagio ¢ o Ensino
Profissional. 1. P. (ANQEP. 1. P.), da proposta da(s)
disciplina{s) de Oferta Complementar que pretendem
oferccer, nos termos ¢ condigdes constantes de orien-
tagdes a transmitir por aquele organismo
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ANEXOV

Instrumentos que podem ser ministrados

Acordedo.
Alaide,
Bandolim.
Bateria,
Clarinete.
Clavicordio,
Contrabaixo.
Cravo.

Fagote.

Flauta de bisel.
Flauta

Guitarra classica
Guitarra portugucsa.
Harpa.

Oboé.

Orgiio.
Percussdo.
Piano.
Saxofone.
Trombone,
Trompa.
Trompete.
Tuba

Viola da gamba.
Violeta.
Violino.
Violoncelo

ANEXONV]

Correspondéncia entre o ano de escolaridade dos cursos
secundarios e o anolgrau dos cursos
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ANEXO VI

Tabela de disciplinas afins na area da danga
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ANEXOIX

Tabela de disciplinas afins na area da musica
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ANEXOX

Procedimentos especificos a observar no desenvolvimento
da prova extraordinaria de avaliagao (PEA)

| — Compete aos departamentos curriculares, de acordo
com as orientagdes do conselho pedagogico da escola on
equivalente. estabelecer a modalidade ¢ a dursgdo que a
prova extracedingnia de avaliagio (PEA) deve assumir, tendo
em conta a matureza ¢ especificidade de cada disciplina,

2 — Compete ainda aos departamentos curriculares pro-
por a0 conselho pedagégico ou equivalente as informagdes
sobre a PEA das quais devem constar o objeto de avaliagdo,
as caracteristicas ¢ estrutura da prova, os cntérios gerais de
classificagio. o material permitido ¢ a duragiio da mesma.

3 — Para a elaboragdo da PEA ¢ constituida uma equipa
de dois professores. em que, pele menos, um deles tenha
lecionado a disciplina nesse ano letivo. Para o desempe-
nho desta fungiio nio esti prevista qualquer dispensa de
servigo docente.

4 — Compete a0 orgio competente de dirego ou gestio
do estabelecimento de ensino fixar a data de realizagdo da
PEA no periodo compreendido entre o final das atividades
letivas até 31 de julho.

5 — Toda a informagdo relativa & realizagio da PEA
deve ser alixada pelas escolas até ao dia 15 de maio.

6 — Caso o aluno ndo comparcga a prestagio da PEA,
nilo Ihe ¢ atribuida qualquer classificagdo, pelo que sc con-
sidera que o aluno nido obteve aproveitamento na disciplina,
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