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O presente documento foi realizado no &mbito do Mestrado em Ensino de
Musica, ramo Formacdo Musical, na Escola Superior de Educacdo e Escola
Superior de Musica Artes e Espectaculos do Instituto Politécnico do Porto. O
objectivo central deste documento visa, num primeiro capitulo, contextualizar o
meio, a escola e a turma. No segundo capitulo deste documento constara a
reflexdo da Pratica Pedagégica em Formacdo Musical, no Conservatério de
Musica de Paredes. No terceiro capitulo ser4 apresentado o Projecto de
Investigacdo em estudo — Intervalos melddicos: diferentes estratégias de
aprendizagem. Esta investigacdo surge no sentido de tentar perceber quais as
estratégias que surtem efeitos mais positivos para a aprendizagem de
intervalos melddicos. As estratégias adoptadas foram trés, sdo elas:
aprendizagem por cang¢des; aprendizagem por grau conjunto; aprendizagem por
cangdes e grau conjunto. Foram seleccionados 18 individuos com idades
compreendidas entre 0os 8 e 0s 12 anos de idade, de ambos 0s sexos. Todos
eles tém em comum o facto de frequentarem o 1° grau de Formacao Musical. A
metodologia utilizada foi o estudo de caso, com abordagem quantitativa. Para
testar as diferentes estratégias de aprendizagem foi realizado um teste apds um
periodo de oito semanas (8 aulas). Sera feita uma revisdo bibliografica, onde
serdo abordadas algumas perspectivas de diferentes autores, para que
possamos compreender melhor o tema desta investigacdo. As conclusdes deste
estudo revelam que a aprendizagem de intervalos melédicos utilizando a
complementaridade das estratégias por cancfes e por grau conjunto sdo mais

positivas, ainda que os resultados ndo sejam muito evidentes.
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This document was produced within the scope of the master degree on
Teaching Music, area Musical Education, in Escola Superior de Educac¢do and
Escola Superior de Musica e Artes do Espetaculo, from Instituto Politécnico do
Porto. The first chapter of this document aims to describe the context, the
school and the class. The second chapter contains a reflection about
pedagogical practice in musical education, in the Paredes Conservatory of
Music. The third chapter presents the research project — melodic intervals:
different learning strategies. This research aims to understand which strategies
have better effects in the learning process. Three learning strategies were
adopted: learning songs; learning diatonic steps; and both combined. Eighteen
children, between the ages of 8 and 12, both genders, were selected. All of
them were attending the 1* grade of Musical Education in the Conservatory.
We used the study case methodology, with a quantitative approach. In order
to test the different learning strategies, we applied an evaluation after a period
of eight weeks (8 classes). A bibliographical revision will be made, to analyze
different perspectives, from several authors, in order to better understand the
research theme. This study concludes that learning melodic intervals,
combining both strategies: learning songs and diatonic steps, are more

beneficial for the learning process, despite the results are not totally clear.
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INTRODUCAO

“Herdeira das antigas disciplinas de Rudimentos e
Solfejo, cujos objectivos principais eram o
dominio da leitura e escrita musical, a disciplina de
Formacdo Musical do ensino especializado em
musica (basico e complementar) enfrenta hoje

desafios mais amplos”. (Pedroso, 2004: 5)

O presente relatério, realizado no ambito do Mestrado em Ensino de Mdsica, ramo
Formacdo Musical, ministrado na Escola Superior de Educacéo e na Escola Superior de Musica
Artes e Espectaculos do Instituto Politécnico do Porto, visa expor reflexivamente o percurso
desenvolvido na Pratica Pedagoégica realizada no Conservatoério de Musica de Paredes.

Qual o papel da Formagdo Musical e qual o seu contributo para um aluno estudante de
musica? Que estratégias e metodologias podem e devem ser utilizadas na sala de aula? Como
abordar pedagogicamente os intervalos melddicos e harmonicos?

A aula de Formacao Musical foi durante varios anos, constituida por uma diversidade de
tarefas ou atividades, sem um objetivo bem definido e delimitado previamente pelo professor,
onde a meta fundamental e quase Unica seria capacitar o aluno para a pratica instrumental.

Nos dias de hoje os contributos da Formacdo Musical sdo mais abrangentes, procurando
dar resposta as varias necessidades que emergem na sociedade. Como tal, e assumindo que nem
todos os alunos querem seguir musica profissionalmente, esta disciplina manifesta-se no sentido
de também formar publicos e bons ouvintes.

Pretende-se que o professor da disciplina seja um orientador, para que desperte no
aluno o interesse pela aprendizagem. Para tal € necessario que o professor implique os alunos
numa participacdo activa de experiéncias e aprendizagens, contrastando com a perspetiva de
meros receptores passivos de informacéo (Sacristan, 1988, cit in Pedroso, 2004).

De acordo com Pedroso (2004), Libaneo (2002) refere-se a uma perspetiva socio-
construtivista do ensino, onde considera que o objetivo central passa pelo desenvolvimento das
capacidades intelectuais, através da assimilacdo consciente e activa dos contetidos da disciplina,
sendo ao professor incumbido a tarefa de ajudar o aluno a este desenvolvimento. Ora, é esse
mesmo papel que se procura assumir ao longo deste percurso académico, nomeadamente na
Pratica Pedagdgica.

Este documento esta organizado em trés Capitulos.

Desta forma, no Capitulo 1 do documento consta numa caracterizacdo do meio, da
escola e das respectivas turmas atribuidas na Pratica Pedagdgica, bem como um enquadramento
historico da disciplina de Formagdo Musical.

O Capitulo 2, reflecte a importancia de observacdo e da planificagdo bem como as

dificuldades, motivacGes e as experiéncias vividas ao longo do periodo de estagio. Procura-se
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ainda, de modo reflexivo, expor as estratégias e metodologias utilizadas nas aulas durante o
periodo de estagio.

O Capitulo 3 remete para o Projeto de Investigacdo: “Intervalos melédicos: diferentes
estratégias de aprendizagem”.

Considerando todos os conteddos da disciplina de Formagdo Musical importantes,
optou-se por aprofundar o conhecimento nos intervalos melédicos, que motivou a escolha do
tema para o projeto de investigacdo. Apesar do foco ser especialmente nos intervalos melédicos,
optou-se por abordar também intervalos harmadnicos, procurando enriquecer os resultados e
conclusBes desta investigacéo.

Para a realizacdo do projeto em questdo considerou-se mais pertinente a metodologia
quantitativa, visto que pretende-se com esta investigacdo quantificar o nimero de intervalos
identificados acertadamente, pelos individuos em estudo.

Assumiu-se uma consciéncia ligeiramente mais redutora para a investigacdo em questéo,
motivada pelo facto de que se pretendia investigar apenas intervalos isolados, portanto uma
sucessdo de dois sons. Esta investigacdo pretende dar resposta a pergunta: qual ou quais as
estratégias mais eficazes na identificacdo auditiva de intervalos melédicos? Procurando querer
saber um pouco mais sobre o tema em questao, sera feito um enquadramento tedrico sobre
treino auditivo e, por conseguinte, intervalos melodicos, seguido da metodologia adoptada e
finalmente a analise e discussao dos resultados.

Finaliza-se este documento com uma reflexado final, fazendo uma apreciacdo sobre o
percurso académico enquanto mestrando, acompanhado de algumas sugestdes para todos os
intervenientes do processo educativo no ambito do Ensino de Mdsica.

Ao longo do documento procurou-se ainda partilhar de modo reflexivo, todas as

vivéncias e aprendizagens que acompanharam este enriquecedor percurso.



CAPITULO 1



1.1. Contextualizac¢éo historica do Ensino de Musica em Portugal

“A Educagéo artistica em tem-se processado em Portugal,
desde ha varias décadas, de forma reconhecidamente
insuficiente, incompativel com a situacdo vigente na
maioria dos paises europeus. A extrema complexidade
intrinseca desta area da educacdo e a sua sempre
problematica insergédo e articulacdo no sistema geral de
ensino, a par da natureza muito especializada deste
dominio, que, além disso, exige sempre meios
apropriados, particularmente ao nivel das infra-estruturas
e dos equipamentos, sdo alguns dos factores que

explicam este estado de coisas”. (Decreto-Lei n°® 344/90)

Nas Ultimas décadas temos assistido a uma complexa dificuldade de construcao,
implementacéo e regulacdo de politicas para o ensino de musica em Portugal, de onde se destaca
a operacionalizacdo do papel da musica e dos musicos na sociedade portuguesa, a articulacdo
entre as diferentes redes organizacionais das artes e 0 seu ensino, e questdes culturais,
econémicas e financeiras. No ensino da musica tem existido uma intersecdo entre modelos,
politicas publicas, subjectividades artisticas, relacdes de poder, e demais intervenientes, que nem
sempre conseguiram conectar a complexidade deste tipo de ensino, e que tem influenciado a
construcao social e cultural de modelos de educacéo e todo o tipo de atividade desenvolvida. Se
por um lado a ensino artistico é heterogéneo e multicultural, as reformas educativas autoritarias
tendem a homogeneizar as subjectividades, ficando escondidos 0s cruzamentos entre as
diferentes vertentes e os contextos plurais deste tipo de ensino (Vasconcelos, 2002).

Um dos problemas no Sistema educativo Portugués tem sido a politica de organizar o
ensino de musica como se fosse um so, deixando de parte as diferentes heterogeneidades e
contextos socioculturais, de politicas integradoras das diferentes transformacdes operadas no
dominio cientifico, tecnoldgico, motivacional e de expectativas do publico. Deveria assim ocorrer
um processo de descentralizacdo e heterogeneidade pois o ensino da musica é tanto mais rico
guanto maior for a sua diversidade.

Analisaremos entdo a evolucédo do ensino artistico de muasica em Portugal.

A data de 1919 coincidiu com a histdrica reforma no ambito do ensino da musica em
Portugal e que, alargou o ensino da mesma a todos os instrumentos incluindo ainda disciplinas de
formacdo geral, levada a cabo por Viana da Mota e Luis de Freitas Branco, elaborando “um
curriculo de formacado geral e musical e a obrigatoriedade de uma pratica musical regular para

alunos e professores” (Latino, 1986, cit in Palheiros, 1993: 39).



Esta reforma teria sido inspirada pela experiéncia de Viana da Mota nas suas passagens
pela Suica e Alemanha, onde tinha estudado e ensinado, importando de certa forma os modelos

desses paises. Segundo Coutinho,

“Era entendimento deste grande pedagogo que um futuro muisico ndo poderia
ter formacao unicamente na aria musical (...) para além de estudar musica a nivel
superior todos os instrumentos, deveria completar a sua formacéo com um leque
mais alargado de disciplinas musicais e com formacéo geral”. (Coutinho, 2011.:
14)

Em 1930, através do Decreto n® 18881/1930, de 25 de Setembro, o ensino da musica,
ministrado no Conservatorio de Musica, em Lisboa, sofre cortes ao nivel do financiamento, que
viriam a ter repercussfes até 1970. A oferta fica limitada a cinco areas: Violino, Violoncelo,
Piano, Canto e Composicéo, suprindo todas as disciplinas de formacao geral, (Francés, Historia, e
Geografia), e algumas da area da musica — Leitura de Partitura e Regéncia de Orquestra
(Coutinho, 2011).

A primeira grande reforma do ensino da musica em Portugal acontece em 1968, quando
a disciplina passa a ser de caracter obrigatério nas turmas de 5° e 6° anos, em todas as escolas de
ensino genérico, com a designacdo de Educacdo Musical. Apesar da sua obrigatoriedade para
todos os seis anos de escolaridade, funcionou apenas no quinto e sexto anos, sob a orientacédo
de um professor especializado (Torres, 1998: 19-20).

Em 1971 é introduzido um novo plano de estudos, denominado como “Experiéncia
Pedagdgica de 71", que nunca fora homologado pelo Ministério da Educacdo." Centenas de
alunos do 2° e 3° ciclo entraram no Conservatorio para aprender musica. No entanto, ndo
estando culturalmente sensibilizados para a aprendizagem da mdusica, nem o edificio
minimamente preparado para acolher tantos alunos, foram varios os que ndo concluiram os seus
estudos (Coutinho, 2011).

Pelo Decreto-Lei n°® 310/83, de 1 de Julho, nasce a reforma que viria a distribuir o ensino
vocacional pelos trés niveis: basico, secundario e superior. Por conseguinte foram criadas a
Escola de Musica de Lisboa (Escola de Musica do Conservatdrio Nacional) e a Escola de Mdusica
do Conservatorio do Porto, bem como as Escolas Superiores de Musica (Coutinho, 2011).

No Decreto-Lei n.° 344/90 de 2 de Novembro é feita a definicdo deste tipo de ensino,
assim “(...) entende-se por educacdo artistica vocacional a que consiste numa formacado
especializada, destinada a individuos com comprovadas aptidGes ou talentos em alguma area
artistica especifica”. Este tipo de educacdo pode ser ministrada em escolas especializadas,

publicas, particulares ou cooperativas, sendo que é referido no Artigo 129, alinea 2, que “(...) no

'viria a ser regulamentada nos anos 90 pela Portaria n® 370/1998, de 29/06).
Os planos de estudo da Experiéncia Pedagégica nunca foram oficializados nem se definiram as condi¢Ges para a sua
certificagéo.



1° ciclo do ensino basico, a educacdo artistica vocacional pode, nas areas da musica e da danca,
ser ministrada em estabelecimentos de ensino regular.” Este ensino, pelo artigo 14°, deve ser
feito por docentes especializados neste tipo de educacgdo. Este decreto vem entdo colmatar uma
“(...) lacuna que se verifica ha varias geracoes (...) ao ser articulado com as escolas de primeiro
ciclo (...) iria possibilitar a um maior de alunos a descoberta das artes musicais” (Coutinho, 2011
60).

Apesar do decreto de lei ser de 1990, durante varios anos houve falta de
regulamentacdo e de meios para ser posto em pratica. O ensino artistico vocacional ndo atingia
grande parte da massa estudantil, sendo desconhecido para uma elevada percentagem dos
alunos. Nao existe uma rede de escolas artisticas publicas no pais e as que existem estdo
centradas nos grandes centros urbanos. Existe igualmente falta de informacéo e de divulgagdo
do ensino artistico e das diferentes possibilidades de ingresso. Talvez por existir uma ideia de
que a educacdo artistica seria algo elitista, os meios rurais foram um pouco descorados pelo
estado na oferta dada para este tipo de ensino, ndo havendo grandes possibilidades dos alunos
poderem frequentar estabelecimentos de ensino artistico vocacional.

De forma a organizar os curriculos do ensino basico, pois é nesta fase que os alunos tém
contacto com o ensino artistico de forma curricular, e para que os principios orientadores desta
formacdo no ensino artistico sejam os mesmos em todos os estabelecimentos de ensino, mais
recentemente foi publicado em Diario da Republica o Decreto de Lei n°139/2012 de 5 de Julho,
que introduz uma maior flexibilidade na organizacdo das atividades lectivas, tendo as escolas
autonomia pedagoégica e organizativa, sendo que existe um limite minimo e um total de carga
curricular a cumprir.

Foram entdo criados planos de estudo dos cursos de ensino artistico especializado de
nivel basico para que houvesse harmonizagdo dos mesmos de forma a valorizar a especificidade
curricular do ensino artistico especializado, com uma carga horaria equilibrada e uma
predominancia da componente artistica especifica. Com isto, substitui-se a hora lectiva dedicada
a area de projeto, passando a escola a definir a atribuicdo da hora entre Classe de Conjunto ou
Formacédo Musical.

Os cursos no dominio da Mdusica sdo cursos de nivel basico e secundario, havendo
algumas ofertas de nivel de iniciagdo musical. S0 uma opc¢ao para quem procura desenvolver
aptiddes e formacdo preparatdria para um nivel superior na area da Musica ou exercer profissdo
neste ramo. Os cursos basicos e complementares/secundarios tém como objetivo proporcionar
um dominio avancado na préatica de instrumentos, bem como em técnica vocal. Os regimes de
frequéncia podem ser nas modalidades de regime integrado, regime articulado e regime
supletivo. Nos anexos | a VI da Portaria n°225/2012 de 30 de Julho esta descrito o respetivo
plano de estudo aprovado e a carga horaria de cada disciplina.

Procurando perceber a evolucdo da disciplina de Formacdo Musical em Portugal, esta

surge primeiramente com o nome de Rudimentos e Solfejo, servindo essencialmente como



disciplina de apoio a préatica instrumental, pratica esta visivel ainda no ensino de musica das
bandas filarménicas (Pedroso, 2004).

Os principais objetivos da disciplina prendem-se com a leitura e escrita musical, tendo a
duracgdo de 2 anos. O treino auditivo, sendo parte integrante e fundamental da disciplina como a
conhecemos hoje, era entdo “desprezada”, dando mais primazia ao conhecimento tedérico-pratico
do conhecimento da leitura e ritmo em prol da altura dos sons (Pedroso, 2004).

No Decreto-Lei n°® 23/577 de 19 de Fevereiro de 1934 |é-se: “Tornando-se
indispensavel desenvolver e completar em harmonia com as exigéncias da moderna pedagogia da
musica, o ensino do Solfejo no Conservatorio Nacional”. Nota-se uma preocupacédo em adaptar e
melhorar o ensino da musica a novas concecdes pedagdgicas. Procurando dar resposta a
paradigma de entédo, o solfejo passou a ser ministrado em trés anos, em que nos primeiros dois
anos os alunos aprendiam solfejo entoado e no terceiro ano era dedicado a leitura ritmica e ao
ditado musical.

Este foi o panorama que prevaleceu até 1971, data que coincidiu com a experiéncia
pedagdgica, reforma de Veiga Simao, onde a Formacédo Musical passou a ser ministrada durante
seis anos.

Com a reforma de 1983 e posteriormente uma restruturacdo em 1990, como podemos
verificar no Decreto-lei n°® 344/90, nos artigos 12° e 13°, o ensino da musica passa a ser
integrado no Ensino Basico e Secundario, passando a formacao superior, até entdo ministrada
nos Conservatorios, ficar a cargo das “(...) escolas superiores do ensino politécnico, as quais
compete definir e estruturar os respectivos curriculos”.

A carga horaria atribuida a disciplina de Formacao Musical tem vindo a aumentar, até a
data de 1990, onde a disciplina passa a ter uma duracédo oito anos, mantendo-se ainda até a
atualidade.

Procurando abordar a evolucdo de disciplina de Formacdo Musical quanto aos seus
contelidos e objetivos principais, entenda-se como ponto de partida o século XIX. Nem sempre
esta disciplina teve o papel desejado junto dos estudantes ou antigos estudantes de musica
(atualmente compositores e/ou intérpretes), que consideravam a disciplina “desmoralizadora (...)
irrelevante para a atividade musical real” (Pedroso, 2003: 85). Sendo o treino auditivo por vezes
muito redutor e descontextualizado, podem conduzir um aluno ao fracasso, ao
subdesenvolvimento da capacidade auditiva e a falta de compreensédo da musica, nomeadamente
contelidos como textura, tessitura, andamento, densidade, estrutura ou outros mais (Pedroso,
2003).

Analisando a evolugdo ao nivel das competéncias a serem trabalhadas na disciplina de
Formacdo Musical, deparamo-nos com uma clara preocupacdo de ultrapassar conce¢des mais
tradicionais, onde o conhecimento tedrico era a base de toda a aprendizagem, onde o professor
de Formagdo Musical limitava-se a executar uma infinita quantidade de exercicios ou tarefas,

passando para uma perspetiva construtivista, onde:



“(...) do ponto de vista da aprendizagem salienta-se a importancia de fomentar nos alunos,
mais do que a acumulacdo e memorizagdo, a compreensdo de informagfes e conceitos.
Para tal é fundamental a implicacdo e participacdo activa dos alunos em experiéncias de
aprendizagem diversificadas, por oposicdo a situacdo de meros receptores passivos de

informacdo”. (Santomé, 1994, cit in Pedroso, 2005: 6)

Atualmente, quando falamos em Formacao Musical, pensamos numa visdo mais ampla ao
nivel das suas abordagens pedagogicas. Pedroso, referindo-se a autores como Butler, Radocy,
Aguilar, Paynter, Bueno, Elliot e Vasconcelos, aborda os objetivos basicos da disciplina. Em todos
os autores é referido o desenvolvimento do musico através da musica, seja ela do passado, do
presente ou do futuro e, por sua vez, da sua sensibilidade. No entanto a aprendizagem musical

deve nascer da musica real. Vasconcelos, indo mais além, refere mesmo que,

“(...) a aprendizagem de musica deve proporcionar o contacto com diferentes obras e
culturas, a estruturagdo da personalidade e identidade artistico-musical (...) que permita
ao aluno a aquisicdo da autonomia e da capacidade de tomar decisdes no contexto de
uma aprendizagem ao longo da vida e na ‘modificabilidade’ e transformagdo dos

diferentes saberes, artisticos, musicais, cientificos e outros”. (Pedroso, 2003: 83)

Como referido anteriormente, a disciplina de Rudimentos e Solfejo visava
essencialmente dotar o misico de competéncias de leitura e escrita musical, capacitando-o para
a pratica instrumental, sem preocupacGes de outros contelidos considerados importantes na
Formacao Musical concebida na atualidade. Varios alunos chegam aos conservatérios sem terem
tido qualquer tipo de educacdo musical, levantando-se a questdo “da pertinéncia de uma
introducdo imediata a notacdo musical”. (Pedroso, 2003: 90)

Gordon defende que a musica ndo é uma linguagem, porém a sua aprendizagem deve
processar-se como a da linguagem. Devemos expressar as nossas ideias musicais através do
nosso préprio vocabulario musical, tal como expressamos as nossas ideias com as nossas
palavras. Em prol de aprender toda a teoria adjacente a leitura musical, ndo seria mais vantajoso
saber cantar afinado? Ou compreender o que é uma frase melddica? As vivéncias musicais sao
essenciais para que possamos entender musica, pois sem a vivermos ndo a conseguiremos
compreender (Rodrigues, 1998).

Em concordancia com Rodrigues, Bernardes entende que “(...) a misica deva ser sempre
vivenciada e que a reflexao esteja a servigo dessa experiéncia, para que, dessa maneira, ela possa
ser realmente compreendida”. Reflectindo ainda sobre a obra de Freire, Bernardes refere que
existe “(...) uma supervalorizacdo dos procedimentos técnicos e dos aspecto visuais da leitura e
da escrita. Em consequéncia, restringe-se a funcdo de comunicacdo da musica” (2014; 74).

N&o queremos com isto desvalorizar o importante papel da leitura e escrita musical, mas

devera ser esse o0 ponto de partida para a aprendizagem musical?



Atualmente, ha um esforco da grande maioria dos professores de Formacédo Musical, na
procura de novas metodologias e estratégias de ensino, procurando estabelecer dinamicas
dentro da sala de aula que v@o ao encontro das pretensdes dos alunos. Se antigamente, livros
como o de Hindemith — elementar training for musicians ou o Fontaine — Traité pratique du rythme
mesuré, eram livros quase obrigatorios na disciplina de Formacdo Musical, atualmente
encontramos uma pandplia de opgfes ao nosso dispor que possam romper com essa corrente.
Partindo da musica real, poderemos trabalhar varios conteidos de Formagdo Musical,
desenvolvendo a audicdo atenta, a compreensdo e envolvendo mais os alunos na aula,
estimulando assim o gosto pela aprendizagem.

Varios pedagogos tém vindo ao longo do século XX dar um contributo na area da musica.
Apesar dos seus estudos se direcionarem mais para o campo da Educacdo Musical, achamos que

essas abordagens poderdo ser uma mais-valia para a Formacédo Musical.

1.2. Areflexdo e motivacdo para a educacéo do futuro

“N6s, os educadores, (..) temos uma responsabilidade
acrescida na compreensdo do presente e na preparagao
do futuro. Compete-nos interpretar na actualidade os
sinais emergentes do porvir para 0 qual estamos
preparando as nossas crianc¢as (...) Grande parte do seu
tempo é passado na escola. Esta constitui um tempo e
um contexto de aprendizagem e de desenvolvimento. E
mesmo que, por forca das novas tecnologias, a
aprendizagem desprenda-se da necessidade de espacos
colectivos e tempos simultaneos, ela ndo deixara nunca
de realizar-se em contexto, talvez em comunidades
aprendentes interconectadas, as vezes globalmente
conectadas (..) interrogo-me sobre o modo como a
sociedade e nds proprios organizamos e podemos
organizar a escola para que ela seja o lugar, o tempo e o
contexto a que acima me referi. Ndo tenho qualquer
sombra de divida de que a escola também precisa de
mudar para acompanhar a evolucdo dos tempos e

cumprir a sua missdo na actualidade.” (Alarcdo, 2001: 10)

Novos tempos necessitam de novas atitudes, de novas mudangas.
Alarcdo fala-nos sobre uma nova forma de estar na profissdo, para que possamos estar
preparados para ultrapassar o novo paradigma cultural, caracterizado por uma “racionalidade

critica e emancipadora dos sujeitos e das instituicdes que o constituem.” Referindo-se a estas
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mudancas no ensino e perante as imprevisibilidades, “a formacédo ao longo da vida surge como
um imperativo inquestionavel” (2001:11).

Também em concordancia com as palavras de Alarcdo, Coutinho citando Takahashi
(2000) dizia que “a dindmica da sociedade da informacéo requer educacdo continuada ao longo
da vida, que permita ao individuo ndo apenas acompanhar as mudancas tecnolégicas, mas
sobretudo inovar” (2011: 10). Pretende-se entdo que o educador esteja renovado, de modo a
promover aprendizagens motivadoras nos alunos. Neste sentido, a educacédo ao longo da vida é
cada vez mais uma realidade e por sua vez, uma das chaves de acesso ao século XXI (Delors,
2010). Pretende-se que o professor esteja em constante renovacgao, procurando acompanhar as
transformacdes da sociedade e utilizando as melhores estratégias e recursos pedagogicos, de

modo a alcancar todos os alunos. Sendo assim,

“Utilizar materiais didaticos € uma forma de visibilizar a experienciacdo de conceitos,
muitas vezes, discutidos somente no campo tedrico. A associacdo de diferentes materiais
amplia as possibilidades de aprendizagem, uma vez que se aprende na experiéncia, na
acdo, na reflexdo e no conversar; a aprendizagem ocorre em um meio particular de

interacdes recorrentes, ou seja, na experiéncia”. (Maturana, 2001, cit in Novello, 2012: 3)

Deve-se entdo promover uma infinidade de experiéncias nos alunos, de forma objectiva
e construtiva, de modo a diversificar as metodologias e estratégias utilizadas nas aulas. Contudo,

considera-se pertinente utilizar experiéncias com grau de dificuldade adequada a cada individuo:

“(...) desafios excessivamente altos para um aluno com certeza lhe acarretardo fracassos

gue, entre outros efeitos nocivos a motivacdo, sinalizam que ele ndo dispbe de
capacidades suficientes. Por outro lado, dar conta de desafios mais faceis nas fases
iniciais da aquisicdo de novas habilidades favorece a percepcdo de auto-eficacia mas, na
sequéncia, sdo os desafios mais dificeis, desde que acessiveis mediante o esforgo, que

podem trazer informacao sobre as verdadeiras capacidades.” (Bzuneck, 20001: 128)

O que é adequado para uns podera nado ser adequado para outros. E o que agrada a uns
nao significa que ird agradar aos outros. Levanta-se o problema da diversidade de gostos dos
alunos. Um dos grandes problemas que enfrentamos nas escolas € a multiculturalidade e a
diversidade dos alunos. E sabido que ha varios alunos que gostam de aprender, outros que nem
tanto. Também é sabido que nas escolas ensina-se aquilo que os alunos gostam de aprender, mas
também aquilo que ndo gostam de aprender. Ou talvez a forma como ensinam, ndo sejam a mais
motivadora. Como alcancar todos os alunos?

Proporcionar experiéncias motivadoras para os alunos pode ser a chave da questao.

Cardoso, referenciando varios investigadores da area da Musica procura explicar o papel
da motivagdo na aprendizagem de um instrumento. Enunciando véarios autores, afirma que o

processo de aprendizagem envolve a “(...) aquisicdo de uma enorme variedade de competéncias:
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auditivas, motoras, expressivas, performativas, e no caso do ensino especializado, envolvem
também a aquisicdo de competéncias de leitura” (2007: 1). No seu artigo, Cardoso aborda ainda
as intensas horas de estudo, com repeticdes, as tensdes provocadas por concerto e audi¢des, a
velocidade de aprendizagem imposta no ensino especializado de musica, como fatores presentes
na vida de um estudante de musica. E por isso fundamental, ter em conta a importancia do fator
de motivacdo, como algo necessario para a aquisicdo das competéncias necessarias de um
estudante de musica (O’Neill & McPherson, 2002, cit in Cardoso, 2007: 1-2).

Os diversos agentes de motivacdo (aluno, professor, escola, familia, meio envolvente),
através de “feedback construtivo e encorajador”, desempenham um papel fundamental, apesar
de que o aluno deve ser o principal motivador, querendo estudar e aprender musica. O professor
deve realizar tarefas musicais, que proporcionem no aluno prazer e confian¢a no sucesso da sua
realizacdo (Pinto, 2014 42).

Varias investigacOes asseguram a relevancia das pesquisas inspiradas na teoria
sociocognitivista de Bandura, denominadas como “crencas de auto-eficacia na motivacdo dos
alunos”, onde a sua definicdo aponta para um “(...) julgamento das prOprias capacidades de
executar cursos de accdo exigidos para se atingir certo grau de performance” (Bandura, 1986, cit
in Bzuneck, 2001: 116).

A motivacdo é portanto um ponto-chave a ser trabalhado pelos professores de
Formagdo Musical. Apoiamo-nos nas palavras de Aradjo quando nos diz; “A motivacdo €
pensada, portanto, como um elemento fundamental nos processos de aprendizagem escolar e,
de acordo com o objecto deste estudo, no processo de aprendizagem musical” (2008: 1).

Aradjo (2008) partindo do conceito de “experiéncia de fluxo”, introduzido por
Csikszentmihalyi (1999), procura investigar 0s processos motivacionais que conduzem a préatica
de estudantes de mdusica.

Csikszentmihalyi (1999) apresenta o conceito de “experiéncia de fluxo”, que define como
um estado de envolvimento total com a atividade realizada. Tal envolvimento exige concentragdo
e é adequado as habilidades do individuo. Proporciona desafios possiveis de transpor a ponto de
oferecer um feedback imediato com os resultados, muito prazeroso ao sujeito. O seu estudo foi
aplicado por outros investigadores como Custodero (2006), O’Neil (apud O’Neil & McPherson
2002) e Addessi & Pachet (2007).

No estudo de Custodero, onde aplica uma investigacdo com criancas até aos 11 anos de
idade, observa as interagces com a musica. O’Neil, por sua vez observa a faixa etaria entre os 12-
16 anos. A autora verificou que os alunos, em contextos de avaliacé@o, reduzem a experiéncia de
fluxo, ou seja, envolvem-se menos com a atividade musical, tirando menos prazer no momento
da sua execucdo, especialmente os que tém mais dificuldades (Aradjo, 2008).

Também num outro estudo, O’Neill mediu a aptidéo intelectual e musical de um grupo de
criancas dos 7-9 anos que iriam iniciar a pratica instrumental. Foi medida também a variavel
motivacional (persisténcia quanto ao fracasso) e a quantidade de pratica realizada durante uma

performance musical (dada a todas as criancas). Os resultados mostram que a variavel
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motivacional foi quem mais condicionou o desempenho. A aptiddo e inteligéncia musical em
nada influenciaram os resultados. (Sloboda, 2000).

Outra das teorias mais importantes foi desenvolvida por Weiner (1986) — a teoria da
atribuicéo, relacionada com as causas que 0s alunos invocam para explicar 0s seus sucessos ou
insucessos. Segundo este autor as classificacdes que se atribuem ao desempenho de uma
determinada tarefa podem ser estaveis/instaveis, controlaveis/incontrolaveis, externas/internas.
Os alunos que atribuem os fracassos a causas controlaveis tendem a esforcar-se mais para de
gue numa proxima vez atinjam um resultado mais positivo. Por sua vez, os alunos que atribuem
razbes de ordem incontrolavel de uma forma sistematica tendem a desmotivar-se e ndo se
esforcar para melhorar (Weiner, 1986, cit in Hallam, 2002).

Em idades mais precoces, € comum que sejam fatores externos, tais como “querer
agradar aos pais”, “evitar um castigo”, entre outros. Apds a transicdo para a adolescéncia, é
desejavel que a crianca troque os fatores externos por fatores internos, como “querer ser musico
de orquestra”, “querer tocar pecas mais dificeis”. A motivacdo por fatores internos produz
vantagens reconhecidas pelos varios investigadores de musica, McPherson (2001), Sloboda &
Davidson (1996), sendo que os alunos tendem a progredir mais rapidamente (Cardoso, 2007: 2).
E desejavel, portanto, que os pais e professores desenvolvam uma atitude pedagdgica junto das
criancas, para que lhes possam transmitir elevados niveis de motivagdo, necessarios para a
aquisicdo de competéncias durante o processo de aprendizagem.

Relativamente ao conceito de motivagdo gostaria de citar Cardoso, onde explica de

forma clara a importancia dos pais e dos professores na transmissdo da motivacdo. Sendo assim,

“(...) a motivagdo dos alunos é afectada por aquilo que os alunos acreditam ser verdade
acerca deles proprios. Essas ideias sobre si sdo construidas principalmente através da
interaccdo com pais, familia préxima e amigos, e passam a constituir uma parte
importante da estrutura da sua personalidade (Hallam, 2000). Também os professores
contribuem para a construcdo ou modificacdo desta percepcéo de si, alterando as crencas
acerca das suas capacidades, do seu potencial de aprendizagem, ou da origem das suas
dificuldades. Estas modificacBes, uma vez implantadas, produzirdo modificacdes na
velocidade e a qualidade das aprendizagens futuras desses alunos”. (Dweck & Molden,
2005; Dweck, 2006, cit in Cardoso 2007: 4)

Consideramos pertinente o nivel de motivacdo do aluno para a eficicia das suas
aprendizagens, sendo elemento chave para o sucesso escolar. Quando um aluno percebe que
consegue que é capaz de realizar determinada tarefa com sucesso, atinge niveis de motivacdo
bastante superiores aos restantes. E, no entanto necessario, que as crencas de auto-eficécia “(...)
ndo suprem lacunas de conhecimentos ou habilidades ou a auséncia da capacidade real (...) ou
seja, 0s alunos ndo conseguirdo executar tarefas que estejam acima de suas capacidades
simplesmente porque acreditam que podem executa-las”, embora possam ser mais benéficos

elevados niveis de otimismo (Bandura, 1986, cit in Bzuneck, 2001: 130).
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Concordamos que a motivacdo é fundamental para o envolvimentos dos alunos mas, e 0s
professores? Nao é igualmente importante promover a motivacédo nos professores?

E comum ouvir relatos de professores manifestando o seu descontentamento para com
o sistema de ensino, garantindo que a forma como o ensino estad concebido ndo os estimula.
Verifica-se também que ha um elevado nimero de criancas que, apOs tantos anos de
escolarizacdo, ndo revelam as competéncias que a sociedade tanto necessita. Estardo as escolas
bem concebidas? Estardo as escolas bem representadas ao nivel de dirigentes? Sera suficiente o
apoio do governo? Estardo as escolas abertas as comunidades, promovendo uma troca de
aprendizagens e partilha? E para finalizar, a questdo central: “as criancas sentem-se tdo bem na
escola como em casa? Ou sentem-se melhor na rua, porque nem na escola nem em casa ha
espaco para elas?” (Alarcdo, 2001: 16).

Se procurarmos as respostas as questdes acima enunciadas, deparamo-nos com uma
panoplia de ndo(s) que nos poderiam desanimar, porém é aqui que reside a ‘forca’ de um
professor reflexivo — deve procurar de forma reflexiva encontrar respostas, ou mesmo, antecipar
acontecimentos, tornando-se cada vez mais exigente a tarefa de ensinar, ndo sendo meramente
transmissdo de conhecimento mas sim a construgdo do conhecimento. Sera pertinente uma
reflexdo profunda daquilo que foi, que é e que sera no futuro, toda a educacao.

Ha que repensar nas estratégias de ensino, nas metodologias e materiais utilizados na
sala de aula, ou fora da sala — sim, em qualquer hora e em todo o lugar ha espaco para aprender.
Hoje, num mundo dominado pela globalizacdo e pluralidade de conhecimentos, bem como o
acesso facilitado a informacdo, exige-se que o professor esteja preparado para tdo rapida
transformacdo. Ha imensas ferramentas ao dispor de todos os profissionais de Formacao
Musical, que, quando bem utilizadas, com principios orientadores e objetivos, poderdo potenciar
excelentes resultados nos alunos. Contudo, deve-se ter sempre presente uma intencionalidade
na tarefa proposta, ndo sendo meramente exposta aos alunos sem qualquer objetivo. Como

Rold&o nos diz,

“O professor ndo é um substituto do aluno, nem um assistente passivo de uma suposta
aprendizagem espontanea. Mas é o responsavel da mediagdo entre o saber e o aluno,
porgue € suposto ser — e ndo outros — a saber fazé-lo, pela orientagéo intencionalizada e
tutorizada de accgdes de ensino que conduzam a possibilidade efectiva de o esforgo do

aluno se traduzir na apreensdo do saber que se pretende ver adquirido.” (2009: 23)

Dando seguimento a linha de pensamento acima referida e referindo-se a uma clara
definicdo de estratégia de ensino entendemos que “(...) o elemento definidor de estratégia de
ensino é o seu grau de concecdo intencional e orientadora de um conjunto organizado de accdes
para a melhor consecucdo de uma determinada aprendizagem” (Rolddo, 2009: 57). E demais
evidente que nada deve ser trabalhado sem uma prévia planificagdo, bem como sem uma

intencionalidade na acéo (Roldéo, 2009).
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Concorda-se que o professor deve ter uma atitude mais participativa e democratica
dentro da sala de aula, potenciando a troca de pensamentos, envolvendo todos os alunos,
promovendo a discussdo e assim, promovendo a aquisicdo de aprendizagens mais significativas.
Pretende-se que os principais intervenientes da tarefa de ensinar tenham atitudes reflexivas,
para que possam contribuir para a constru¢do de uma docéncia de exceléncia e, promovendo nos
alunos “(...) o conhecimento reflexivo e critico (...), a elaboracédo pessoal do conhecimento e do
significado a partir da sua experiéncia vital com a realidade, que reconstruam a cultura e nao a

adquiram simplesmente” (Sacristan e Gomez, 1992; Santomé, 1994, cit in Pedroso, 2004: 6).

Imagem 1 — Conservatdrio de Musica de Paredes

1.3. Caracterizacdo do Conservatério de Musica de Paredes

O Conservatoério de Musica de Paredes esta situado no centro da cidade de Paredes,
sede de um concelho inserido na regido de Vale do Sousa e do qual fazem parte Castelo de
Paiva, Felgueiras, Lousada, Pacos de Ferreira e Penafiel, devido a sua proximidade geogréafica e
homogeneidade econdmico-social partilhada com os restantes Concelhos.

O conservatoério de MUsica de Paredes assume como missao:

“Consolidar a qualidade do ensino da musica e defender a sua dignificacdo, ajustando-a as
necessidades atuais, através da optimizagdo do funcionamento da instituicdo e da
motivacdo de todos os agentes, bem como da preparacéo do futuro dos alunos, por meio

de uma formacdo musical de exceléncia, orientada ndo s6 para o prosseguimento de
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estudos, mas também para a entrada no mercado de trabalho e ainda, para o

desenvolvimento cultural do individuo”.2

Como plano de intervencdo, dando seguimento a missdo por ele assumido, o
Conservatdrio de Musica de Paredes investe todo o seu potencial de organizacdo escolar na
formacdo especifica do aluno no sentido de um conhecimento e dominio de areas da sua
formagdo musical, que comtempla as dimensdes a seguir mencionadas:

e Solida formacao técnica e instrumental;

e Aprofundada formacao teérico-pratica ao nivel das ciéncias musicais;

e Elevada capacidade de leitura musical;

¢ Dominico e capacidade de execucdo de diferentes géneros musicais;

e Familiaridade com o repertério contemporaneo e competéncias para a sua
execucao;

e Préatica continuada de musica de conjunto;

e Experiéncia de trabalho em areas de opgao, de entre um conjunto alargado de
possibilidades.

Actualmente, os cursos em funcionamento no Conservatorio de Musica de Paredes séo:

e Cursos Basicos de Instrumento;

e Cursos complementares de Instrumento;

e Curso Complementar de Canto;

e Curso Complementar de Formagio Musical.

Os cursos de instrumento autorizados séo:

Acordeédo Canto (Curso Secundario) Clarinete

Fagote Flauta de Bisel Flauta Transversal
Guitarra Oboé Orgéo

Piano Saxofone Trombone
Trompa Trompete Tuba

Viola d'Arco Violino Violoncelo

1.3.1 Aspectos Fisicos

O Conservatorio de Musica de Paredes fica localizado na Rua Dr. José Magalhdes, em
Paredes. Funciona num conjunto patrimonial constituido por dois edificios. A parte central esta
integrada no edificio arquitecténico que acolheu, durante muito tempo, os Pacos do Concelho,
um edificio do século XVIII (datado de 1780, ampliado em 1860), que é propriedade da Junta de

Freguesia de Paredes. Uma parte complementar, propriedade da Camara Municipal de Paredes,

% Projecto Educativo 2014-2017 do Conservatério de MUsica de Paredes, p.10
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estd inserida no edificio da antiga Biblioteca Municipal de Paredes (edificio datado de 1866,
construido a expensas de Joaquim de Ferreira dos Santos, Conde de Ferreira, entdo designada de
Biblioteca Popular de Paredes).

Este edificio possui, no conjunto, 14 salas de aula e um auditério com lotacédo para 100
pessoas, onde sdo realizadas as varias audicbes de classe, bem como varios concertos e
masterclasse de instrumento.

A sala de Formacédo Musical é bastante ampla, no entanto, devido a disposicao das mesas
e cadeiras torna-se pouco funcional. Nos lugares mais recuados da sala a visibilidade para o
qguadro (de dimensdes pequenas) é reduzida. Um outro aspecto negativo prende-se com o facto
de nao ter video projector, o que limita a utilizacdo de novas tecnologias em contexto sala de
aula. Saliente-se também a qualidade do aparelho reprodutor de musica, de nivel mediocre. As
gravagdes tornam-se por vezes pouco perceptiveis, condicionando assim a eficacia da audicao e,

por sua vez, da aprendizagem.

1.3.2 Recursos humanos

Alunos
O Conservatorio de Musica de Paredes teve, no ano lectivo 2013/2014, 229 alunos. A
tendéncia verificada desde 2009 é a de aumento de alunos, como se pode verificar pela tabela a

seguir apresentada.

200972010 2010/2011 2011/2012 2012/2013 2013/2014

Pré-iniciacdo 0 0 0 0 8

1°ciclo 34 44 30 15 17

Curso Bésico articulado 61 113 126 130 168
supletivo 30 23 12 9 4

Curso Complementar  articulado 1 1 2 2 4
Supletivo 12 8 7 2

Cursos livres 6 19 25 18 27

Totais 144 208 207 186 229

Tabela 1 — n° de alunos matriculados no Conservatério de Musica de Paredes

Apesar de referida tendéncia de aumento do numero de alunos, o Conservatério de
Musica de Paredes depara-se com uma diminuicdo do ndmero de alunos nos ultimos 3 anos
lectivos. Relativamente a organizacdo curricular, uma das metas a atingir visa precisamente
promover o contacto formal da crianca com a musica antes do ingresso nos cursos oficiais (curso
bésico), aumentando o nimero de alunos nos cursos préprios de pré-iniciacédo (dos 3 aos 5 anos)

e de iniciacdo (1° ciclo do ensino basico).
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Professores
O Conservatorio de Mdusica de Paredes possui actualmente 22 professores, que se

distribuem pelas classes a seguir indicadas.

Nome completo do Professor Disciplina

Alessandra Bencini Italiano

Ana Sofia Neto Cunha Oboé

Ana Sofia de Almeida Cavaleiro Vila Franca Flauta Transversal

André Nascimento Rodrigues Analise e Técnicas de Composicdo
Acustica

Antonio Alberto de Jesus Coelho da Silva Violino

Daniel Joaquim Ferreira Lemos Guitarra

Daniel Anténio Gomes Seabra Trombone

Fabiana Pereira Magalhaes Canto
Coro

Frederic da Silva Cardoso Clarinete

Orquestra de Sopros do 2° Ciclo

Jacinta Lucia Souto Pereira Formagdo Musical
Joana Maria Sousa Moreira Piano

Jodo Daniel Magalhées Ferreira Flauta Transversal
José Rui Teixeira Gomes da Silva Acordeédo

Ldcio de Jesus Monteiro Saxofone

Marco Paulo Pinto Maia Trompa

Maria Paula do Valle Moura da Costa Magalhaes Dias | Pratica de Teclado

Nelson Fernando Moreira Carvalho Tuba

Orquestra de Sopros do 3° Ciclo

Rui Fernando Pais da Silva Soares Orgéo
Sandra Filipa Costa Barbosa Aleméo
Sérgio Alexandre Casais Calisto Violoncelo

Orquestra de Cordas

Sérgio Filipe Rocha Pereira Trompete

Silvio Fernando de Jesus Cortez Histéria da Cultura e das Artes

Histéria da Musica

Tabela 2 — Corpo docente

No campo dos recursos humanos, o Conservatério de Musica de Paredes tem como

metas a atingir a estabilizacdo e consolidacdo do corpo docente, a valorizacdo do pessoal ndo
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docente na dindmica da Escola, bem como a consciencializacdo dos encarregados de educacdo

para o papel que desempenham no processo educativo mediante ac¢bes de sensibilizacdo

(incentivo a presenca nas audicGes, convites para integracdo de coro, convites para concertos,

dialogo com os pais e encarregados de educacao, entre outras).

No Projecto Educativo da Academia de Musica de Paredes estdo definidos os objetivos

ao nivel da instituicdo, bem como as metas a atingir. No que diz respeito aos professores:

Acompanhar a evolu¢do dos alunos incentivando a superacdo de algumas
fragilidades.
Desenvolver uma cultura de avaliacdo das aprendizagens dos alunos com base
em critérios:

- Definir os parametros e os critérios gerais de avaliacdo a observar por
todos os professores;

- Definir os critérios de aprendizagem especificos;

- Dar a conhecer os critérios de avaliagdo aos pais e encarregados de
educacdo em reunido do inicio do ano lectivo.

Usar as provas realizadas pelos alunos como elemento de aprendizagem e factor
de desenvolvimento, para o que se deve:

- Proceder a gravacéo das audicdes;

- Visionar a gravacdo com os alunos para auto e heteroavaliacéo.
Valorizar as audicGes e outras apresentacdes publicas pela importancia que
desempenham na formacao dos alunos e na responsabilizacdo dos encarregados
de educacéo no aproveitamento dos alunos.

Promover iniciativas de valorizacéo integral do aluno:

- Fomentar o espirito de iniciativa e o desenvolvimento da criatividade;

- Estimular aptiddes especificas, desenvolvendo a auto-estima e a
autoconfianca;

- Promover atividades internas como olimpiadas, concursos internos de
instrumento e concertos para os alunos que mais se destacaram durante o ano
lectivo.

Promover a vivéncia musical nas escolas do 1° ciclo do ensino basico, através de
iniciativas didacticas por parte dos professores; poderdo ser realizados
concertos, e seminarios sobre os varios instrumentos assim como outras areas

gue contribuam para a sua sensibilizagdo musical.

O Conservatério de Mdusica de Paredes conta ainda com duas assistentes. Uma

assistente operacional e uma assistente administrativa.
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1.4. Caracterizacdo da Turma

1.4.1. Turmado 4° grau

Turma bastante heterogénea, representada por 12 individuos do sexo masculino e 10 do
sexo feminino. Ao nivel da relacdo professor/aluno verifica-se que esta tem sido muito
cimentada. A professora acompanha-os desde o inicio dos seus estudos no Conservatério de
Musica de Paredes, sendo a principal razdo desta relacdo tdo saudavel. Sendo a sala de aula
muito profunda, impede que a professora tenha uma visdo eficaz sobre o comportamento de
alguns alunos, permitindo que estes se “escondam” aquando da realizacdo de exercicios do
ambito oral, sem que a professora consiga aperceber-se destes comportamentos. Nao bastasse o
elevado nimero de alunos presentes na turma (22 alunos), torna-se dificil trabalhar nestas
condicdes pelo que o ideal seria reformular a disposi¢do das mesas, procurando a sua distribuigcdo
em linhas horizontais. Ao nivel do aproveitamento global da turma pode dizer-se que é uma
turma bastante dindmica, com alguns alunos a destacarem-se pelos excelentes resultados. No
entanto, tém possibilidade para apresentarem melhores resultados. Destaque para 5 alunos que
estdo inseridos num plano de acompanhamento pedagégico individualizado. Estes alunos
apresentam dificuldades diagnosticadas desde os anos letivos anteriores.

No que diz respeito ao trabalho auditivo, a turma sente ainda algumas dificuldades,
justificadas sobretudo pela auséncia do piano na sala de aula, nos seus 1° e 2° graus. A
professora referiu que utilizava apenas gravacdes e por vezes o xilofone. A parte melédica e
harménica estao, portanto, menos desenvolvidas. Contudo, e devido a excelente experiéncia que
estes alunos tiveram na classe de conjunto Coro, estes sdo alunos que adoram cantar,
possibilitando a utilizacdo de cangcbes como motivacdo para os inicios de aula, partindo das

mesmas para abordar os demais contelidos, fomentando assim a dinamica na sala de aula.
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Grafico 1 — Classe de Instrumento representativa dos alunos
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1.4.2. Turmado 7° grau

Turma constituida por dois alunos do sexo feminino, ambas inscritas na classe de
clarinete. Relacdo excelente com a professora Jacinta Pereira, facilmente percetivel desde a 12
aula de observacdo. Ambas as alunas pertencem ao quadro de honra com média superior a 17,5
nas disciplinas de musica. Uma das alunas estudou na Artave até ao 9° ano, tendo ingressado no
Conservatorio de Musica de Paredes no 10° ano. Apesar dessa mudanca, a aluna integrou-se
perfeitamente. Relativamente a outra aluna, com um aproveitamento ndo tao brilhante como a
primeira, iniciou os seus estudos musicais numa banda filarmonica, tendo ingressado no
Conservatorio directamente no 4° grau. Apesar das imensas dificuldades apresentadas

inicialmente e da sua inseguranca, apresentou uma evolucdo muito grande.
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2.1. Refletir para avancar

“Por oposigdo a um treino auditivo muitas vezes
redutor, recorrendo a exercicios vazios de
conteudos musical e focados guase
exclusivamente em apenas duas qualidades do
som — altura e duracéo (...) deveriamos considerar
como conteddos de formacdo auditiva os
elementos de expressdo musical de que o0s
musicos — compositores, intérpretes ou ouvintes
— de facto precisam (timbre, dindmica, densidade,
textura, articulacdo, tessitura, andamento,
estrutura (...)". (Pratt, 1992; Pinheiro, 1994; cit in
Pedroso, 2004: 8)

Ao longo da sua histéria, Portugal sempre foi um pais rico em cultura, movimentos
artisticos e musicais, quer nas artes performativas, quer nas artes plasticas ou musicais. De um
universo grande de artistas conceituados podemos dar exemplos nas diversas areas artisticas:
pintores como Julio Resende ou José Vital Branco Malhoa; atores como Joaquim de Almeida,
cineastas como Manoel de Oliveira e muitos outros, nas areas da musica e da expressao plastica.
Mas olhando para a organizagdo do ensino em Portugal, serd que o espirito criativo é fomentado
nas escolas? Serd que o ensino esta organizado para promover a criatividade artistica, cultural e
musical ou estara preso a uma matriz que formata os alunos para determinadas areas, nédo lhes
dando oportunidades de se exprimirem artisticamente, havendo necessidade de os alunos
procurarem dar expressividade as suas vocacoes artisticas fora do circulo de ensino publica?

No nosso pais a ligagdo mais conhecida entre o ensino e as artes é através do ensino
articulado, onde os alunos podem estar nas escolas de ensino geral e ao mesmo tempo
frequentar escolas de ensino artistico especializado, no contexto da musica, da danca e do canto
gregoriano. Mas sera que as ofertas existentes estdo disponiveis e acessiveis a todos? Sera que a
idade em que estas oportunidades sdo apresentadas aos alunos é a correta ou devia fomentar-se
a veia artistica dos alunos em idades mais precoces? Estara o professor de Formacédo Musical
preparado para lidar com turmas heterogéneas, ndo sé ao nivel do aproveitamento escolar mas
também ao nivel dos gostos e preferéncias musicais? Estara também ele preparado para lidar
com as expectativas e motivacdes dos alunos? Como deve ser configurado o programa de
Formacdo Musical? Que conteldos devem conter? Como devem ser abordados? O que se
pretende da disciplina? Qual o perfil do aluno que procura/deve formar? Que padrdes de
competéncias devem ser desenvolvidos? Qual o papel do professor? (Pedroso, 2003)

Comecgamos por perceber a pertinéncia do curriculo na disciplina.

Existem diversas concecdes de curriculo, no entanto, revemo-nos numa que nos parece

a mais realista, defendida por Machado e Gongalves, bem como Tadeu da Silva, onde ™(...)
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curriculo é o resultado de uma seleccdo de conhecimentos e saberes extraida do universo amplo
da cultura e experiéncia humanas” (Pedroso, 2003: 72), onde a seleccéo € feita “(...) pela geracdo
adulta para prover as novas geracdes daquilo que julga ser-lhes necessario para a sua
socializacdo e capacitacdo como futuros cidaddos e cidadas activos, criticos, responsaveis,
solidarios e democraticos” (Pedroso, 2003: 72).

E entdo fundamental promover nos alunos a construgio de uma identidade baseada no
contacto com a cultura, com a experimentacdo, de forma a favorecer nos mesmos a construgao
do conhecimento a partir das vivéncias e reconstrugées da propria cultura.

Estas concecdes sdo desejaveis que acontecam, no entanto, sabemos que sdo de dificil
execucdo. Hoje vivemos num mundo dominado por politicas Neoliberais, onde Portugal ndo
escapa ileso. S8o as areas artisticas que mais sofrem com este tipo de praticas politicas. O papel
da Formagédo Musical vé-se um pouco “entalado”, ndo sabendo por vezes em que parte do campo
se encontra. Por um lado, seria expectavel que a Formacédo Musical por si s6, contribuisse para a
formacao de um individuo, como complemento e parte do desenvolvimento humano. Por outro
lado, sabemos que as escolas do ensino especializado, formam musicos, que por sua vez poderdo
prosseguir os seus estudos e serem 6ptimos executantes. Pretende-se que os alunos do ensino
especializado venham a seguir musica. Entdo o que serd daqueles que ndo seguem? Pelo menos,
gue saibam ouvir, apreciar, e ser sensibilizados para consumir boa musica. O papel da Formacéo
Musical deve passar por ai, ndo apenas para satisfazer as necessidades do professor do
instrumento, mas primeiramente, fazer valer por si propria, assumindo uma identidade prépria,
“(...) com o objectivo de dar a conhecer reportério e contribuir para formacédo de publicos — isto
¢, de ouvintes informados/esclarecidos” (Pedroso, 2004: 15-16).

Sé&o varias as perguntas que podem ser colocadas em jeito de questdo/reflexdo. O ato de
lecionar implica mesmo isso, reflectir, questionar a prépria pratica, assumir o erro, ter a
capacidade de crescer, ensinar, estabelecer de forma construtiva aprendizagens significativas.
Anténio Novoa dizia “Ensinar os que querem aprender nunca foi problema. Ensinar os que ndo
guerem aprender, essa sim, € a missdo da pedagogia” (Névoa, 2011: 4).

Para Bueno “(...) a educacdo musical deve proporcionar bons ouvintes de musicas do
passado e do presente, da nossa e de outras culturas (...), que se aprecie mas também que se se
conheca a sua estrutura, que se seja critico” (1995: 12).

Outros autores defendem ainda que o grande objetivo da educacdo musical deve passar
pelo desenvolvimento da musicalidade. Elliot vai ainda mais longe, onde afirma que ndo se deve
apenas desenvolver a musicalidade e criatividade dos alunos no presente, mas sim “(...) ensinar
aos alunos como continuar a desenvolver a sua musicalidade no futuro” (1995: 261).

Entrando no campo da investigagdo e em concordancia com Lopes da Silva (2013),
quando diz que a pratica educativa esta por vezes isolada da teoria e da investigacédo, sendo
comum ouvir falar na distincdo entre a teoria e a pratica. Apesar desta realidade, devemos

concordar que uma boa préatica deve ser sempre teoricamente fundamentada. E este, juntamente
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com outros que serdo enunciados mais adiante, um dos principais ingredientes que um bom
profissional deve ter sempre consigo na pratica pedagdgica.

Foi com esta visdo de educar musicalmente um aluno que iniciamos a Pratica
Pedagdgica, onde o periodo de observacdo seria fundamental para reflectir sobre todas as
questdes que vém sendo abordadas ao longo deste documento.

Apb6s o periodo de observagdo (aproximadamente quatro semanas), que constava no
plano curricular da pratica pedagdgica supervisionada, iniciou-se aquilo que viria a ser uma longa
etapa de partilha de aprendizagens, mas também de desenvolvimento pessoal. Este periodo foi
fundamental para todo o percurso, pois permitiu-nos ter uma primeira aproximagdo com a
instituicdo, turma e professor cooperante.

Entende-se que uma boa pratica ndo acontece sem uma boa observacdo. E com base
neste principio que se entende fundamental o papel da supervisdo enquanto estagiarios:
observando o professor, os alunos, os colegas de estagio e a comunidade. Nesta linha de

pensamento,

“Supervisionar devera por isso ser um processo de interacgdo consigo € com 0s outros,
devendo incluir processos de observacdo, reflexdo e ac¢do do e com o professor. Este,
por sua vez, também devera observar — o supervisor, a si préprio, os alunos -, devera
reflectir sobre o que observou, questionar o observado, receber feedback do supervisor e
dos alunos; reflectir sobre esses dados, auto avaliando-se constantemente de modo a
corrigir e melhorar as praticas pedagogicas para poder promover o sucesso educativo dos
seus alunos e o seu préprio sucesso profissional. Torna-se assim agente de mudanca: de si
proprio, dos outros e da sociedade”. (Amaral; Moreira; Ribeiro, 1996, cit in Ribas, 2005:
146)

Ao assumir esta postura reflexiva, o professor tera a capacidade de melhorar as suas
praticas, podendo oferecer aos seus alunos e a comunidade o melhor de si mesmo, contribuindo
de forma construtiva para o desenvolvimento da acdo pedagdgica na comunidade educativa. Foi
com esta postura que iniciamos a Patica Pedagdgica no Conservatério de Paredes, que viria a ser

uma das experiéncias mais enriquecedoras de todo o percurso académico.

Observar é uma etapa fundamental para a aquisicdo de um conhecimento mais amplo da
realidade escolar da instituicho em questdo. Como podemos constatar nos trabalhos de Flavia
Vieira, uma boa observacao, seguida de uma reflexo do que fora anteriormente observado, seria
um passo importante para o sucesso de uma boa pratica pedagdgica. Com a orientacdo da
professora cooperante, tivemos acesso a documentacido necessaria para ter um conhecimento
mais aprofundado da turma e da instituicdo. Foi-nos facultado o livro dos sumarios desde o inicio
do ano lectivo, as planificagdes anuais da turma, o plano anual de atividades, bem como o
projecto educativo do Conservatério de Musica de Paredes. Para além de toda esta

documentacdo, a professora cooperante Jacinta Pereira, transmitiu-nos algumas informacgdes
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sobre o aproveitamento global da turma referente ao ano letivo transato, bem como algumas
caracteristicas particulares de alguns alunos com algumas dificuldades ao nivel do
aproveitamento e do comportamento.

O facto de ter a possibilidade de estar em contacto com a turma, permitiu-nos conhecer
0 método de trabalho da professora cooperante, como também perceber a dinamica da turma,
bem como conhecer a realidade de cada aluno, aquilo que o motiva, 0 meio onde cresceu, de
forma a poder estabelecer uma relacdo de professor/aluno saudavel e, assim, poder ir de
encontro aos seus interesses. Entendemos que as vivéncias de cada um sdo muito importantes
para o processo de ensino/aprendizagem, pois uma determinada matéria pode ser compreendida
e interpretada por um aluno que tenha crescido num contexto favoravel a essa compreensao, e
ndo ser entendida da mesma forma por outro aluno. Como Edgar Morin (2014) dizia, ndo bastava
0 seu saber, era preciso entrar na cabeca do outro para o compreender.

Para Edgar Morin, o conhecimento era algo que deveria ser estimulado, desenvolvido e
contextualizado. O conhecimento pertinente, como este autor o define, aliado ao ensinar a
compreensao humana, é entdo um dos pontos a serem trabalhados pelos professores e alunos no
futuro que nos reserva.

Cremos que esta forma de olhar a educacéo seja importante para professores reflexivos,
com capacidade critica e espirito de partilha, com a humildade que tanto caracteriza seres
disponiveis para a aprendizagem.

Paulo Freire foi um grande defensor de uma pedagogia da educacdo, como pratica de
liberdade e de autonomia. A obra dele esta presente por todo o mundo. Ele diz “(...) ninguém
educa ninguém, ninguém educa a si mesmo, os homens se educam entre si, mediatizados pelo
mundo” (Freire, 1981: 79). Para ele, educar ndo é apenas compartilhar conhecimentos, mas
também o coracdo. Educar é também uma forma de estar no mundo, é duvidar, lutar, errar, é
comunicar, estar aberto a novas aprendizagens, saber articular o conhecimento com a pratica,
numa perspetiva construtivista... € ser reflexivo.

Foi com essa humildade que pudemos contar com o apoio da professora cooperante,
juntamente com os supervisores de estdgio, que viriam a ser fundamentais para 0 nosso
crescimento como professores, pois ajudaram-nos durante o periodo de observacdo, dando
instrucdes sobre a pertinéncia da mesma para a Pratica Pedagogica, bem como da importancia da
reflexdo sobre os varios aspectos observados. Saliente-se também o apoio dado para a
elaboracéo das planificagbes das aulas, sendo fundamental para que desenvolvéssemos de modo
reflexivo a construcdo de uma boa planificacéo.

Entendemos que uma boa pratica ndo acontece sem uma boa planificacdo. Sendo assim
o papel da planificacdo torna-se preponderante ao longo deste percurso.

Questdes como o qué, como, quando, de que forma e para qué que devo ensinar, S0
questdes que diariamente um estdo presentes no professor. E neste cruzamento de questdes

gue surge a necessidade da planificagdo.
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Zabalza (1992) diz-nos que a planificagdo é o ato de planear, de algum modo as nossas
previsdes, desejos, aspiracbes e metas hum projecto que seja capaz de representar as ideias que
desejariamos atingir, e como poderiamos elaborar um plano para as concretizar. Devemos por
isso estabelecer objetivos, selecionar exercicios, materiais e os métodos mais adequados as
competéncias e objetivos que pretendemos que o aluno adquira.

Para Rold&o, os objetivos sdo aquilo que se pretende que o aluno aprenda, numa dada
situacdo de ensino-aprendizagem, face a um determinado contedido ou conhecimento. Segundo
Rolddo, pode-se concluir, que a competéncia € o Ultimo objetivo dos varios objetivos que para
ela contribuem. Na realizacdo da planificacdo, “(...) tem que se explicitar de que modo, vamos
organizar a aprendizagem de tal ou tal conteldo ou conceito ou técnica, de modo a que se
oriente para as competéncias pretendidas” (2008: 26-27).

Entendemos entdo planificagdo como sendo o guia que ajuda o professor no seu dia-a-
dia na sala de aula, fazendo com que haja uma maior eficacia das atividades empregues no ensino
dos alunos.

Entrando no campo mais concreto dos contelidos da disciplina, deparamo-nos com
formas descontextualizadas de abordar esses conteldos. Como ja foi antes abordado, a
Formagdo Musical foi durante muitos anos constituida por uma diversidade de tarefas ou
atividades, sem um objetivo bem definido e delimitado previamente pelo professor. A verdade é
gue a maioria dos musicos considera que o treino auditivo que fizeram, de pouco lhes serviu no
futuro, onde nem sequer eram bons alunos. O treino auditivo é, por vezes muito redutor e
descontextualizado. Constatamos que esta forma descontextualizada de abordar os contetdos,
seja uma das causas para afirmacBes como as descritas anteriormente. Para que as nossas
aprendizagens sejam significativas, devemos promover o conhecimento pertinente. Edgar Morin
(2014) diz-nos que € necessario derrubar as barreiras tradicionais entre as disciplinas, de forma a
interliga-las, como uma serpente a morder a propria cauda. S6 assim era possivel promover o
conhecimento pertinente, relacionando as aprendizagens sempre com um contexto.

Esta é uma verdade assustadora, que requer reflexdo profunda, reflexdo esta, que deve
partir dos professores de Formacdo Musical. Entdo qual o papel do professor? Como deve ele
ensinar?

Lib&neo (2002) caracteriza professores tradicionais, progressistas e socio-construtivistas.
Tradicionais sdo aqueles onde a repeticdo mecanica é uma pratica corrente na sala de aula, com
aulas repetitivas. No seu estudo, concluiu que 50 % dos professores se enquadram nesta
perspetiva. Cerca de 28% revéem-se numa perspetiva progressista, onde procuram diversificar
os materiais utilizados, e respeitando as diferencas entre os alunos. No que concerne a
perspetiva socio-construtivista, sdo apenas 2% dos professores que visam promover a autonomia
e o dialogo, partilha, experiencias.

Em concordancia com Libaneo (2002), a perspetiva socio-construtivista parece mais
adequada a aquisicdo de competéncias. O professor que se revé neste tipo de perspetiva

fomenta novas formas de pensar e agir autonomamente, levando o aluno a adquirir métodos de
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raciocinio indispensaveis a resolucédo de problemas no dia-a-dia. Ao longo do estagio procurou-se
implementar esta perspetiva socio-construtivista, utilizando as mais variadas estratégias de
ensino, de forma a poder abranger todos os alunos. Procurou-se por isso questionar sobre o0s
gostos musicais dos alunos, possibilitando trabalhar varios géneros de mdusica, com varias
abordagens possiveis, podendo trabalhar competéncias ligadas ao ritmo, melodia e harmonia,
como se pode verificar nas planificagdes das aulas (ver em anexos).

Cabe entdo ao professor potenciar nos alunos o desenvolvimento das suas capacidades e
habilidades, visando a autonomia na sua aprendizagem bem como a independéncia do
pensamento.

7

Para além disso, € estritamente necessario que o professor se mantenha sempre
informado sobre livros e artigos ligados a sua disciplina, de forma a estar constantemente
atualizado, para além de poder diversificar os métodos e materiais em contexto sala de aula.
Conhecer as caracteristicas socioculturais do aluno é hoje, também um fator determinante para
uma boa pratica docente. Alias, este deve ser o ponto de partida para a docéncia. Devemos ter o
cuidado de conhecer bem o aluno, de forma e nos aproximarmos o quanto necessario a fim de o
podermos ajudar a ultrapassar algumas dificuldades que possam surgir, bem como proporcionar-
Ihe experiéncias de aprendizagem que vao de encontro ao seu gosto.

Durante o estagio procurou-se diversificar o reportorio musical, procurando ir de
encontro ao gosto dos varios alunos. Para isso utilizou-se para além de temas eruditos, alguns
temas dos mais variados géneros musicais como o rock, pop, metal e o folk. E aqui que nasce a
criatividade de um professor, construindo os seus proprios materiais, ndo se restringindo apenas
aos materiais disponiveis, normalmente retirados de edi¢cdes francesas, sem qualquer ligacdo ou
conhecimento ao nosso panorama musical. Utilizou-se por exemplo temas de Expensive Soul e
D.AM.A, bandas populares de todos os adolescentes, sendo uma motivagdo para trabalhar
harmonia, melodia, intervalos, acordes, ritmo e tonalidade. (consultar planificagdes em anexos)

Para Kihn, “(...) a capacidade auditiva ndo pode ser muito ampla com um reportdério
escasso” (Kiihn, 1998, cit in Pedroso, 2004: 8), pelo que é necessario disponibilizar aos alunos um
reportério diversificado e experiéncias musicais reais de tipos muito diferentes, que tornarédo
mais facil a captacédo auditiva de musica, nos seus varios aspetos (Bueno, 1995; Cuddy e Upitis,
1992; Pinheiro, 1994; Pratt, 1992, cit in Pedroso, 2004: 8).

Ao longo do estagio percebeu-se a pertinéncia das palavras acima referidas. O facto de
utilizar reportério que se enquadra no gosto da grande maioria dos alunos revelou-se uma
excelente ferramenta de motivacdo, contribuindo também para a boa relacdo entre professor e
aluno.

Melodia e harmonia sdo dois dos pilares do treino auditivo em Formacdo Musical.
Devemos diversificar e utilizar estratégias que desenvolvam as competéncias auditivas nos
alunos. A transposicdo de cancdes pode ser uma boa estratégia para o desenvolvimento destes

conteddos. Neste sentido,
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“A transposicdo das cangdes, feita com o nome das notas em todas as tonalidades, é dos
trabalhos de maior valor e eficacia para o despertar da consciéncia musical (...) este tipo
de trabalho (...) valoriza de forma inconfundivel os dois aspectos, relativo e absoluto, das
tonalidades e favorece o conhecimento auditivo de cada grau da tonalidade (sua relacdo

sonora com a toénica)". (Simdes, s.d.: 15)

Concordando com a afirmacdo acima mencionada achou-se pertinente realizar alguns
exercicios que visassem a sua posterior transposi¢do, conduzindo os alunos para um pensamento
nao s6 melédico mas também para uma maior percecédo harmonica, trabalhando algumas funcdes
tonais em diferentes tonalidades.

“l listened more than | studied” (Joseph Haydn, cit in Gorow, 2011: 14).

Sendo a musica algo que ndo se consegue ver nem tocar, como podemos manipula-la
para criar musica? Através de uma audicdo ativa, compreendendo o que € ouvido, ou através da
habilidade de recriar o que é ouvido, seja com a voz ou qualquer outro instrumento musical. E
extremamente importante transmitir aos alunos a riqueza de aprendizagens proporcionadas pelo
ambiente, em qualquer parte, a qualquer hora. Basta para isso transmitir-lhes a pertinéncia de

desenvolverem uma audicéo ativa consciente. Nesse sentido,

“The best training for all phases of music making is active listening. As musicians, we are
obligated to listen attentively, constantly monitoring and evaluating what we are hearing.
(...) Most sounds that enter your ears are unconscious. You can develop a conscious
awareness of external sounds and use those sounds to practice identifying intervals,
rhythms and timbre.” (Gorow, 2011: 15)

Esta afirmacdo é valida também para todos os professores de Formacdo Musical, na
medida em que a qualquer momento, poderdo ouvir um tema e pensar no que podera ser
extraido do mesmo para ser trabalhado numa aula. H4 sempre espago para novas ideias, que de

forma consciente possam trazer algo de positivo para toda a comunidade educativa, ajudando a

“(...) construir o conceito de FM que se pretende actual e capaz de dotar os alunos com
uma base de conhecimento musical lato, analitico, reflexivo, criativo (...) que permita ndo
soO ler mas sobretudo compreender e interpretar com sentido critico o que se ouve e o

gue se produz”. (Pedroso, 2004: 16)

Julgamos ser necessario, por parte dos professores, fazer uma reflexdo profunda sobre
esta matéria, sobretudo fazer um enorme esforco para que todos os intervenientes, alunos,
professores, pais, comunidade, o mundo, saiam mais enriquecidos. Depois da reflexdo, vem a
acdo, sem a Ultima, de nada vale a reflexao.

Noévoa defende que a autonomia deve ser devolvida aos professores, sendo estes

necessarios para resolver os problemas levantados anteriormente. “Uma pedagogia nas maos dos
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professores — conseguira reintroduzir sentido na escola e nas aprendizagens” (2011: 5). Esta
autonomia € muito importante para uma pratica docente, atenta a diversidade sociocultural
presente entre alunos. No entanto, a autonomia por si s6 nao resolve todos os problemas.
Vejamos o ensino especializado da musica, onde a auséncia de um programa bem elaborado é
evidente. Mais autonomia que esta ndo deve existir. Ha alguma flexibilidade para tracar o
caminho que se pretende com o aluno. No entanto, o professor de instrumento faz uma selecgdo
de obras que pretende que o aluno toque, ndo procurando perceber se vai de encontro aos seus
gostos ou ndo, nem tdo pouco fundamentando as vantagens da interpretacdo da obra. Tudo
acontece mecanicamente, sem que haja um enquadramento histérico-cultural. Com a Formacao
Musical acontece algo semelhante, onde varios exercicios sdo executados constantemente
durante varias aulas, de forma repetitiva, sem fio condutor, sem interdisciplinaridade, como se
tratasse de uma disciplina tedrica, com o objetivo de formar a aluno para a leitura, a fim de poder
executar corretamente no instrumento. Como diz Pedroso, citando Pinheiro, a musica deve ser
sempre 0 meio e o objetivo pelo qual se deve avancar. “O verdadeiro conteddo da aula de
Formacdo Musical devera ser a propria musica. Toda a aprendizagem deve ter como ponto de
partida a musica, sendo ela também o ponto de chegada”. (Pinheiro, 1994 cit in Pedroso 2013: 5)

Partindo da afirmacdo acima referida, procurou-se utilizar a musica, sobre a forma de
cancBes entoadas, exemplos auditivos, jogos musicais, como motivacdo para abordar os varios
conteudos da disciplina de Formacgdo Musical.

Como refere llari,

“(...) € importante que o educador utilize uma grande variedade de actividades e tipos de
musica. Cantar cangdes em aula, bater ritmos, movimentar-se, dangar, balangar, partes do
corpo, ao som de mdsica, ouvir varios tipos de melodias e ritmos, (...) compor cangoes,
inventar musicas, cantar espontaneamente (...). Todas essas actividades sdo benéficas e

podem contribuir para o bom desenvolvimento do cérebro da crianca”. (2003:14)

Partindo da mdasica, conteldos centrais da disciplina de Formagdo Musical: ritmo,
melodia e harmonia, atividades como entoacdo melddica, ditado melédico/ritmico
(preenchimento de partitura) ou analise harmdnica e melddica, devem estar presentes. Falando
concretamente da abordagem de ditados melddicos consideremos os cuidados a ter na

abordagem do exercicio para o sucesso dos alunos. Segundo Foulkes-Levy,

“Dictation is often the most difficult activity for students, for indeed the complexity of
skills needed to be successful is great. The students who are good at taking dictation have
well-developed inner ears with a strong sense of tonality, a good musical memory, a
knowledge (conscious or unconscious) of common patterns, and a knowledge of basic
notational procedures”. (1997: 21-22)
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Segundo Paney, Karpinski podera ter a melhor e mais compreensivel explicacdo de como
compreender o ditado melédico. Este descreve quatro fases: ouvir, memorizar, compreender e
finalmente escrever. Ouvir refere-se ao processo fisiologico do ouvido receber os sons e
transmiti-los ao cérebro. Memorizar sera o pré-requisito para as proximas etapas do processo.
Compreender ¢é a etapa fundamental para a posterior escrita do ditado. O aluno deve ser capaz
de entender como o ritmo esta organizado e como a melodia se movimenta. Por exemplo “(...)
uma pessoa que entenda que uma melodia acaba na tonica, tera mais chances de finalizar
correctamente o ditado do que alguém que se limita a trabalhar ditados de nota a nota”.
(Karpinski, 2000, cit in Paney, 2014 2) Finalmente a quarta e ultima etapa, refere-se a notacdo
em si, como ato de traduzir a compreensdo melédica e ritmica em notagéo tradicional (Karpinski,
2000, cit in Paney, 2014).

Cantar uma melodia durante um ditado mel6dico ajuda para a memorizagdo da mesma?

Pembrook, num dos seus estudos procurou responder a questdo acima levantada.
Selecionou alguns individuos e dividiu-os por trés grupos. O grupo 1 teria de ouvir uma melodia
curta, em que outra melodia entraria dois segundos apds a anterior. A tarefa consistia em
identificar se as duas melodias eram iguais ou diferentes. O grupo 2, repetia 0 mesmo processo
do grupo 1, mas com dezanove segundo a separar as melodias. O grupo 3 repetia também o
processo dos grupos anteriores, mas durante os dezanove segundos que separavam as melodias,
era pedido que cantassem a melodia. Os resultados revelaram que ndo houve uma grande
diferenca entre os grupos 1 e 2, no entanto o grupo 3 revelou resultados mais baixo. “As a
general rule, it seems that most people cannot sing accurately enough after one hearing to
benefit from the singing technique”. Apenas 11% dos individuos conseguiram reproduzir o que
ouviram, sendo que a memorizacdo ndo aconteceu de forma precisa (Pembrook, 1987, cit in
Paney, 2014: 2).

Devemos entdo constatar que para que haja memorizacdo ndo tem de haver
necessariamente uma reproducdo ou imitacdo do que se acabou de ouvir. Pelo contrario, deve-se
ouvir as vezes suficientes para que, depois, se possa reproduzir.

No entanto, devemos ter sempre nocdo da duracdo da frase melddica a trabalhar.
Quando consideramos uma frase muito extensa torna-se dificil de proceder a uma boa
memorizacdo. Deve-se por isso dividir a frase em frases mais curtas, de forma a dar oportunidade
aos alunos para que procedam a uma memorizacdo sélida. Apesar de Pembrook considerar que
terdo melhores resultados alunos que procedam imediatamente a escrita, varios autores,
inclusive Karpinski e Rogers, discordam do primeiro por considerarem que os estudantes que
escrevem imediatamente poderdo ndo desenvolver a audi¢cdo e capacidade de memorizagdo, que
serd mais importante para o seu desenvolvimento de competéncias musicais (Paney, 2014: 3).

Em concordéancia com os autores acima referenciados, Foulkes-Levy recomenda uma
audicdo em larga escala, facilitando assim a compreensdo: “By making our students aware of the

patterns that appear at structural levels close to the surface of a melody, we can greatly facilitate
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their abilities to hear, memorise, sight sing, improvise, and take dictation of tonal melodies”
(1997: 10).

Contudo Paney, ap6s uma analise das diferentes perspetivas dos autores acima
referenciados, procura ir mais além realizando um estudo onde as conclusGes apontam para o0s
beneficios de uma audicdo acompanhada de instrucBes dadas pelo professor, no sentido de
conduzir o aluno a questdes que podem ir desde a tonalidade, ou a estrutura de uma frase. Tais
preocupacdes parecem ajudar ao sucesso da realizacdo de um ditado melédico. No entanto,
guando estas questdes sdo abordadas durante a fase de memorizacdo e compreensdo podem
proporcionar resultados negativos nos alunos (2014: 8).

Ao longo do estagio, procurou-se conduzir os alunos sob esta perspetiva de abordagem
dos ditados melédicos, procurando desenvolver-lhe uma audigdo atenta, atenta as estruturas,
aos contornos melédicos, as perspetivas harmonicas, as cadéncias. Partindo da visdo dos autores
acima referenciados, era pedido aos alunos que numa primeira audicdo ouvissem o tema, nas
audicOes seguintes procederiam a memaorizacdo e depois a compreensao do que fora escutado.
S6 depois desta audicédo atenta, os alunos deveriam proceder a escrita com a notacao.

Tal como na lingua portuguesa, devemos exercitar o nosso vocabulario, para nos
desenvolvermos linguisticamente, da mesma forma que devemos exercitar o vocabulario musical.
Em quase todas as aulas iniciava-se com alguns padrdes tonais e ritmicos, onde os alunos, por
imitacdo respondiam a um determinado padréo lancado pelo professor.

Seguindo a perspetiva de Gordon, os padrfes tonais e ritmicos sdo uma espécie de

vocabulario, onde se torna necessaria a sua aquisicao,

“(...) para podermos dar sentido ao que ouvimos e executamos quando ouvimos musica
familiar e ndo familiar. (...) Dar sentido ou significado ao que estamos ouvir &, por
conseguinte compreender a sintaxe da musica, isto €, audiar as alturas e duragdes que sdo

essenciais a nossa compreensdo musical”. (Caspurro, 2006: 83-84)

Consideramos estas audiacBes importantes também na entoacédo correta de intervalos

melédicos, que sera abordada no capitulo seguinte.
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CAPITULO 3



Intervalos melddicos: diferentes estratégias de aprendizagem

3.1. Introducéo

“(...) o que é determinante para a percepc¢ado tonal
de uma sequéncia de sons ndo é cada altura ou
intervalo propriamente dito, mas a forma como
essas alturas sdo, num dado contexto,
hierarquicamente organizadas e relacionadas
entre si. Em sintese: a sua fungdo harmdnica”.
(Povel & Jansen, 2002, cit in Caspurro, 2006: 87)

Quando falamos em intervalos melddicos associamos inevitavelmente a uma distancia
entre dois sons. Este estudo prende-se precisamente em explorar as diferentes estratégias de
ensino/aprendizagem de intervalos melddicos. Para isso serdo utilizadas duas estratégias de
ensino: aprendizagem de intervalos por can¢des e aprendizagem de intervalos por grau conjunto.

Ao longo da histéria da disciplina de Formacdo Musical, deparamo-nos com algumas
situac6es que merecem a nossa reflexdo. Uma delas é a dificuldade que alguns alunos tém em
entoar uma melodia, escrita com notacdo musical. E na tentativa de encontrar respostas para
esta questdo que surge o interesse pela compreensdo da aprendizagem de intervalos.

O canto e a improvisacdo sdo atividades que consideramos importantes e prazerosas no
seio dos musicos. Algo nao esta a funcionar corretamente. Nao seria de se esperar que houvesse
um gosto acrescido pela pratica vocal, sendo “nés” alunos de musica? Talvez essa pratica ndo
esteja a ser bem explorada por parte de todos 0s intervenientes no processo educativo do aluno.

E certo que o processo de entoacdo melddica é algo complexo, pois retne diversas
competéncias musicais. Isto remete-nos para a questdo: 0 que impede uma boa entoacdo
melédica? Cremos que a relacdo intervalar entre notas musicais serd 0 maior obstaculo. Um
aluno consegue facilmente solfejar um excerto de uma obra, mesmo que desconhecida, no
entanto, quando parte para a entoacdo melddica do mesmo, é bastante provavel que nao seja
bem sucedido. Estardo os professores de Formacao Musical a aplicar as melhores estratégias nas
suas aulas? Esta questdo remete-nos ao tema escolhido para o projeto de investigacéo: intervalos
melddicos: diferentes estratégias de aprendizagem. Devemos aprender a entoar intervalos
através de cangOes? Sera esta a estratégia mais adequada? Se é porque é que os resultados nos
alunos ndo sdo melhores? Podemos e devemos utilizar outras?

Por estas razbes achamos pertinente realizar este estudo, tentando perceber melhor
cada umas das estratégias utilizadas, bem como dos resultados nos alunos. Comecemos entdo
por abordar alguns estudos realizados por diferentes autores que vdo de encontro ao treino

auditivo, que consideramos fundamental para que possamos compreender melhor o tema em
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questdo. De seguida sera apresentada a descricdo e metodologia da investigagcdo em causa, bem

como os resultados obtidos. Finalmente sera apresentada a discusséo e andlise de resultados.

3.2.

Da Percecao auditiva para uma percecao de intervalo

Quando falamos em intervalos melédicos associamos, entre varias outras concecdes, ao

treino auditivo. Consideramos o treino auditivo como eixo central da disciplina. Ainda que o

treino auditivo seja de certo modo associado a uma visdo mais tradicional das metodologias da

Formacdo Musical parece quase impossivel pensar em Percecdo Musical sem usar esse termo

(Barbosa, 2009).

Vejamos alguns exemplos do Programa de Formacdo Musical do Conservatério de

Musica de Aveiro:

Cognitivamente

Desenvolver a inteligéncia auditiva — Reconhecer, identificar, e discriminar
auditivamente;

Tomar consciéncia da l6gica e relagdo entre:

- Notas — a sua altura e notacéo;

- Células ritmicas — a sua duracéo, execucdo e notacao;

- Acordes — as suas notas, alturas e notacéo;

- Intervalos.

Reconhecer e identificar auditivamente caracteristicas expressivas estilisticas

formais de obras.

Performativamente

Entoar fluentemente a solo ou com acompanhamento ao piano, a uma, duas, trés
ou quatro vozes, com crescente dominio de diccdo e afinacdo como resposta a
um texto musical escrito, ou por imitacdo, explorando as dinédmicas e
articulacoes;

Improvisar melodicamente como resposta a cifras escritas ou frases melddicas e

ritmicas dadas.

Criativamente

Improvisar;

Compor;

Ajuizar e fazer apreciacdo critica e estética, isto €, expressar as suas preferéncias
e gostos pessoais com uma fundamentacdo adequada as suas idades e

desenvolvimento musical.
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Verificamos que em qualquer programa de Formacdo Musical as palavras reconhecer,
identificar e entoar, estdo presentes. Estas palavras estdo normalmente associadas também a
exercicios/tarefas da disciplina de Formacédo Musical. Mas sera o treino auditivo um objetivo da
disciplina, ou sera um meio para alcancar outros objetivos?

Barbosa apds uma analise de livros / métodos de Formacdo Musical, conclui que
diferentes autores tém diferentes perspetivas do objetivo do treino auditivo. Por exemplo, em
“Treino elementar para musicos”, de Paul Hindemith (1988), encontramaos no prefacio do livro:
um treino bésico para futuros musicos profissionais. Neste livro, apesar de ser destinado a
futuros musicos, instrumentista ou compaositor, visa essencialmente desenvolver competéncias
solidas para o estudo do ritmo e melodia. Lars Edlund, difere do autor acima referido, na medida
em que considera o seu livro “Modus Novus”, um veiculo para “desenvolver a sensibilidade”,
entendida como “(...) a capacidade humana de se obter uma consciéncia e uma compreensdo
clara das estruturas musicais” (Edlund, 1963, cit in Barbosa, 2009: 97).

Constatamos que Edlund assume uma consciéncia sensorial, procurando desenvolver
“sensibilidade” para algo, de forma consciente, ao contrario de Hindemith, onde ao longo do livro
encontramos uma série de exercicios meramente mecanicos, que visam trabalhar o ritmo e a
leitura a primeira vista. Sem no primeiro, ha uma preocupacao em perceber toda uma estrutura
musical, em Hindemith as preocupa¢des prendem-se mais com a perspetiva auditiva
propriamente dita.

Este bindmio sugere uma outra questao: Sera Percecdo Musical o mesmo que Percecédo
auditiva? Virginia Bernardes citando Freire (1992) em “A percecéo sob a otica da linguagem”, diz-
nos que existe uma prevaléncia e supervalorizagdo da escrita e leitura, em detrimento da funcéo
comunicativa da musica. Esta abordagem compromete uma dimensédo fundamental da musica —
linguagem. Parece-nos que Percecdo Musical orienta-se por uma metodologia que vai ao
encontro de um pensamento mais completo, onde a musica é pensada como uma “(...) totalidade,
algo vivo, fonte de conhecimento e por isso, um saber em si” (Bernardes, 2001: 74).

Neste sentido constatamos que Percecdo auditiva refere-se a exercicio que visam
desenvolver habilidades auditivas — aural skills, numa abordagem mais fechada no proprio
exercicio. Ao contrario de Percecdo Musical, onde todo o trabalho de desenvolvimento auditivo
¢ feito de forma contextualizada, onde treino e desenvolvimento possuem significados muito
distintos.

Baseando-se na leitura do artigo “A percepcdo musical sob a Otica da linguagem” de
Virginia Bernardes (2001) e na perspetiva vygotskiana, Barbosa (2009) sugere que deve haver
diferenciacdo entre treinar e desenvolver, pois como refere Vigostky (1998), a Percecédo € um
produto do desenvolvimento. Sendo assim e, olhando as praticas recorrentes nas aulas de
Formacdo Musical em Portugal, deparamo-nos com uma clara rotina de atividades isoladas que
elegem ditados (melédicos, ritmicos, de notas, de intervalos) e solfejos, como praticas mais

eficientes para conduzir o aluno a leitura e a escrita musical. Barbosa (2009) considera estas
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atividades de rotina e repeticdo de exercicios como algo restritivo e tradicional, que néo
possibilita a percecao e apreensao do fenémeno musical.

Uma outra questao que se levanta é o desenvolvimento de alunos com ouvido absoluto.
Varios autores tém-se debrucado sobre esta questdo na tentativa de perceber a pertinéncia de
tal elemento no fenédmeno de perce¢do auditiva. Em primeiro lugar, sabemos que musicos com
ouvido absoluto ouvem musica, eles identificam nomes de notas quase sem esforco e
automaticamente. Esta forma de nomeacdo ocorre espontaneamente, assim como nomes de
cores vém até nds quando observamos uma paisagem. Constatamos nestes alunos o fenémeno
de Percecdo musical ndo ocorre do mesmo modo dos outros. Ainda que haja lugar para uma
percecdo, esta € uma percecdo mais redutora, baseada em alturas especificas de notas, nao
possibilitando do desenvolvimento da percecdo musical. Para ensina-los a ouvir muasica de uma
modo diferente, sdo necessarias ferramentas poderosas, “(...) ferramentas que nédo vao contra as
suas capacidades de ouvido absoluto, mas que vao complementa-las” (Marvin, 2007: 9).

Centremo-nos no tema central da investigacao: intervalos melddicos. E inegavel que a
Percecao Auditiva / Musical tem aqui um papel fundamental: “treinar” o ouvido / “desenvolver” a
audicdo para. Quais as formas de treinar o ouvido? Quais as estratégias possiveis para ajudar a
desenvolver das competéncias de percecdo auditiva no aluno?

Cristina Cruz (1995) aborda o modo de pensar a Educacdo Musical de Kodaly e Gordon,

onde faz uma reflexao sobre o “Bom Musico” e o “Bom professor”. Citando Kodaly:

“(...)as caracteristicas de um bom musico podem ser sumarizadas da seguinte maneira: 1.
Um ouvido bem treinado; 2. Uma inteligéncia bem treinada; 3. Um coracdo bem treinado;
4. Uma mdo bem treinada. Os quatro devem ser desenvolvidos em conjunto, em
constante equilibrio. Se um ficar para tras ou se adiantar, algo estara errado. Até agora s6
se pensava no quarto ponto (...). Teriamos no entanto conseguido 0os mesmos resultados
mais facilmente e em menos tempo, se tivéssemos dedicado mais tempo aos outros trés.”
(Kodaly, 1953: 197).

A afirmagdo acima referida remete-nos para o importante papel do professor de
Formacdo Musical, na abordagem das suas aulas. Se por um lado o professor deve utilizar
estratégias que possibilitem o desenvolvimento da percecdo auditiva para “um ouvido bem
treinado”, por outro lado é também importante que esse treino seja contextualizado,
desenvolvendo outras competéncias, nomeadamente intelectuais e sensoriais, visando o
desenvolvimento de “uma inteligéncia bem treinada” e “um coragdo bem treinado” (Kodaly,
1953: 197.)

Helena Caspurro (2012), num artigo que aborda uma reflexdo de varios pedagogos
musicais, sobre audicdo e audiacdo, referindo-se as perspetivas de Suzuki, Matthay, Dalcroze,
Willems, Keetman, Kodaly, Gordon e outros autores ligados a pedagogia e psicologia da musica,

diz-nos que:
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“(...) mais do que fazer musica importa como é de facto aprendida ou assimilada pelo

sujeito. Compreende-se assim que o privilégio dado ao canto, ao movimento corporal, a

actividades de escuta sonora, a improvisacdo — antes da aprendizagem da teoria, da
leitura e escrita musical — constitua uma regra fundamental deste paradigma de ensino”.
(Caspurro, 2012: 4)

Também Cruz, refere-se a Gordon na medida em que concorda com a afirmacio acima
descrita. Para a autora ndo é possivel ser um bom miusico “(...) sem a capacidade para ouvir e
perceber a musica” (1995: 5). Gordon da o nome a este processo de — Audiation, o que traduzido
para portugués significa Audiacdo, uma capacidade de ouvir e compreender musicalmente
guando o som ndo esta fisicamente presente. Para Gordon a audiacio esta para a musica assim
como o processo de pensar esta para a linguagem (Cruz, 1995).

Qual a relevancia do que fora acima descrito? Apesar dos intervalos melddicos serem um
conteldo integrante no treino auditivo, serd ele fundamental para que haja uma verdadeira
audiacdo? Em que situacdes se torna o dominio dos intervalos realmente importantes?

Entendemos em primeiro lugar que, o desenvolvimento da percecdo auditiva de
intervalos sdo muito importantes para uma entoacdo melédica a primeira vista. Sendo a voz o
nosso primeiro instrumento musical, quando nos deparamos com uma analise de uma partitura
temos de ter a capacidade para ouvir interiormente a melodia, bem como perceber o contexto
harmonico dessa melodia. E essa mesma capacidade de perceber o som, quando nio esta
presente, que Gordon se refere a audiacdo. Por outro lado, quando ouvimos uma obra, ha
imensos elementos presentes, desde melodia, ritmo, harmonia, entre outros. Quando nos
focamos exclusivamente no movimento melddico, devemos pensar em intervalos, no entanto
esta é uma visdo redutora e fragmentada de todo o contexto. Considera-se pertinente uma
abordagem mais pluridimensional, que redna ndo s6 contornos melddicos mas também
harmoénicos e estruturais.

Rogers diz que “(...) o sucesso no ditado melédico ndo depende do dominio de intervalos
ou outros fragmentos” (1984: 110). Esta afirmacéo vai de encontro ao pensamento de Gordon,
na medida em que a musica ndo deve ser pensada de forma isolada, por “fragmentos”, mas sim
como um todo, através de um pensamento mais global, horizontal, capaz de entender estruturas.
(Rogers, 1984).

Na mesma linha de pensamento Caspurro refere que:

“(...)o que é determinante para a percepcdo tonal de uma sequéncia de sons ndo é cada
altura ou intervalo propriamente dito, mas a forma como essas alturas sdo, num dado
contexto, hierarquicamente organizadas e relacionadas entre si. Em sintese: a sua funcao
harmonica”. (2006: 87)
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Devemos portanto concordar que, para ambos 0s autores ndo se pode pensar em musica
sem antes percebé-la. Deve haver uma série de competéncias e processos a serem trabalhados e
compreendidos para que haja boas aprendizagens. De facto esta corrente de pensamento nao é
vélida apenas para a area do Ensino da Mdusica mas para toda a Educagdo. Como foi
anteriormente referido Edgar Morin (2014) refere que o conhecimento era algo que deveria ser
estimulado, desenvolvido e contextualizado. Parece-nos no entanto, que no caso da disciplina de
Formacdo Musical, possa haver questdes que devem ser trabalhadas isoladamente de contextos.
E certo que vivéncias musicais, como ja falamos anteriormente, sdo fundamentais num primeiro
contacto com a mdusica, principalmente em idades precoces, no entanto sdo validas
principalmente para contextos de musica tonal. Mas hoje faz-se musica para além do sistema
tonal. E ndo tendo um aluno vivenciado tal experiéncia sera pertinente abordar intervalos fora de

contexto tonal?

3.3. Definicdo de intervalo

A palavra intervalo deriva do latim “intervallum”, que significa espaco entre duas estacas.
Na musica é importante a relacdo entre as notas musicais. Esta relacdo pode ser de natureza *(...)
guantitativa (nGmero de graus que separam as duas notas), ou qualitativa (consonancia-
dissonéncia)” Willems & Simd&es, 1985).

Na musica ocidental tradicional, 0 meio-tom é o menor intervalo entre duas notas, e é
definido como a distancia entre qualquer nota, e a nota mais préxima dela em qualquer
instrumento que tem apenas doze notas numa oitava (Prout, 1889).

A nomenclatura utilizada para avaliar um determinado intervalo entre duas notas,
provém da posicdo relativa da segunda nota em relacdo a primeira nota. Esta posicdo pode ser
sucessiva como numa melodia, ou simultdnea como num acorde (Gusméo 2012).

A disposicdo das notas musicais pode ser aleatdria ou ter por base uma escala, uma
tonalidade. Consideremos uma escala como uma sucessdo de notas organizadas de acordo com
algum plano regular. Muitos tipos diferentes de escalas tém sido utilizados em varios momentos
e em diferentes partes do mundo. Na musica europeia moderna as mais usadas sdo a escala
diatdnica (sucessdo de notas, em que existe uma nota, nem mais nem menos, em cada linha e no
espaco) e a escala cromatica ( escala constituida inteiramente por meios tons e é chamado
cromatica porque algumas das suas notas exigem acidentes (bemais e sustenidos) antes delas
(Prout, 1889).

Antes de prosseguir para tratar dos nomes e classificacdo de Intervalos, sera necessario
definir e explicar dois termos. Estes sdo 0s termos consonancia e dissonancia.

De acordo com Harvard Dictionary of Music, Apel (1945), os intervalos podem ser de

consonéancia perfeita, de consonancia imperfeita, dissonantes e semiconsonantes. Schoenberg,
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em Tratado de Armonia (1974) distingue ainda as dissonancias em fortes (22m e 72M) e fracas (2M
e 78m).

Um intervalo consonante, ou consonancia, € uma combinacgdo de dois sons, 0 que por si
s0 produz um efeito mais ou menos completa e satisfatoria, ou seja, que ndo exige
necessariamente que ser seguido por alguma outra combinacdo. Um intervalo dissonante ou
dissonancia, € uma combinacdo de duas notas que, por si s6 produz uma impressido de algo
incompleto, de modo que a mente se sente com urgéncia a necessidade de algo mais para seguir.
Os intervalos perfeitos formam o que chamamos de consonéncias perfeitas (Prout, 1889;
Gusméo 2012).

Estes intervalos transportam inevitavelmente caracteristicas conotadas a emocéo e,
portanto, relacionadas com o cérebro. A neurociéncia é hoje uma area muito importante no
campo da Educacédo Musical, na medida em que varios estudos neurocientificos, tentam perceber
como se processa 0 cérebro, tentando desvendar os processos anatomofisioldgicos envolvidos
na percec¢ao, aprendizagem e cogni¢cdo musical.

Além da nomenclatura que define o tamanho do intervalo, existe também uma
classificacdo quanto a sua qualidade. Os intervalos podem ser perfeitos, maiores, menores,
aumentados ou diminutos. O que define a qualidade de um determinado intervalo é o nimero de
meios-tons entre as suas notas. O intervalo é classificado de acordo com um nimero (também
chamado de numero diaténico) e qualidade. Por exemplo, a terceira maior (32M) é o nome do
intervalo, em que o termo maior (M) descreve a qualidade do intervalo, e terceira (3%) indica 0 seu
ndmero. (Gusmao, 2012).

Os Intervalos podem ser harmdénicos ou melddicos. Intervalos harmonicos sdo aquele
cujas notas soam simultaneamente. Intervalos melédicos consistem em duas notas executadas
sucessivamente, e podem ser classificados como ascendentes ou descendentes quando a
segunda nota for mais aguda ou mais grave do que a primeira, respetivamente.

Os intervalos sdo sempre ascendentes, a menos que 0 contrario seja expressamente
escrito. Assim, "a terceira de D6 significa sempre a terceira acima de DO; se for pretendido a
terceira abaixo, deve ser escrito. O nimero de um intervalo é calculado de acordo para o nimero
de graus de escala que ele contém, incluindo as notas formando o intervalo. Assim de D6 a Mi, é
chamada uma terceira, uma vez que contém trés graus da escala, D6, Ré e Mi. Isto cria um pouco
de confusdo nos alunos pois estes tendem a pensar em Ré como a primeira nota acima de D¢, e
Mi como a segunda. Mas a nota D6 conta como a primeira nota do intervalo (Prout, 1889).

Por fim, intervalos podem ser simples (quando estdo contidos na extensdo de uma
oitava) ou compostos (quando ultrapassam uma oitava). Para fins de classificagdo, os intervalos
compostos podem ser simplificados: por exemplo, uma nona se comporta como uma oitava mais
uma segunda; uma décima segunda se comporta como uma oitava mais uma quinta, e assim por
diante (Gusmé&o, 2012).
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A tabela mostra 0s nomes convencionais mais utilizados para os intervalos entre as notas

de uma escala de croméatica.

Intervalo maior, Intervalo aumentado
menor ou ou diminuto
perfeito
- Unissono 1P Segunda diminuta 2d
Segunda menor 2m Meio tom cromatico/ 1A Meio tom
- Unissono aumentado
- Segunda Maior 2M Terceira diminuta 3d Tom
- Terceiramenor  3m Segunda aumentada  2A
- Terceira Maior 3M Quarta diminuta 4d
- Quarta perfeita 4P Terceiraaumentada  3A
Quinta diminuta 5d Tritono
- Quarta aumentada A4
- Quinta perfeita 5P Sexta diminuta 6d
- Sexta menor 6m Quinta aumentada 5A
- Sexta maior 6M Sétima diminuta 7d
- Sétima menor 7m Sexta aumentada 6A
- Sétima Maior ™ Oitava diminuta 8d
- Oitava perfeita 8P Sétima aumentada 7A

Tabela 3 — Denominagéo dos intervalos

3.4. Diferentes perspetivas de abordagem dos intervalos

Analisaremos agora perspetivas de diferentes autores, focando principalmente Edwin
Gordon, Edgar Willems e Samuel Adler, eles que foram referéncias na implementacdo das
estratégias de abordagem de intervalos para esta investigacéo.

Gordon entende que primeiro devemos aprender estruturas e padrdes tonais e ritmicos.
Padrdes tonais sdo “(...) um conjunto de dois, trés, quatro ou cinco sons, de diferente altura que
s8o ouvidos sequencialmente formando um todo dentro da sintaxe de um dado modo,
possuindo, portanto, uma dada funcdo” (Rodrigues, 2001: 7). S6 podemos compreender

intervalos se entendermos a fungéo dentro de um determinado modo. Sendo assim,

“(...) cada nota do tema adquire um sentido que esta para além do conceito de intervalo

ou escala. A fungdo que cada nota ocupa no contexto de uma das mais pequenas
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estruturas motivicas, formada por trés a quatro sons — padrdo — ou no desenvolvimento
harmonico (implicito ou explicito) dado pelo conjunto de padrdes — frases — constitui o
sentido necessario para que seja audiada enquanto, respectivamente, um todo melédico-

harmoénico”. (Caspurro, 2006: 58)

Verificamos entdo que para Gordon, a compreensdo de intervalos esta compreendida,
primeiramente, dentro de um sistema tonal, onde mais importante que compreender a distancia
entre sons, é a funcdo que esse som ocupa num determinado contexto, portanto, “(...) audiar as
funcBes harmoénicas da melodia” (Caspurro: 2006: 84).

Nesse sentido, Gordon utiliza o sistema de D6 Movel, considerando os modos maiores e
menores como base sonora. Por exemplo: Quando estamos em D6 Maior, 0 “D6” é o primeiro
grau e o “Sol” o quinto, ainda que a melodia esteja numa outra altura, numa outra tonalidade (em
termos auditivos). O mesmo acontece para tonalidades menores. Este sistema visa realcar
aspetos sintaticos e de relacdo entre os sons, permitindo assim uma maior compreensdo da
estrutura e organizacdo sonora. Note-se que Gordon recorre muito ao termo comparagdo para
entender determinado conteldo. Para ele, a crianca aprende um Modo Maior quando ouve o que
€ um modo menor. Este processo de comparacio € essencial para que ocorra a aprendizagem
por discriminacdo. Nesse sentido, “(...) conhecer o que uma coisa &, € antes de mais saber o que
ela ndo é” (Rodrigues, 2001: 10).

Em Gordon verificamos que que o cruzamento da verticalidade (harmonia) e
horizontalidade (melodia) € fundamental para que ocorra a compreensao do que se ouve. Nesta
perspetiva, consideramos pertinente reter para esta investigacdo os elementos essenciais da sua
teoria. Nesse sentido, a abordagem aos intervalos requer uma dimensdo contextual, visando uma
abordagem que néo se limita a distancia entre duas notas, mas sim a sua funcdo harménica num
determinado contexto tonal.

Numa diferente perspetiva de abordagem dos intervalos surge Samuel Adler. Na
segunda edigdo do seu livro Sight Singing — Pitch, interval, rhythm, oferece-nos estratégias para
ultrapassar problemas e dificuldades ocorridos em entoacdes melddicas e ditados melddicos,
dando instrucdes com varias abordagens em contexto sala de aula e em casa. No seu livro, Adler
aborda estratégias para trabalhar intervalos, onde deixa algumas sugestdes. O autor prop8e que
se comece por abordar os intervalos de segunda, ainda antes de proceder a abordagem das

escalas maiores e menores. Nesse sentido, o autor diz-nos:

“Now that we have studied the construction of both major and minor scales and their
relationship, we need to exercise our ability to sing major and minor seconds, the two
intervals that are used to construct these scales. In doing so we will gain the necessary
skill to perform all major and minor scales as well as melodies of common-practice period
(the era in music history from early eighteenth century to the late nineteenth century)

that show these scalar relationships”. (1997: 17)
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Como forma de preparar o ouvido para a percecdo destes intervalos, o autor sugere que
se toque ao piano, ou em qualquer outro instrumento em D¢, a primeira nota cantando de
seguida a respectiva nota com relacédo intervalar de segunda. O instrumento deve ser utilizado
apenas para auxiliar no processo de percecdo, omitindo gradualmente até que o processo seja
percecionado. Note-se ainda que a sucessao de intervalos de segunda deve ser trabalhada fora
do contexto tonal, numa aproximacao a escala hexafona, onde o autor sugere que se trabalhe

uma sucessdo de graus conjuntos atraves de intervalos de segunda maior (ver imagem).
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Imagem 2 — entoacdo melddica de intervalos de 22 maior
Relativamente aos intervalos de segunda menor, processa-se da mesma forma, onde 0s

alunos devem repetir a quantidade de vezes necessaria até que haja percecédo do intervalo. Nas

figuras abaixo podemos verificar a sugestao de exercicios.

Imagem 3 — entoacdo melédica de intervalos de 22 menor
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Imagem 4 — entoacdo melédica de intervalos de 22 menor

Verificamos portanto que, ao contrario de Gordon, Adler aborda o treino auditivo de
intervalos através de uma pratica constante de dois sons com a relacdo intervalar em estudo.
Apesar de ambos os autores partirem da parte para o todo, em Gordon encontramos uma
abordagem que se desenvolve dentro de um pensamento em contexto tonal, com padrbes
tonais. Contrariamente a este, Adler s6 aborda musica real, seja ela tonal ou atonal, apés a

percec¢do auditiva de 22 maiores e menores:
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“We are now ready to sing typical scalar patterns using these two intervals, first in a
series of nonrhythmic exercises, next in melodies drawn from music literature. Finally, we
will sight sing melodic patterns featuring the major and minor second that are a bit more

challenging, due to their modulatory or sometimes chromatic nature”. (Adler, 1997: 23)

Seguidamente a estas sugestBes de trabalho, o aluno esta pronto para abordar os
intervalos em contexto de musica real, onde por vezes o caracter modulatério das obras se
encontra presente, sendo por isso mais desafiador para o aluno.

O autor faz uma sugestdo de obras®. Sdo elas: Easter Gymn; Symphony No. 9 —
Beethoven; Symphony No. 1 — Johannes Brahms; Romeo and Juliet — Tchaikovsky, Haydn
Variations — Brahms; The Creation — Joseph Haydn; The Marriage of Figaro — Mozart; The
Moldau — Smetana; Symphony No. 7 — Beethoven; Symphony No. 1 — Mahler; Symphony No. 2
— Howard Hanson; entre outros exercicios propostos pelo autor.

Os proximos intervalos a serem trabalhados, segundo Adler, sédo os intervalos de quarta
e quinta perfeitas. O autor considera que os intervalos de 52 Perfeita s&0 um dos mais
importantes da musica ocidental, devido ao facto de ser a primeira nota da série dos harménicos,
depois do unissono e a oitava. Para além disso, sdo considerados perfeitos por serem intervalos
gue se mantém constantes, independentemente se 0 modo da peca muda para maior ou menor.

Como refere no seu livro:

“The word ‘perfect’ used to describe this interval (as well as the perfect fourth; see below)
stems from several practical and historical sources. In the early history of Western
polyphonic music, the fifth and the fourth were considered the only true consonances
aside from the unison and octave, they were consequently the most frequently used.
Practically speaking, these intervals are called ‘perfect’ because they remain constant

even if the mode of a piece changes from major to minor or vice versa”. (1997: 32)

O processo ao longo da abordagem dos intervalos parece ser o mesmo que no caso dos
intervalos de segunda, onde diferem apenas as obras a serem trabalhadas. No entanto, os
exercicios de preparacdo para a perce¢do dos intervalos sdo 0s mesmos.

Enquanto unissonos, oitavas, quintas e quartas perfeitas, eram considerados
consonancias perfeitas durante a histdria antiga da musica ocidental, as terceiras e sextas eram
chamadas de consonéancias imperfeitas, ndo sendo muitas vezes usadas como consonancias
estaveis até ao século XVI. As terceiras comecaram a adquirir maior importancia durante o século
XVIII, a partir do momento em que comegaram a ter um papel principal na definicdo do modo
tonal da composicdo musical. Os intervalos a serem trabalhados posteriormente aos ja referidos
sdo pela ordem assinalada, os de sexta maior, sexta menor, sétima menor e sétima maior (Adler,

1997).

% Ver livro Sight singing: Pitch, interval, rhythm, de Samuel Adler, p. 27-31
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Numa perspetiva totalmente diferente de classificagdo de intervalos surge Straus. No

seu livro de Introducéo a Teoria PGs-tonal pode ler-se que:

“Por causa da equivaléncia enarmoénica, ndo iremos mais necessitar de nomes diferentes
para intervalos com o mesmo tamanho absoluto — por exemplo, quartas diminutas e
tercas maiores. Na musica tonal, tais distingBes sdo cruciais; os intervalos sdo definidos e
nomeados de acordo com sua funcdo tonal. Uma terca, por exemplo, € um intervalo que
abrange trés graus da escala diaténica, enquanto uma quarta abrange quatro graus. Uma
terca maior é consonante, enquanto uma quarta diminuta é dissonante. Em musica que
ndo usa escalas diatbnicas e sistematicamente ndo faz distingdo entre consonéncia e
dissonancia, parece incdmodo ou mesmo ilusério usar nomes de intervalos tradicionais”.
(Straus, 2000:5)

A denominacéo de intervalos adquire em contexto pés tonal, um significado diferente da
perspetiva dos outros autores. O autor agrupa os intervalos em 4 formas: intervalo ordenado
entre notas; intervalo ndo ordenado entre notas; intervalo ordenado entre classe de notas;

intervalo ndo ordenado entre classe de notas, sendo que:

(...) Os intervalos ordenados entre notas focam nossa atencéo sobre o contorno da linha,
seu equilibrio de movimento ascendente e descendente. Os intervalos ndo ordenados
entre notas ignoram o contorno e concentram-se inteiramente na distancia entre as

notas.” (Straus, 2000: 6)

Também numa outra perspetiva de abordagem dos intervalos surge Willems, onde a
preparacdo do ouvido se constréi a partir dos chamados “métodos activos”, onde a experiéncia
direta com a masica a partir da vivéncia dos varios elementos musicais sdo o principal requisito
para a aquisicdo da linguagem musical. Com essas abordagens, evita-se o foco na teoria musical e
nos exercicios descontextualizados, que muitas vezes, desestimulam a aprendizagem musical
exatamente porque nao sao reconhecidos como experiéncias musicais validas. O autor entende
que primeiras experiéncias com a musica devem surgir no seio familiar, onde a mae podera
desempenhar um papel fundamental, relacionando-se musicalmente com o filho. No entanto, em
situacGes em que tal experiéncias ndo foram téo vivenciadas pela crianca, podera ocorrer que
esta ndo consiga cantar uma cancdo. E nestes casos que o professor deve intervir de forma a
despertar-lhe o interesse e curiosidade pela musica. Como Willems diz, “(...) a curiosidade
primeiro, o interesse depois, levardo a crianga a reconhecer e imitar os sons” (2011: 29). Deste
modo, as can¢Bes surgem como a melhor forma de desenvolvimento da audigdo interior. Como

refere Willems:

“O canto (...) & a expressdo mais natural da musica, ndo deveria servir apenas como um

ponto de partida para o estudo da mesma, mas também acompanhar os alunos no seu
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desenvolvimento para as aulas de virtuosismo instrumental ou de composi¢ao”. (Willems,
2011: 40)

Importa-nos retirar da metodologia de Willems a forma de abordagem dos intervalos.
Partindo das vivéncias musicais, neste caso através de cancdes especificas, hd todo um processo
de sensibilizagdo da crianca para o desenvolvimento da percecdo auditiva. Importa numa
primeira fase isso mesmo, apenas vivenciar, estabelecendo relagées psicoldgicas entre a musica e
o ser humano. Como nos refere no seu livro, a crianga deve viver os factos musicais antes de
tomar consciéncia deles, passando por trés estadios: vida inconsciente, tomada de consciéncia e
vida consciente. Deste ponto de vista, partindo do principio que cancdes sdo introduzidas na
crianca no primeiros dos trés estadios, o canto entende-se como uma mais valia pois desperta
nela qualidades musicais hereditérias: sentido do ritmo, da escala, dos acordes e da tonalidade
(Willems, 2011).

E ap0s este ‘despertar’ da crianca e esta aquisicdo de vocabulario musical, baseada na
imitacdo, que estao criadas condi¢des para a assimilagdo e compreensdo de musica e, por sua vez
a audiacdo, como Gordon defende.

Se no livro Cangdes de intervalos de Willems ndo encontramos uma referéncia a
estratégia para abordar os intervalos, em Solfejo: curso elementar, encontramos no capitulo Il
exercicios e sugestdes de abordagem dos mesmos. Verificamos que o autor, tal como Gordon,
refere-se a uma abordagem em contexto tonal: “Os primeiros exercicios devem referir-se
portanto a natureza quantitativa do intervalo, e também a sua relacao tonal (relacdo de cada grau
com a sua tonica)” (Willems & Simdes, 1967 135).

Como forma de abordar esses intervalos, o autor sugere que se comece por abordar 0s
intervalos sobre a nota do, entoando por nimeros sobre a escala diaténica de D6, trabalhando
depois nas outras tonalidades.
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Imagem 5 — abordagem de intervalos segundo Willems

Como podemos ler no seu livro, Willems sugere as seguintes estratégias para o

desenvolvimento auditivo de intervalos:
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“a) Determinar quantitativamente intervalos melddicos dentro de uma tonalidade, a partir
da tonica.

b) Determinar intervalos dados a partir de qualquer som, que os alunos deverdo
considerar como uma ténica para realizarem os sons intermédios.

c) Determinar intervalos dados harmonicamente, entoando cada um dos sons dados.

d) Dado um som, cantar o segundo som dum intervalo pedido. A mesma coisa pode ser

feita com os nomes das notas”. (1967: 135)

Posteriormente ao treino acima referido, o autor sugere que se entoem sequéncias
diaténicas, em forma de ordenacdes melddicas sobre cada um dos graus da escala, nas varias

tonalidades.

Em Willems, verificamos entdo uma abordagem aos intervalos, primeiramente através de
cancdes, depois através de entoacdo por grau conjunto, seguindo uma légica de ordenacfes
melédicas sobre os graus da escala, portanto em contexto tonal.

Estdo entdo abordadas as estratégias de aprendizagem, na perspetiva dos autores
referenciados, que nos interessam para a investigacdo: por can¢des e por graus conjunto.

Ha uma infinidade de musicas possiveis para abordar os demais contetidos da Formacao
Musical. Deixemos as seguintes sugestdes de Ronelle & John Knowles (2006), onde nos deixam
uma pequena compilacdo de musicas para facilitar a aprendizagem dos intervalos, na forma

ascendente e descendente, tendo por base a nota D6é.

Nome do intervalo MUsicas a recordar
(Ascendentes)
Segunda menor (2m) Stormy Weather: — Don’t know why, there’s no sun up in the sky

As Time Goes By: — You must remember this, a kiss is just a kiss...
‘Jaws’ Theme: — Duuuuuh-Dunt
‘The Pink Panther’ Theme — Duh-Dunt-duh-dunnn
‘Twilight Zone’ Theme — When | hear this melody this strange illusion takes over
me...
Segunda Maior (2M) Nursery Rhymes: Fre-re Jacques; Incy win-cy spi-der
Hap-py Birth-day
The Beatles: I'd like to be, under the sea (Octopus’ Garden)
Peo-ple, peo-ple who need
Terceira menor (3m) Greensleeves — A-las my love you do me wrong.
Geor-gia, Geor-gia a song of you
Oh Ca-nada
Terceira Maior (3M) Ob-La-Di Ob-La-Da
Have your-self a merry little christmas

Mi-chael Row the boat ashore, allelujah
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Quarta Perfeita (4P)

Quarta Aumenta (4A)
Quinta Diminuta (5d)

Tritone

Quinta Perfeita (5P)

Sexta menor (6m)

Sexta Maior (6M)

Sétima menor (7m)

Sétima Maior (7M)

Oitava Perfeita (8P)

Kum-ba-ya my Lord

Auld Lang Syne - Should old aquaintance be forgot..

Here Comes the Bride

Au-stralian’s all let us rejoice!

A-ma-zing Grace

Oh Come all ye faithful.

‘The Simpson’s’ Theme — The Simp-sons

‘WSS’: Maria — Ma-ri-a, | first met a girl called Ma-ri-a

Try singing C — G — F# a few times. Then just sing C — F#. It tends to be a more nasal
sound.

Twinkle Twinkle Little Star

2001: A Space Odyssey - Dong Dong Dong

Star Wars Theme — Barm Barm

The Last Post Reveille: — bah baaaaaah

‘Love Story’ Theme — Where do | be-gin to tell the story

Jason & His Technicolour Dreamcoat: Close ev-‘ry door to me
Smoke Gets In Your Eyes: They asked me how | knew...

Hap-py Birth-day dear Jack-y Hap-py Birthday to you!

My Bon-nie lies over the ocean...

TWOO - Somewhere over the rainbow, Skies are blue

What a Swell Party This Is: — Have you heard, it's in the stars...
‘Adamm’s Family’ Theme They’re creepy and they’re coo-ky

It came upon a midnight clear.

‘Star Trek’ Theme: First two notes

‘Lost In Space’ Theme: First two notes

WSS - Somewhere: There’s a place for us, somewhere a place for us
The Pajama Game: — The Pa-Ja-ma Game...

South Pacific: — Ba-li High

My Fair Lady: On the street where you live — All at once am |, several stories high
TWOO: — Some-where Over The Rainbow

WSS: — There’s a place for us, somewhere a place for us
TPOTO: — The Phan-tom of the opera is there inside your mind

Hap-py Birth-day dear Jacky Happy Birthday to you!

Tabela 4 — Canc¢des para intervalos na forma ascendente, segundo Ronelle & John Knowles (2006)
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Nome do intervalo (Descendentes)

Segunda menor (2m)

Segunda Maior (2M)

Terceira menor (3m)

Terceira Maior (3M)

Quarta Perfeita (4P)

Quarta Aumenta (4A)
Quinta Diminuta (5d)
Tritone
Quinta Perfeita (5P)

Sexta menor (6m)

Sexta Maior (6M)

Sétima menor (7m)

Sétima Maior (7M)

Oitava Perfeita (8P)

Musicas a recordar
Cats! — Mid-night, not a soul in the moonlight
TSOM: 16 going on 17: | am sixteen going on seventeen
Beethoven: Fir Elise — first two notes
Ba-na-nas in Py-ja-mas are coming down the stairs.
‘Batman’ Theme: Na-na- Na-na- Na-na- Na-na.,,,BATMAN!
The Beatles: — Yes-ter-day all my troubles seemed so far away
Hap-py Birth-day
Waltzing Matilda: Once a jo-Ily swag-man camped by a billabong
‘MASH’ Theme — Dah dah de dah de dah dah daaah...
The Beatles: Hey Jude, don’t be afraid
The Star Spangled Banner — Oh oh, say can you see...?
‘The Muppet Show’ Theme — It’s time to play the music
Waltzing Ma-til-da
Sum-mer-time and the livin’ is easy
Swing low sweet chariot, comin’ for to carry me home
The Sound of Music (TSOM) Doe a deer: — Doe a deer a fe-male deer
A-ma-zi-ing grace how sweet the sound
Born free as free as the wind
Aus-tra-lians all let us rejoice
Old Mac-Don-ald had a farm
‘The Love Boat’ Theme: — The Love Boat
TSOM: My Favourite Things: These are a few of my fav-our-ite things
Sing the F# then in your head, ‘hear’ the G a semitone up and sing the fifth
below aloud. F#-G’-C, F#-G'-C, F#-G’-C, then sing F#-C.
TSOM: Doe a deer: When you know the notes to sing
‘Gilligan’s Island’ Theme: Just sit right back
‘The Flintstone’s’ Theme: Flint-stones, meet the Flint-stones!
‘Love Story’ Theme — Where do | be-gin to tell the story
‘Aeroplane Jelly’ Theme: Aeroplane Jelly for me!....I like it for breakfast...
No-bo-dy knows the trouble I've seen
La cuca-ra-cha la cucaracha!
TSOM: 16 going on 17: |-I'll take ca-are of you!
TSOM: 16 going on 17: | am six-teen go-ing on seventeen
Cats!: Memory: Let the mem’ry live again
| Love You — | love you hums the autumn breeze, | love you echo the hills
Sing the B then in your head, ‘hear’ the C a semitone up and sing the octave
below aloud. B’-C’-C, B’-C’-C, B’-C’-C, then B’-C,
Sing Ba-li High Ba-li High Ba-li High and you will be singing C.-C’-B’ C,-C’-B’ C,-
C-B

There’s no bus’ness like show business

Tabela 5 — Canc¢des para intervalos na forma descendente, segundo Ronelle & John Knowles (2006)
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3.5. Metodologia

Foram seleccionados 18 individuos com idades compreendidas entre os 8 e os 12 anos
de idade, de ambos os sexos. Todos eles tém em comum o facto de frequentarem o 1° grau de
Formacao Musical de uma escola de musica de ensino oficial. Foram distribuidos por 3 grupos de
6 individuos cada. Consideremos entdo o Grupo A, grupo B e grupo C. Procedeu-se a uma
distribuicdo dos individuos que prezasse a equidade ao nivel da média de idades e

aproveitamento escolar na disciplina de Formacéo Musical.

9-10 8-10 9-12
4 (15,0 4 (14,8) 4 (14,3)

Tabela 6 — Tabela representativa das idades e média global da turma

A metodologia utilizada foi o estudo de caso, com abordagem quantitativa. Os estudos
guantitativos admitem que tudo pode ser quantificavel, isto é que é possivel traduzir em
ndmeros as opinides e as informacdes para, em seguida, poderem ser classificadas e analisadas.
As abordagens quantitativas visam a apresentacdo e a manipulacdo numérica de observacdes
com vista a descricdo e a explicacdo de fendbmenos sobre o qual recaem as observacoes. Estes
baseiam-se em informactes ou dados primarios, obtidos directamente da realidade. O seu
inigualavel valor reside em que, através deles, o investigador pode encontrar as verdadeiras
condigBes em que conseguiu obter os dados, sendo possivel fazer uma revisdo ou modificacao,
no caso de surgirem duvidas relativamente a sua qualidade. Isto, geralmente, garante um maior
nivel de confianca para o conjunto da informacéo obtida (Popper, 1980, cit in Vilelas, 2009).

A metodologia de estudo de caso tem sido amplamente utilizada na investigacdo
educacional focalizada na implementacdo de tecnologias nos processos de ensino e
aprendizagem (Coutinho & Chaves, 2002). O estudo agora descrito pode ser enquadrado, de
acordo com a perspetiva de Robert Yin (2003), como uma estratégia de investigagdo, usada para
contribuir para nosso conhecimento do individuo, do grupo, e dos fendmenos inerentes a uma
estratégia(s).

Coutinho e Chaves (2002), referem que quase tudo pode ser um “caso”: um individuo,
um personagem, um pequeno grupo, uma organizacdo, uma comunidade, uma nacdo, uma
decisdo, uma politica, um processo, um incidente ou acontecimento imprevisto. Ponte (2006)
acrescenta que pode ainda ser uma entidade bem definida como uma pessoa, uma institui¢éo,
um curso, uma disciplina, um sistema educativo, uma politica ou qualquer outra unidade social. E

igualmente importante referir Ponte (2006), que considera que um estudo de caso:
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“Assume-se como uma investigacdo particularistica, procurando descobrir o que nela ha
de mais essencial e caracteristico. Um estudo de caso pode com vantagem apoiar-se
numa orientagdo tedrica bem definida; além disso, pode seguir uma perspectiva
interpretativa, que procura compreender como é o mundo do ponto de vista dos
participantes ou uma perspectiva pragmatica, tendo em vista proporcionar uma
perspectiva global, tanto quanto possivel completa e coerente do objecto de estudo”.
(Ponte, 2006: 1)

Chaves (2002), Bassey (1999) e outros autores sugerem que a definicdo e a
caracterizacdo de estudos de caso permanecem, por vezes, controversas, no que se podera de
apelidar de area cinzenta, que por vezes se revela como a sua fragilidade, dadas as discuss6es
realizadas e os diversos enquadramentos da sua aplicacdo. Tratando-se de um estudo de caso
realizado com um reduzido grupo de alunos, poderd questionar-se a sua validade interna e
fiabilidade. Todavia, foram especificadas e implementadas estratégias materializadas na
triangulagdo das diferentes abordagens do objecto em estudo — intervalos, procurando assegurar
a validade interna e a fiabilidade deste estudo.

Procedeu-se a esta investigacio definindo trés etapas: enquadramento tedrico, aplicacédo
da metodologia e discussdo de resultados. Numa primeira fase, apds revisdo bibliografica,
apoiada na experiéncia enquanto professor de Formac@o musical, procurou-se estabelecer
variaveis que pudessem tornar esta investigacio plausivel. Para isso definiu-se os intervalos a
serem abordados, bem como as diferentes estratégias de aprendizagem, que seriam a variavel

central desta investigagéo.

Maior / menor

Maior / menor
Perfeita / Aumentada
Perfeita

Maior

Maior

Perfeita

Tabela 7 — Intervalos melédicos a investigar

A tabela em baixo expde a estratégia utilizada em cada um dos grupos, na abordagem

dos intervalos melddicos.

Cancgbes Entoacdo por grau Cangdes + Entoacao por
conjunto grau conjunto

Tabela 8 — Estratégias de aprendizagem utilizadas na investigacédo
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Foram definidas oito aulas (2 meses) para abordar os intervalos em ambos 0s grupos.
Note-se que ambos os grupos tém como ponto de partida o zero, ou seja, ndo tinham trabalhado
intervalos. Optou-se por ndo abordar os intervalos ao longo do ano, para que evitasse 0 contagio
desta investigacdo, procurando salvaguardar a credibilidade da mesma.

Relativamente a estratégia denominada por Cancdes, optou-se por seleccionar uma série
de cang0es, associada a cada intervalo no sentido ascendente, para que fosse familiar a todos os
alunos. Para tal, expds-se aos alunos varias cancbes para cada intervalo, onde de forma
democratica, cada um selecionava aquela(s) com que se identificasse melhor. Consideram-se
atitudes democraticas dentro da sala de aula, essenciais para a motivacdo do aluno e
consequentemente, verifica-se um maior envolvimento do mesmo. Esta é uma perspetiva de
educacado que consideramos positiva e que podera trazer bons resultados.

Na seguinte tabela, fica a lista de cangbes escolhidas para a identificacdo de cada

intervalo:

“Hino da Alegria”

“Do6-ré-mi”

“O Pretinho Barnabé” (modo menor)

“O Pretinho Barnabé” (modo maior)

“ A 13 de Maio na cova da Iria”

“ The Simpsons”

“Brilha, brilha la no céu” (Twinkle, twinkle)
“Avé de Fatima”

“O Inverno”

“No alto da montanha”

Tabela 9 — Canc¢des utilizadas para identificacdo auditiva dos intervalos

Note-se que as canc¢des sdo todas elas relativas a intervalos no sentido ascendente,
sendo que quando o intervalo era tocado no sentido descendente, o aluno teria de inverter o
intervalo. Optou-se por esta estratégia devido ao reduzido tempo previsto para abordar os 10
intervalos em estudo.

Relativamente ao grupo B, a estratégia consistia em ouvir dois sons, entoando por grau
conjunto do primeiro até ao segundo som, utilizando inicialmente o sistema de D& mével e
posteriormente, trabalhando noutras tonalidades. Durante o periodo de lecionacéo trabalhou-se
0 grau conjunto através de quatro tipos de escalas: maior, menor, hexafona e cromatica. No

seguinte quadro podemos observar as escalas utilizadas para cada um dos intervalos.
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Maior Menor Hexafona Cromatica

e 22 Maior e 3*menor* e 42 aumentada e 22menor
e 32 Maior* e 42Perfeita

e 42 Perfeita e 5?2 Perfeita*

o 52perfeita* o 82Perfeita*

e 62 Maior

e 72 Maior

o 82Perfeita*
Tabela 10 — Escalas utilizadas para cada intervalo

*intervalos trabalhados também por entoacao arpejada.

Finalmente o Grupo C, reunia as estratégias trabalhadas nos outros dois grupos:
inicialmente teriam de identificar a cancéo, de seguida entoavam por grau conjunto.

Parece-nos pertinente abordar os intervalos harménicos, reforcando ainda os dados para
esta investigacdo. Segundo Schoenberg os intervalos podem ser consonantes ou dissonantes.
“As consonancias resultam dos primeiros harménicos e sdo mais perfeitas quanto mais préximas
estdo do som fundamental” (1974: 17). A sensacdo de “repouso” é considerada como
fundamental para que se sinta uma harmonia que ndo requer resolucdo. Para Schoenberg a
consonancia mais perfeita € o unissono, seguida da oitava, depois a quinta e finalmente a 3
Maiord. A 32 menor e a 62 Maior e menor sdo consonancias imperfeitas, pois hdo se encontram
na série ascendente dos harmoénicos. Como dissonancias consideram-se intervalos de 22 e de 72,
sendo que 22 menor e 72Maior sdo consideradas dissonéncias fortes e 22 Maior e 7% menor
dissonéncias fracas. (Schoenberg, 1974).

Foi utilizado o teste como instrumento de recolha de dados. Apds oito aulas de 60
minutos cada, abordando os intervalos através das diferentes estratégias de estudo, realizou-se

um teste que contemplava quatro questdes (ver em anexos ll1):

Identificacdo auditiva de intervalos melddicos (sobre nota do)
Identificacdo auditiva de intervalos melddicos.

Identificacdo auditiva de intervalos harménico.

O DR

Identificacdo auditiva de intervalos melodicos (com reforco harménico)
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3.6. Anadlise de resultados

Grupo A (Cancgdes)

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 Intervalos corretos
2M 3M 5P 8P 7M 4A 4P 6M 2m 3m

X X X 7
X X X X X X X X 2
10
X X X X X X X 3
X X X X X
X X X X X X X

T

Tabela 11 — Grupo A - Questdo 1 — Identificacdo auditiva de intervalos melddicos (sobre a nota Do)

Grupo B (Grau conjunto)

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 Intervalos corretos
2M 3M 5P 8P 7M 4A 4P 6M 2m 3m

X X X 7

X X X X X X 4

X X X X 6

X X X X X X 4
X X X 7

X X X X X 5

T

Tabela 12 — Grupo B - Questdo 1 — Identificagdo auditiva de intervalos melédicos (sobre a nota Do)

Grupo C (Cangbes + Grau conjunto)

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 Intervalos corretos
2M 3M 5P 8P 7M 4A 4P 6M 2m 3m
X X

X X X X X X X
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D X X X X 6

E X X X X X 5
F X X X X 6
Total 31

Tabela 13 — Grupo C - Questédo 1 — Identificagédo auditiva de intervalos melédicos (sobre a nota D6)

A grupo que conseguiu identificar corretamente mais intervalos melddicos (sobre a nota
do) foi o grupo C, com 33 intervalos corretos num total de 60 possiveis. Ainda assim o resultado
mostra-se insuficiente para retirar conclusdes relativamente a este exercicio, visto que o Grupo B
e o grupo C, acertaram no total 30 e 31 intervalos cada, respetivamente. Parece-nos portanto,
um valor pouco relevante, sem que possamos fazer apreciagdes conclusivas.

Note-se que os intervalos onde o erro foi maior foram os de 52 Perfeita, 42 Perfeita, 62
Maior e 32 menor, sendo que uma grande percentagem dos individuos respondeu, 32Maior em
vez de 32 menor; 42 Perfeita em vez de 52 Perfeita; e 72Maior em vez de 62Maior. Relativamente
aos intervalos de 32menor, tendo sido o intervalo menos trabalhado ao longo da investigacao,
exceto no Grupo B, motiva-nos a pensar que ndo tera sido abordado com tempo suficiente. Ja
em relacdo ao intervalo de 62 Maior, cremos que o erro prende-se com o facto de o intervalo
surgir em modo ascendente. Relativamente aos individuos pertencentes ao grupo A, na
abordagem das cancdes, tanto para o intervalo de 68M como o de 72M - a canc¢do do “Inverno” e

“Avé de Fatima”, entram em anacruse, o que podera ter induzido em erro os individuos.

Grupo A (Cancgbes)
Questao 2 — Identificacdo auditiva de intervalos melédicos

Alunos 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 Intervalos corretos
4P 2M 42 6M 2m 7'M 8P 3M 5P 3m

A X X X X X X X 3
B X X X X X X X 3
C X X X X X 5
D X X X X X X X 2
E X X X X X X 3
F X X X X X X X 2
Total 18

Tabela 14 — Grupo A - Questéo 2 - Identificagdo auditiva de intervalos melédicos
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Grupo B (Grau conjunto)

Questao 2 — Identificacdo auditiva de intervalos melédicos

Alunos 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 Intervalos corretos
4P 2M 42 6M 2m 7'M 8P 3M 5P 3m

A X X X X X X X X 2
B X X X X X X 4
C X X X X X X X X 2
D X X X X X X X X X 1
E X X X X X X X 3
F X X X X X 5
Total 17

Tabela 15 — Grupo B - Questéo 2 - Identificacdo auditiva de intervalos melddicos

Grupo C (Cancgdes + Grau conjunto)
Questao 2 — Identificacdo auditiva de intervalos melédicos

Alunos 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 Intervalos corretos
4P 2M 42 6M 2m 7'M 8P 3M 5P 3m

A X X X X 6
B X X X X X X X 3
C X X X X 5
D X X X X X X 3
E X X X 7
F X X 8
Total 32

Tabela 16 — Grupo C - Questéo 2 - Identificacéo auditiva de intervalos melédicos

Na questdo dois do teste, era pedido que identificassem o intervalo melddico, sendo que
agora poderia estar no sentido ascendente ou descendente. Para além disso, o intervalo surgiria
sobre qualquer nota musical, estando portanto fora do contexto tonal. Ainda que ndo fosse
assumido, isso ndo impediria o aluno de ouvir tonalmente. Devemos concordar que o ser humano
tende a ouvir melodicamente sobre um contexto tonal, dadas as imensas vivéncias musicais
desde a infancia. Ainda assim, ouvir melodicamente dois sons, sem contexto tonal ou harmdnico
pode ser um exercicio bastante complexo para um aluno, e ainda mais dificil se torna quando
estdo em jogo 10 diferentes intervalos. Como podemos verificar pelos resultados dos quadros
acima, o grupo C foi aquele que registou mais intervalos corretos, com 32 identificados
acertadamente, num total de 60. Note-se que quando foi tocado o intervalo de 42 Aumentada,
apenas 4 individuos, num total de 18, responderam acertadamente. Ainda que tenha sido tocado

no sentido ascendente, o facto de ter utilizado as notas “Sol 3" — “Do# 4”, sendo portanto um
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registo agudo, podera té-los induzido em erro. Com a analise dos resultados, podemos constatar
que a complementaridade das estratégias por cancfes e grau conjunto, em contexto de sons
isolados, fora de contexto de musica real, € a estratégia que melhores resultados apresenta. A
explicacdo que nos parece mais evidente resulta da dupla possibilidade que os individuos do
grupo C dispdem para percecdo dos intervalos. Se por um lado a possibilidade de associacdo do
intervalo a uma musica pode servir de uma percecgao inicial, através da entoacido por grau
conjunto resulta como uma confirmagdo do que fora anteriormente percecionado. Seguindo o
pensamento de Gordon, utilizando o vocabulario musical e as vivéncias anteriores, a proxima
etapa consiste em perceber a funcdo de cada um dos sons dentro da estrutura harménica. Tendo
percecionado uma determinada tonalidade, a entoac@o por grau conjunto acontece dentro de

uma determinada tonalidade.

Grupo A (Cancgdes)

Intervalos corretos

8P 2m 3M 7M 5P 3m 2M 4P 4A
X X X 7
X X X X X X X 2

X X X 6
X X X X X X X 2
X X X X X X 3
X X X X X X 4

I -

Tabela 17 — Grupo A - Questdo 3 - Identificacdo auditiva de intervalos harmoénicos

Grupo B (Grau conjunto)

Intervalos corretos

2m 3M 7M 5P 3m 2M 4P 4A
X X X X 4
X X X X 5
X X X X X X 2
X X X X X X X X 0
X X X 7
X X X X 4

@

Tabela 18 — Grupo B - Questdo 3 - Identificagdo auditiva de intervalos harmonicos
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Grupo C (Cancdes + Grau conjunto)

Intervalos corretos

8P 2m 3M 7M 5P 3m 2M 4P 4A
X X X X X X X 3
X X X X X X X X 1
X X X X X X X 2
X X X X X X X 3
X X X X 5
X X X 6

T

Tabela 19 — Grupo C - Questdo 3 - Identificagdo auditiva de intervalos harménicos

Na questdo 3 do teste pretendia-se que identificassem auditivamente intervalos
harmonicos. Para isso os alunos teriam de ouvir dois sons tocados em simultéaneo, analisando
qguando a consonancia ou dissonancia dos sons. Ao longo da investigacdo foram abordados os
intervalos harmonicos relativamente a consonancia/dissonancia dos sons, elaborando-se mesmo
uma tabela classificativa, baseada no tratado de harmonia de Schoenberg (1974). Pretendia-se
entdo que os alunos identificassem se o intervalo era de consonancia perfeita ou imperfeita, ou
dissonancia forte ou fraca, procedendo posteriormente a identificagdo correcta do intervalo em
questdo. Os resultados mostram resultados muito aproximados entre os diferentes grupos. Tais
resultados parecem revelar que ndo ha uma estratégia mais eficaz, entre as apresentadas, para a
abordagem de intervalos harménicos. Note-se que em todos os grupos foi abordado o conceito

de Schoenberg, relativamente as consonancias e dissonancias dos sons.

Grupo A (Cancgbes)

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10  Intervalos corretos
- 2m 5P 4P 6M 3m 4A 2M 8P 3aM 7M
- Ndo Sim Nido Sim Sim Nido Nio Na&o Sim Sim
o :
- X X X X X X X 3
- X X X 7
- X X X X X X X X 2
- X X X X X X X 3
- X X X X X X X X X X 0
25

Tabela 20 — Grupo A - Questdo 4 - Identificacdo auditiva de intervalos melédicos (com reforgo harmonico)
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Grupo B (Grau conjunto)

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 Intervalos corretos
2m 5P 4P 6M 3m 4A 2M 8P 3M 7M

Ndo Sim Nédo Sim Sim N&do N&do N&do Sim Sim 3

X X X X X X X 3
X X X X X 5
X X X X X X X 3
X X X X X X X X X 1
X X X X X X 4

X X X 7

23

Tabela 21 — Grupo B - Questéo 4 - Identificagdo auditiva de intervalos melédicos (com reforgo harmonico)

Grupo C (Cancdes + Grau conjunto)

2 3 4 5 6 7 8 9 10 Intervalos corretos
5P 4P 6M 3m 4A 2M 8P 3M 7M

N P
3

Ndo Sim Nédo Sim Sim N&do N&do N&do Sim Sim 5

X X X X X 5
X X X X X 5

X X X X X X X X 2
X X X 7
X X X X X X 4
X 9

32

Tabela 22 — Grupo C - Questéo 4 - Identificacdo auditiva de intervalos melédicos (com reforgo harmonico)

Na questdo 4 pretendia-se que os alunos identificassem auditivamente intervalos
melédicos, com reforco harmonico tocado pelo professor ao piano. O objetivo deste reforco &,
por um lado, reforcar o contexto harmonico do intervalo estudado, onde as caracteristicas
harménicas se mantém, isto é uma cancdo que aborde um determinado intervalo numa
determinada funcdo tonal, é reforcada positivamente pela harmonia ao piano. Nesta situacio
previamos que a estratégia reforcasse a percegdo auditiva nos individuos pertencentes ao grupo
A e grupo C. Por outro lado, em determinados intervalos, a fungdo tonal que acompanhava o

intervalo ndo correspondia a funcdo tonal da cancdo estudada, o que poderia gerar alguma
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perturbacdo aquando da percecdo auditiva do intervalo em estudo. Pretendia-se nesta questdo
perceber qual a influéncia da funcéo harmadnica na percecado auditiva dos intervalos.

Analisando os resultados, parece-nos evidente que os individuos do grupo C foram os
que tiraram mais partido do reforco harménico, acertando 32 intervalos num total de 60. Os
individuos pertencentes ao grupo A conseguiram acertar 25 intervalos. Ainda assim destaque-se
um individuo do grupo A, que acertou na totalidade dos 10 intervalos propostos. Curiosamente
os intervalos em que menos individuos erraram foram os de 42 perfeita e 6% maior. Note-se que
os temas adotados para abordar estes dois intervalos entram em anacruse. Parece-nos evidente
que o facto de entrarem em anacruse torna 0 movimento melddico mais percetivel, bem como a
encontro com o centro tonal. Apesar do intervalo de 42 perfeita ter sido tocado sobre uma
funcdo harmanica diferente da estudada pelos individuos pertencentes ao grupo A e C, a funcao
gue acompanhava este intervalo era a relativa menor, o que juntamente com o facto de se sentir
a entrada em anacruse explicam os resultados positivos do intervalo em questéo. Relativamente
aos individuos pertencentes ao grupo B, com resultados menos positivos, parecem ter sentido

dificuldades em encontrar o centro tonal, sentindo dificuldades na entoacéo por grau conjunto.

N° de intervalos respondidos acertadamente (total de 60 por quest3o)

30 18 24 25 97
33 17 22 23 95
31 32 20 32 115

Tabela 23 — n° de intervalos respondidos acertadamente

3.7. Considerac0es finais

Os resultados do presente estudo, ndo sendo conclusivos, remetem-nos para uma primeira

constatacdo: dois meses nao sdo suficientes para implementar estratégias de ensino de intervalos, pelo

menos de uma quantidade tdo grande de intervalos. Tendo projetado como objetivo inicial deste estudo a

abordagem aos intervalos através de diferentes estratégias de ensino, procurou-se perceber qual das duas

estratégias seria a mais eficaz. Ndo conseguindo obter resultados que possam remeter para uma

apreciacdo conclusiva, procuremos retirar algumas ilacdes. Analisando o nimero de intervalos respondido

acertadamente por cada um dos grupos verificamos que os individuos pertencentes ao grupo C foram os

gue percecionaram um maior n° de intervalos corretos, tendo respondido acertadamente a 115 de 240
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possiveis. Tendo os individuos do grupo A e o grupo B acertado 97 e 95, respetivamente, constatamos que
ndo existiu uma diferenca substancial que nos faca retirar conclusdes expressivas.

Verificamos também que na questdo 2, onde os individuos teriam de identificar os intervalos no
sentido ascendente e descendente, organizados sobre qualquer nota da escala diaténica, verificamos uma
maior discrepancia nos resultados. Nesse sentido, os individuos pertencentes ao grupo A e B
percecionaram corretamente 18 e 17 intervalos, respetivamente, contrastando com os individuos do grupo
C, que responderam acertadamente em 32 intervalos.

Relativamente a Ultima questao da investigacdo, esta pretendia perceber se o reforco harménico
poderia influenciar a percecdo dos intervalos, principalmente os individuos do grupo A, onde foi
desenvolvida a estratégia denominada por can¢8es. Tendo sido realizado um trabalho de percecédo dos
intervalos baseado em canc0es, seria de esperar que o reforco harmonico pudesse ajudar a percecéo,
desde que esse reforco cumprisse a mesma funcdo tonal das musicas estudadas. Com esta questao
procuramos perceber como seria a percecdo desses mesmos intervalos, se a funcdo tonal fosse diferente
da abordada nas cancdes. Para tal foram definidos alguns intervalos acompanhados de uma harmonia
diferente. Correspondendo com as nossas expetativas, os intervalos percecionados corretamente pelos
individuos do grupo A foram aqueles onde a funcéo tonal se manteve igual a das canc8es abordadas.

Concluimos entdo que, em contexto tonal, a funcdo harmonica que determinada nota ocupa, pode
ser percecionada corretamente, desde que essa fungdo seja a mesma daquela que fora abordada na
aprendizagem da cancéo do intervalo em estudo. Note-se ainda que os individuos do grupo C foram os
gue percecionaram corretamente um maior nimero de intervalos. Apesar de ndo podermos retirar com
muita convicgdo uma conclusdo final, podemos afirmar que ndo existe uma estratégia mais eficaz de
abordagem dos intervalos. A mais eficaz parece ser a complementaridade de varias estratégias, como se
verificou neste estudo, ainda que com uma margem pouco expressiva. Por outro lado, uma conclusédo
significativa a denotar, é que tanto a estratégia de aprendizagem por cances como a aprendizagem por
graus conjunto, quando abordadas por si s6, isoladamente uma da outra, ndo demonstram ser muito

eficazes para a classificacdo de intervalos.
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REFLEXAO FINAL

“(...) uma parte da aprendizagem da profissdo
docente s6 ocorre e s6 se inicia em exercicio. Em
outras palavras, o exercicio da profissio €
condicdo para consolidar o processo de tornar-se
professor”. (Guarnieri, 2000, cit in Penna, 2007:
53)

A Formacdo Musical tem na atualidade um papel acrescido, o da formacédo de publicos.
Com o actual sistema de ensino, nomeadamente o ensino articulado, depardmo-nos com uma
grande quantidade e também diversidade de alunos, os que pretendem seguir musica, 0s que
gostam de musica mas ndo pretendem seguir profissionalmente, e até os que ndo gostam de
musica mas estdo la porque os pais querem que aprendam musica. Como agradar a todos? Essa €
uma tarefa dificil, porém deve haver sempre um esforco na tentativa de superar, de desenvolver.
Ha de facto uma responsabilidade de todos os profissionais da area, no sentido de fazerem uma
reflexdo sobre o melhor contributo a dar diariamente a disciplina de Formacao Musical e, por sua
vez, aos alunos.

Varios aspetos foram abordados ao longo deste documento, desde a evolucdo dos
tempos em que a disciplina se chamava Rudimentos e Solfejo, onde apenas uma determinada
elite tinha acesso a educacao através da musica, passando por todas as reformas de ensino que
sofreu, chegando as estratégias de abordagem de intervalos. Um caminho longo foi percorrido,
desde o primeiro contacto com a instituicdo que ministra o curso, até ao presente. Olhamos para
tras e verificamos o quéo gratificante € aprender e como é bom ensinar. Deve-se no entanto essa
gratiddo a todos aqueles que tornam possivel este percurso de aprendizagem, de experiéncias
enriquecedoras ao nivel do conhecimento e aquisicdo de competéncias, através de investigacdo
e reflexBes profundas. Sim, porque o mundo hoje precisa de pessoas com capacidade de
reflexdo, que reflitam sobre os problemas da sociedade, que tenham uma visdo mais ampla da
educacado e da musica em particular.

Ao longo da Pratica Pedagdgica percebeu-se a pertinéncia da exploracdo de diferentes
estratégias de ensino, materiais e recursos, fundamentais para que o professor consiga alcancar
todos, ou pelo menos grande parte dos alunos. Compete-lhe a tarefa de ensinar e ensinar nao é
transmitir conhecimento. Essa concecdo ja remonta ao século passado. Atualmente ensinar é
partilhar experiéncias, conhecimento, € também aprender, estabelecendo uma relacédo
construtiva com o aluno. Sendo concep¢des gerais da educacdo e, tendo noc¢édo que o ensino da
musica € um caso particular, ou pelo menos assim o julgam, ndo podemos negar que tais visdes
de educacdo sdo possuidoras de inmeras vantagens. No caso particular da Formacdo Musical
basta um pequeno gesto, como abordar uma cangdo que “aquele” aluno goste. O aluno até tem

revelado falta de interesse na aula de Formacdo Musical, porque ndo procurar motiva-lo? As
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praticas motivadoras de aprendizagem sdo também um dos elementos sobre o qual os
professores devem reflectir, na busca por melhores abordagens da disciplina. Como analisamos
no presente documento, sdo varios os autores que estudam e defendem as vantagens da
motivacdo, e pudemos verificar isso mesmo ao longo do estagio, dando mesmo algumas
sugestdes de como proporciona-las nos alunos. Durante o estagio utilizou-se atividades como
jogos, dinamicas de grupos, recursos como piano, video projector, computador, temas de autores
como Expensive Soul, D.A.M.A, Bach, Stravinsky, Metallica, atividades de improvisacdo ou até
mesmo de criacdo em grupo. E esta pandplia de recursos e estratégias, juntamente com um forte
relacionamento entre professor e alunos, que proporcionam ambientes estimulantes a
aprendizagem.

Ritmo, melodia e harmonia, sendo elementos pertencentes a pratica musical, requerem
um estudo aprofundado baseado em abordagens que perspetivem a sua compreensao. Varios
autores como Gordon, Willems, Samuel Adler, Paney, Caspurro, Pedroso, Foulkes-Levy,
Bernardes, Sloboda, entre outros, tém-se debrugado sobre a sua abordagem. Cada um deles, na
procura de dar o seu contributo ao Ensino da Musica, tem dedicado tempo a investigagdo, na
busca de uma melhor compreensdo de fendmenos como a percecdo auditiva, estratégias de
abordagem de ditados melédicos, na abordagem do ritmo, de intervalos, na compreensdo de
musica como linguagem, de novas perspetivas de ensino. Sendo o seu contributo inegavelmente
enriquecedor, devemos procurar o que de melhor hd em cada um deles, na perspetiva de
melhorar as préaticas do dia-a-dia. Partindo de uma visdo global de musica enquanto linguagem,
procurou-se canalizar o discurso numa perspetiva de afunilamento até a investigacao realizada.

Comecando pela pesquisa de materiais a serem trabalhados nas aulas de Formacéo
Musical, encontram-se varios manuais, principalmente de edi¢fes francesas, convidativas a sua
utilizacdo em contexto sala de aula. Foi de facto de grande utilidade, principalmente pelas
sugestdes de obras eruditas para determinado contetdo. Consideramos no entanto
enriquecedor, a construcdo dos proprios materiais a utilizar, possibilitando ndo sé uma
flexibilidade na escolha do género de mdusica a trabalhar, como também ir de encontro as
particularidades de cada aluno. Tal propdsito, revelou-se como uma mais-valia para as aulas.

Foi com satisfacdo que construimos este percurso, com algumas dificuldades pelo
caminho. No entanto, torna-se gratificante quando se atinge a etapa final e se percebe que de
certa forma, contribuiu-se para o desenvolvimento de varios alunos, de forma enriquecedora
para ambas as partes. E esta construcido mitua que faz de nos seres Unicos, abertos a partilha, a
mudanca e a procura de novos horizontes.

Ser competente, nesta profissdo, ndo visa apenas ser entendedor dos conteldos da
disciplina, ser competente passar também pela capacidade de se relacionar com os outros, pela
capacidade de improvisar, capacidade de promover um pensamento construtivo, onde aliado a
sua competéncia cientifica e pedagoégica se tornam fator preponderante para uma boa pratica

educativa.
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1. Entoa¢des melddicas
1.1. Escreve o nome da tonalidade nos espagos assinalados com um circuloO
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2. Analisa harmonicamente o seguinte excerto:

2.1.  Constroi os acordes da seguinte progressio harmonica
Joagquim Branco
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2.2. Transpdes o excerto anterior para a tonalidade de Ré Maior

3. Analisa harménicamente o seguinte excerto:

3.1.Constréi os acordes da seguinte progressédo harmonica

Joaguim Branco
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4. Ditado harménico
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1. Leitura solfejada

Allegro J =172

a
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1.1  Escreve as celulas ritmicas que se repetem mais vezes:




2. Entoacdo melddica

2.1  Ornamentacdes melddicas
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3. Ditado ritmico

3.1 Uma parte

3.2 Duas partes
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1. Entoacdo melddica
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1.1  Escutacom atencdo o tema respondendo as seguintes questdes:
Tonalidade?
Considerando que a melodia se inicia sobre o | grau, qual a relagdo entre a 12 nota da
melodia e o grau?
Cadéncia final?

1.2 Agoraimagina que a melodia seria tocada por um clarinete. O que achas que poderia
acontecer?

1.3  Entoa novamente o tema, comegando na nota la.
Em que tonalidade estamos?

1.4 Improvisacdo melddica: partindo dos primeiros 3 compassos, improvisa livremente.




FICHA DE TRABALHO

111 HIE N°8
CONSERVATORIO
DE MUSICA -
PAREDES Disciplina: Grau:
Ano Letivo 2014/2015 Aluno(a):
2° Periodo Professor(a): Data: _ / /2015

1. Concerto grosso op. 6 n°3, G.F. Handel

&

Leitura solfejada em clave de sol.
Leitura solfejada em clave de fa.
Leitura solfejada com batimento ritmico da voz inferior.

1.1.
1.2
1.3.
1.4.  Entoacdo melddica.
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Allegro ma non troppo

G.F. Hindel

Concerto grosso op. 6 n®3
(52 mouvement)
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FICHA DE TRABALHO
111 HIE N°9
CONSERVATORIO
DE MUSICA o
PAREDES Disciplina: Grau:
Ano Letivo 2014/2015 Aluno(a):
2° Periodo Professor(a): Data: __/ /2015

Beethoven - “Sinfonia n°1, 2° andamento Andante, Cantabile com moto”.
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Expensive Soul

Grau:
ot

Data:
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N°10
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Disciplina:
Aluno(a):
Professor(a):

P

CONSERVATORIO

DE MUSICA
Realiza cada uma das seguintes tarefas:

Preenchimento de partitura

Leitura entoada
Batimentos Ritmicos

(Guitarra)

PAREDES

Ano Letivo 2014/2015
2° Periodo
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2. Ditado polifénico a duas vozes

) ) | 1
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3. Ditado ritmico

3.1 a uma parte

3.2 a duas partes

g | [

4. ldentifica auditivamente os acordes e escreve-0s ha pauta

6, '

D6 Sol Mib Sib Fa Do#




FICHA DE TRABALHO
M1l HIE N°11
CONSERVATORIO
DE MUSICA N
PAREDES Disciplina: Grau:
Ano Letivo 2014/2015 Aluno(a):
2° Periodo Professor(a): Data: __/ /2015

Realiza cada uma das seguintes tarefas:

1.1 Preenchimento de partitura sec¢édo A
1.2 Batimento ritmico da sec¢éo B:

- mao direita (parte superior) e mdo esquerda (parte inferior);
- voz (parte superior) e maos (parte inferior).
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2. Escuta o seguinte excerto e descobre as funcdes tonais:

- Escuta a linha melddica do baixo elétrico;
- Entoa as notas do arpejo em cada compasso;

- Escreve na pauta em clave de f4, as notas pertencentes a cada funcao tonal
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Acordeao
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. 1° Grau - Ténica;
. 2° Grau - Sobre-t6nica;
. 3° Grau - Mediante;
. 4° Grau - Sub-dominante;
. 5° Grau - Dominante;
. 6° Grau - Sobre-dominante;
. 7° Grau - Sensivel;

3. Escreve a escala de La Maior e completa com a formacéo das triades:
3.1 Nos espacos assinalados, escreve o graus tonais*
Hu
* P = X o
1L
s T
e
L2
Dica:

*respeitando a numeracao romana, mauscula (acordes maiores Jou mindscula (menores)



PLANO DE AULA | FORMACAO MUSICAL

_IDENTIFICAGAO DA INSTITUICAO DE ENSINO

Estabelecimento de ensino: Conservatorio de Musica de Paredes

Data: 17/03/2015

Ano/Grau: 4° grau / 8° ano

Numero de aula: 112 aula de estagio

Duracdo da aula: 90m

Regime de frequéncia: articulado

Numero de alunos: 22

_OBIETIVOS | COMPETENCIAS

Educacéo pelo ouvido

- Reconhecer auditivamente pulsacéo, divisdo e tempo forte

- Desenvolver a acuidade auditiva

- Memorizar frases melédicas

- Identificar auditivamente intervalos mel6dicos

- |dentificar um periodo da histéria da musica

Expressao e comunicagdo

- Utilizar o corpo e voz como forma de expressao e comunicacao

- Desenvolver a entoa¢do melddica em grupo

- Desenvolver o sentido de frase melddica
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Apropriacdo das linguagens elementares

- Identificar o compasso em divisdo simples

- Identificar armacao de clave/tonalidade

- Identificacéo das fungbes tonais de uma obra

- Reconhecimento auditivo e visual de diferentes intervalos de uma obra

_CONTEUDOS

- Entoacdo melddica

- Leitura em clave de sol

- Identificacéo auditiva de acordes maior

- |dentificacdo auditiva de intervalos melodicos e harmaénicos

- Leituras ritmicas em divisdo binarias

_ DESENVOLVIMENTO DA AULA [definigdo das estratégias e descriao das atividades]

¢ Inicia-se a aula com alguns padrdes ritmicos e melédicos, que serao repetidos pelos alunos. O
professor executa uma frase ritmica ou melddica, os alunos devem repetir. O professor deve
comecar por explorar a célula ritmica que sera o motivo ritmico para a proposta de hoje. Apos
exercicios ritmicos o professor deve explorar a tonalidade de La Maior, nomeadamente a
tonica, subdominante e dominante, posteriormente mediante e sobre-tonica. Breve referéncia
a banda Dama, referindo o género musical que representam, bem como a composicao da

banda (instrumentos, etc)

o Distribuicao da ficha de trabalho n° 11 pelos alunos.

e Preenchimento de partitura.
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- Os alunos ouvem a seccdo A 5 vezes: no final da 22 vez o professor deve pedir aos alunos que
entoem a melodia do assobio, para perceber se houve memorizacdo do motivo melédico. -
Seguidamente o passo anterior € repetido ao final da 42 vez, para a melodia do acordedo. Na 52

repeticdo oo alunos devem cantar interiormente para verificar se o exercicio esta correto.
- Correcgdo oral e entoacdo melodica da secgédo A.

e Primeira abordagem a sec¢do B do excerto. Analise de figuras ritmicas que causem divida ou

dificuldade aos alunos; Apresentacéo da figura ritmica que predomina ao longo de excerto A

=

S—

- Percutir a célula ritmica sem ligadura (marcando a pulsacao).
- Percutir a célula ritmica com ligadura.
- Percutir o excerto B, linha superior (marcando a pulsagao)
- Vocalizar o excerto B, linha superior (marcando a pulsacéo)
- Repetir as actividades anterior para a linha inferior.
- Percutir a duas partes com mao esquerda e mao direita.
e Exercicio 2 da ficha de trabalho:

- Os alunos devem seguir passo a passo, as instru¢des dadas na ficha de trabalho. O professor

vai refor¢ando a audigdo com algumas dicas, entoando suavemente parte do exercicio.

- Os alunos devem ser capazes de ouvir o excerto, entoar a linha melddica do baixo, encontrar a
funcéo tonal associada a cada compasso e entoar essa progressao harmdnica de forma

arpejada.
e Trabalhar o excerto A e B em forma de jogo:

- Divisdo da turma em 2 grupos, rapazes e raparigas: 0s rapazes comegam com a voz superior

(assobio, acordedo e voz superior percutida); as raparigas come¢am com a voz inferior




(entoacdo arpejada das fungdes tonais). De seguida trocam e repetem o0 mesmo procedimento.

Apo6s uma primeira abordagem ao jogo, o professor avisa os alunos que cada grupo tera de
interpretar o tema isoladamente. Ou seja terao de se dividir dentro do préprio grupo, dividindo

tarefas. Agora cada grupo tera 5 minutos para definir o que fazer a seguir.

Nota: Cada grupo deve ser o mais auténomo e criativo possivel, podendo brincar com as notas
do arpejo, bem como executar os batimentos ritmicos explorando outros timbres e formas de

percutir, ou vocalizar.

_RECURSOS E FONTES

- Computador / colunas (altifalantes)

- Piano

- Quadro

- Ficha de trabalho n°11

- DAMA - “Luisa”

_REFLEXAO E AVALIACAO [avaliagdo da aprendizagem e avaliagio da aula em si mesma]

O objectivo principal desta aula prende-se com a exploragdo da célularitmica =~ —  bem como a

exploracdo dos graus substitutos do | — IV — V, neste caso uma progress6 harménica | —iii —ii — V.
Para tal utilizei um tema da banda portuguesa D.A.M.A — “Luisa”.

Sendo uma banda que esta na moda no panorama da musica portuguesa, principalmente entre os mais
jovens, optei pela escolha deste tema pelo facto de ter tido uma reac¢do muito positiva na aula anterior

por parte dos alunos. Percebendo que era possivel explorar varios contetidos com musica dita ndo
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erudita e sendo a Ultima aula que iria leccionar ao 4° grau do Conservatério de Paredes, decidi
proporcionar-lhe uma aula que partisse de um tema conhecido e adorado por todos os alunos. Sendo
ainda uma aula assistida, tive receio que a estratégia ndo fosse bem aceite, no entanto foi com muito
agrado que recebi o feedback positivo do meu supervisor. Sendo que todos os contetidos propostos
para a aula foram assimilados pelos alunos, penso que as estratégias utilizadas foram adequadas. Devo
salientar que por vezes 0s animos na sala tornara-se demasiado exagerados. Deve-se essencialmente a
estratégia utilizada para o final da aula. Onde dividi a turma em dois grupos: rapazes e raparigas, de
forma a promover a competicéo entre grupos. Era proposto que cada grpo desenvolvesse estratatégias,

criativamente, para que depois fizesse uma apresentacdo a turma, baseada no tema da aula — “Luisa”.

De qualquer das formas creio que foi uma aula muito bem concebida, onde acima de tudo, a motivagéo

fez com que a aula se desenrolasse com muita dindmica.




PLANO DE AULA | FORMACAO MUSICAL

_IDENTIFICAGAO DA INSTITUICAO DE ENSINO

Estabelecimento de ensino: Conservatorio de Musica de Paredes

Data: 16/12/2014

Ano/Grau: 8° ano/ 4° grau

Numero de aula:1

Duracédo da aula: 90m

Regime de frequéncia: articulado

Numero de alunos: 22

_OBIETIVOS | COMPETENCIAS

Educacéo pelo ouvido

- Reconhecer auditivamente pulsacéo, divisdo e tempo forte

- Desenvolver a acuidade auditiva

- Desenvolver o ouvido harmoénico e melédico

- |dentificar auditivamente uma progressdo harmonica

- Reconhecer o movimento cadencial perfeito

- |dentificar auditivamente intervalos mel6dicos

- Improvisar ritmicamente e melodicamente

Expressao e comunicagdo

- Utilizar o corpo e voz como forma de expressao e comunicacao




- Desenvolver o sentido de frase melédica

Apropriacdo das linguagens elementares

- Identificar o compasso em divisdo simples

- Identificar armacao de clave/tonalidade

- |dentificar os graus tonais de uma progressao harmonica

_CONTEUDOS

- Progressdo harménica— -1V -V -1

- Ordenacdes melddicas em modo Maior e menor

- Instrumentos transpositores

_ DESENVOLVIMENTO DA AULA [definigdo das estratégias e descriao das atividades]

- Entoacdo melédica da escala de D6 Maior.

- Construcéo das triades formadas pelos graus da escala de D6 Maior.

- Divisdo da turma em grupo e entoacao melddica das triades.

- Entoacéo melédica das progressdes harmanicas I-IV-V-I / I-V-IV-V-|

e Entoacdo da nota fundamental do acorde

e Entoacdo do arpejo em movimento ascendente e descendente

- Distribuicdo da ficha de trabalho n°1 pelos alunos.

Explicacdo dos exercicios proposto

- realizacdo do exercicio 1.1 da ficha de trabalho:

e Preenchimento dos espacos assinalados com um circulo
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e Correccdo do exercicio

e Entoacdo melodica dos exercicios apresentados nas diferentes tonalidades
- Entoacdo melédica da escala da respectiva tonalidade;
- entoacdo melddica do exercicio;

- Entoacéo dos graus tonais de cada compasso, com acompanhamento harmonico e melddico

no piano;

- Realizagéo do exercicio 2.1 da ficha de trabalho.
e Construcdo e andlise dos acordes formados pelas triades do exercicio proposto
e Correccdo do exercicio

- Realizacéo do exercicio 2.2 da ficha de trabalho.

e Dialogo com os alunos sobre a importancia e finalidades da transposicao e abordagem aos

instrumentos transpositores.
- Andlise harmanica de um excerto em modo menor.
e Analise do excerto e identificacdo da tonalidade
e Entoacdo melddica da tonalidade de la menor harménica
e Construcdo dos acordes da progressao harmonica
- Ditado harménico
e Osalunos ouvem uma progressdo harmaénica em ré menor harménica | —iv—V—i—V —i
- esta progressao € tocada ao piano 4 vezes
- Os alunos devem entoar a nota fundamental de cada grau tonal

- Posteriormente devem entoar o arpejo de cada grau




- Finalmente escrevem no caderno as cifras de cada grau e posteriormente representam na

pauta com as respectivas triades.

- Improvisa¢édo melédica condicionada

e Exemplificacdo do professor de uma improvisacdo melédica condicionada pela progresséo

harménica em Fa Maior | -IV-V—-1-1-IV-V-|

e Toda a turma entoa a tonalidade da Fa Maior

e Entoacdo da nota fundamental de cada grau da progressao, seguida do arpejo.

e Chamada oral de alunos de forma aleatéria, para procederem a improvisacdo melédica.

_RECURSOS E FONTES

- Quadro

- Piano

-Ficha de trabalho n°® 1

_REFLEXAO E AVALIACAO [avaliagdo da aprendizagem e avaliagéo da aula em si mesma]

Este foi a primeira aula de estagio. Ap6s um periodo de 6 aulas de observacao, senti-me um pouco
ansioso. Apesar de contar ja com alguma experiéncia em contexto de docéncia de Formacao Musical,
nao consegui abstrair-me da ansiedade que de leccionar a primeira aula de estagio. No entanto, foi algo

gue com o decorrer da aula foi desaparecendo.

Os objectivos da aula de hoje prendem-se com o trabalho auditivo numa progressao harménica de | —
IV- V. Procurando diversificar as estratégias adoptadas, utilizei o quadro para exemplificar a formacao de

triades sobre a tonalidade de D6 Maior. Este exercicio teve como objectivo principal analisarem o
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acorde formado por cada um dos graus, encaminhando os alunos para a percep¢do do | — IV -V como
graus maiores. A divisdo da turma em grupos teve por objectivo fomentar a competicao entre os alunos,
pois entendemos que a competicao pode ser saudavel e benéfica para a aprendizagem, desde que bem
encaminhada. Apds este trabalho de inicio de aula, distribui a ficha de trabalho pelos alunos, onde
teriam de por em prética este conhecimento harmonico, sobre varias tonalidades. Para tal, era pedido
aos alunos que entoassem melodicamente uma sequéncia de arpejos na progressao harmonica | — IV -V
com diferentes padroes ritmicos. Esta estratégia vai de encontro aos padrdes de Gordon. Para além
deste exercicio, constava na ficha de trabalho um espaco para os alunos procederem a identificacéo da
tonalidade de cada sequéncia. O objectivo desta estratégia prende-se com a exploracado de diferentes
conteudos, dentro do mesmo exercicio, procurando abordar varios conteddos dentro do mesmo

exercicio.

No segundo exercicio da ficha de trabalho, os alunos tinham acesso a uma sequéncia arpejada,
organizada por uma determinada progressdo harmdnica. Os alunos teriam de construir acordes

conforme pér em pratica o conhecimento adquirido no exercicio anterior.

De seguida, procurando abordar a transposicdo sugeri aos alunos que transpusessem o exercicio para
outra tonalidade. Finalizado este exercicio, questionei os alunos qual seria agora a ténica, subdominante

e dominante desta nova tonalidade.

O exercicio que se segue visava abordar a mesma progressdo harmdnica, numa tonalidade menor. No

quadro, expliquei novamente a formacao das triades, onde os alunos procederam a analise das mesmas.

Como exercicio de assimilacao dos contetidos abordados ao longo da aula, procedi a um exercicio de
percepcao auditiva, onde os alunos iriam ouvi uma progressao harmonica em ré menor harmoénica | — iv
—V-i—V-i. Ap6s uma primeira audi¢do os alunos deveriam ser capazes de entoar o baixo. De seguida,

apos identificacdo das fungdes tonais, construiram a respectiva progressao.

Foi com muita satisfacao que verifiquei que a turma assimilou bem os contetdos que propus para a aula
em questdo. Demonstrardo uma dindmica muito boa, com excelente capacidade de entoacdo e

percepcdo auditiva. A professora titular ja tinha anteriormente referido que os alunos tiveram uma
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excelente experiéncia com classe de conjunto (coro), gostando imenso de cantar. Como actividade final,
propus aos alunos gque fizessem uma improvisagéo na tonalidade de em Fa Maior condicionada pela

progressao harmonica |- IV-V—-1-1-IV-V-1.

Nao tendo sobrado muito tempo para este exercicio, na procura de cumprir com o plano de aula
apercebi-me que este exercicio foi imposto com pouca preparagdo, onde os resultados nao foram

previstos como o desejado. No entanto numa apreciagdo global figuei muito satisfeito.




PLANO DE AULA | FORMACAO MUSICAL

_IDENTIFICAGAO DA INSTITUICAO DE ENSINO

Estabelecimento de ensino: Conservatorio de Musica de Paredes

Data: 13/01/2015

Ano/Grau: 4° grau / 8° ano

Numero de aula: 22 aula de estagio

Duracdo da aula: 90m

Regime de frequéncia: articulado

Numero de alunos: 22

_OBIETIVOS | COMPETENCIAS

Educacéo pelo ouvido

- Identificar um periodo da histéria da musica

- Reconhecer auditivamente pulsacéo, divisdo e tempo forte

- Desenvolver a acuidade auditiva

- Reconhecer e identificar auditivamente graus tonais

- Reconhecer o movimento cadencial perfeito

- Memorizar frases melédicas

- Desenvolver a memoria ritmica

Expressao e comunicagdo

- Entoar melodias do século XIX
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- Desenvolver a entoa¢do melddica em grupo

- Desenvolver o sentido de frase melédica

Apropriacdo das linguagens elementares

- |dentificar o compasso em divisdo ternaria

- Identificar armacao de clave/tonalidade

- Reconhecimento auditivo e visual de diferentes intervalos de uma obra

- Lér diferentes motivos e frases ritmicas

_CONTEUDOS

- Século XIX da historia da Musica

- Entoacédo de melodias em divisao ternaria

- Progressdes harmonicas em modo menor

- Reconhecimento auditivo de uma frase ritmica em divisdo ternaria

_ DESENVOLVIMENTO DA AULA [definigo das estratégias e descrig&o das atividades]

e Entrega da ficha de trabalho pelos alunos

e Explicacdo aos alunos da actividade proposta — leitura ritmica em divisdo ternaria.

- O professor devera referir que os alunos, antes de iniciarem uma leitura de qualquer obra ou

exercicios de leitura, deverdo proceder a uma primeira analise, onde deverdo analisar em que

tonalidade se encontra a obra; qual o compasso e tipo de divisdo, quais os motivos ritmicos ou

melodicos que se repetem; em quantas frases se podera dividir o tema; quais as células

ritmicas, ou passagens melédicas que poderdo trazer mais dificuldades.
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e Leitura solfejada do excerto proposto:
- 0s alunos analisam o excerto durante 2 minutos.
- leitura em grupo do excerto.

- 0 professor deve, no final de uma primeira leitura, questionar os alunos sobre 0s compassos

onde sentiram mais dificuldades de execucdo. Isto encaminha-los-a ao préximo exercicio.
e Osalunos escrevem as células ritmicas que mais se repetem ao longo do excerto:

- proceder a escrita das mesmas células ritmicas de formas diferentes, fazendo a subdiviséo a

colcheia, em andamento mais lento.

e Entoacdo melddica de ornamentacdes em modo menor, em divisdo ternaria:
- Questionar os alunos sobre compasso/ tonalidade/ progressao harmanica
- |dentificar alteracGes melédicas e as suas implicacfes na tonalidade.
- Identificar as notas que pertencem a cada um dos graus tonais | — IV -V

e Audicdo do excerto da obra “Tristesse” de G. Fauré

- Os alunos deverdo ser questionados sobre a tonalidade, justificando a resposta (desenvolver o

pensamento harmonico).
- Entoacdo melédica em grupo, com acompanhamento melédico do piano.
- Repeticao do exercicio, com acompanhamento harmdnico do piano.

-Divisdo da turma em grupos de meninos e meninas: Entoacdo melddica do excerto (1°

meninos; 2° meninas).
e Ditado ritmico a uma parte, divisao ternaria
- Compasso 6/8 (4 compassos)

- O professor executa o exercicio no piano, com 3 repeticoes.
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- Correcgdo no quadro, chamando um aluno aleatoriamente.

e Ditado ritmico a duas partes, divisdo ternaria

- Compasso 9/8 (3 compassos)

- O professor executa o exercicio no piano, com 5 repeticoes.

- Correcgdo no quadro, chamando um aluno aleatoriamente.

- Questionar os alunos sobre dividas ou dificuldades.

_RECURSOS E FONTES

- Computador / colunas (altifalantes)

- Piano

- Quadro

- Ficha de trabalho

- “Tristesse” . G. Fauré

_REFLEXAO E AVALIACAO [avaliagio da aprendizagem e avaliagio da aula em si mesma]

A presente aula tinha como objectivo principal trabalhar as célula ritmicas gﬁ e % em
divisdo ternéria. Desta forma, propus aos alunos que fizessem uma leitura solfejada em compasso 9/8.
Como forma de abordagem ao exercicio achei pertinente sugerir aos alunos que antes de iniciar a leitura
de qualquer exercicio, devem fazer uma primeira analise, reflectindo sobre andamento mais confortavel
para executar o exercicio, células ritmicas onde sintam mais dificuldades, em caseo de ser uma obra
tonal, analizar a tonalidade, frases melddicas, analisando a estrutura. Desta forma, torna-se mais

enriquecedor a analise e, por sua vez, uma maior compreensao de toda a estrutura musical.

Apos a realizacao do exercicio pedi aos alunos que escrevessem as duas células ritmicas mais utilizadas,
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conduzindo para a abordagem das mesmas no quadro. Desta forma, através da subdivisdo do tempo,
analisamos as respectivas células ritmicas quanto a parte. Esta abordagem, diferente de estratégias
menemanicas parece-me pertinent para um 4° grau, no sentido em gue a compreensao ritmica das
células deve ser feita com uma consciencializacdo. Creio que a estratégia menemaonica se enquadra bem

na iniciagdo musical e no 1° grau.

O exercicio que se segue diz respeito a entoacdo melddica de ordenacGes melddicas, construidas sobre
a progressao harménicai— iv -V, em divisao ternaria, na tonalidade de dé menor, visando a preparacao
auditiva para o exercicio que se segue, “Tristesse” de Fauré. Apds audicdo do tema, 0s alunos entoaram
de forma excelente. Fiquei positivamente surpreendido com eles, pois uma vez mais demonstraram

uma boa resposta aos objectivos a que me propus.

Para finalizar a aula realizei um ditado ritmico a uma parte, e outra a duas partes. O objectivo deste

exercicio visava fundamentalmente pér a prova a percepgao das figuras ritmicas trabalhadas hoje. Os
alunos conseguiram de uma forma geral percepcionar. As estratégias que preparei tiveram um efeito
muito positivo. Posso dizer que a aula correu muito bem, cumprindo todos os objectivos proposto de

forma excelente.




PLANO DE AULA | FORMACAO MUSICAL

_IDENTIFICAGAO DA INSTITUICAO DE ENSINO

Estabelecimento de ensino: Conservatorio de Musica de Paredes

Data: 20/01/2015

Ano/Grau: 4° grau / 8° ano

Numero de aula: 42 aula de estagio

Duracdo da aula: 90m

Regime de frequéncia: articulado

Numero de alunos: 22

_OBIETIVOS | COMPETENCIAS

Educacéo pelo ouvido

- Reconhecer auditivamente pulsacéo, divisdo e tempo forte

- Memorizar frases melédicas

- Identificar diferentes timbres

- Identificar auditivamente intervalos mel6dicos

- Entoar melodias a duas vozes

- Identificar um periodo da histéria da musica

Expressao e comunicagdo

- Entoar melodias a duas vozes

Apropriacdo das linguagens elementares
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- Identificar o compasso em divisdo simples

- Reconhecimento auditivo e visual de diferentes intervalos de uma obra.

_CONTEUDOS

- Polifonia com timbres idénticos

- Polifonia com dissonancias

- Entoacdo melddica

- Século XX da histéria da Musica

- Intervalos harmoénicos e melddicos

_ DESENVOLVIMENTO DA AULA [definigo das estratégias e descrig&o das atividades]

e Breve referéncia ao compositor, onde é referida a sua biografria, as suas principais obras e
outros nomes importantes da musica do século XX. O professore deve ser meramente o
moderador desta actividade, onde apenas levanta questdes, para que os alunos reflictam e
construam o seu conhecimento de forma pertinente. O professor deve entdo questionar 0s
alunos sobre aquilo que ja sabem sobre o compositor. No final desta actividades o professor
pede aos alunos que consultem em casa, na internet, mais informacdes sobre o compositor e a
época em que este esta inserido, de forma a apresentarem na aula seguinte aquilo que

conseguiram recolher.

e Apoés esta abordagem sera explicado aos alunos a actividade proposta. Sera importante
salientar que o tema proposto “Duo pour violons n°10, B. Bartok”, ndo é um tema dificil ao
nivel de frase melddica, mas transporta outras dificuldades ao nivel timbrico. Sendo um duo
para violinos, por vezes pode ser dificil distinguir violino 1 e violino 2, torna-se entdo necessario

toda a concentracao e filtrar bem a frase melodica a ouvir. Esta sera uma actividade apoiada




com indicac@es do professor, para que conduza o aluno a uma melhor audigao.

e Entrega da ficha de trabalho pelos alunos:

- Audicao do tema “Duo pour violons n°10, B. Bartok” — é importante que o professor dé uma

primeira pista, pedindo especial atencado para frases melodicos que se possam repetir.

- Audicao da parte A (6 vezes) — aqui é pedida apenas o preenchimento do violino 1

= O professor deve lembrar aos alunos que 6 vezes sdo suficientes para fazer uma boa
audicdo do tema. Importante lembrar os alunos que antes de comegarem a escrever,
deverdo ouvir muito atentamente, de forma a entenderem bem estrutura da frase.
Quando conseguirem entoar interiormente essa frase melédica, significa que ja

memorizaram essa frase. S0 agora deverao preencher a partitura.

= Correcgdo da parte A do tema: O professor pede a turma que entoem melodicamente o
que escreveram (podera fazer esta actividade ao final da 4 audicdo, para perceber se o0s

alunos estdo a memorizar ou ndo a frase melddica).

-Audicéo da parte A + B -Audicao da parte B (6 vezes)

= Repeticao do procedimento da parte A

-Audicdo da parte A + B

e Distribuicdo da partitura “Duo pour violons n°10, B. Barték” pelos alunos

e Entoacdo melddica do violino 1

e Entoacdo melddica do violino 2

e Distribuicao da turma em 2 grupos:

- Grupo A: entoacdo do violino 1

- Grupo B: entoagdo do violino 2
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(Trocam os grupos: o grupo A entoa violino 2, grupo B entoa violino 1)

e Distribuicdo de uma ficha de trabalho com melodia de violino 1 + ritmo percutido.

e Identificacdo de intervalos harménicos: Deverdo assinalar no ficha de trabalho o intervalo

harménico da primeira nota de cada compasso.

_RECURSOS E FONTES

- Computador / colunas (altifalantes)

- Piano

- Quadro

- Ficha de trabalho

- 44 duos para violino, n°10 - B. Bartok

_REFLEXAO E AVALIACAO [avaliagdo da aprendizagem e avaliagéo da aula em si mesma]

A aula de hoje consiste na percepgéo de melodias com dissonancias harmonicas. Para isso escolhi o
tema “Duo pour violons n°10” de B. Bartdk. O facto de serem dois instrumentos com timbres iguais
podera criar problemas de identificacdo auditiva da conducdo melddica, principalmente quando as
vozes se cruzam. Tendo consciéncia que ndo € um tema de facil percepcao, o objectivo da aula ndo
consiste em escrever correctamente a melodia, mas sim consciencializar os alunos para masicas do
século XX, onde algumas dissonancias podem surgir, bem como algumas alteragdes cromaticas. Nao
sendo importante a progressao harmonica, os alunos devem pensar em frase melddica com especial
atencdo a relacdo intervalar entre notas. Conduzi os alunos também a uma audicdo atenta, de forma a
entender a estrutura melddica da cada uma das vozes, de forma a que possa ocorrer memorizagao e so
depois compreensdo, para finalmente escreverem. Sé quando conseguirem cantar interiormente os

alunos devem proceder a compreensao, fase esta que consiste na abordagem da conducdo melddica a
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nivel intervalar, para finalmente poderem proceder a notacdo. Segundo Paney, Karpinski podera ter a
melhor e mais compreensivel explicacdo de como compreender o ditado melédico. Este descreve quatro
fases: ouvir, memorizar, compreender e finalmente escrever. Ouvir refere-se ao processo fisiol6gico do
ouvido receber os sons e transmiti-los ao cérebro. Memorizar sera o pré-requisito para as proximas
etapas do processo. Compreender € a etapa fundamental para a posterior escrita do ditado. O aluno
deve ser capaz de entender como o ritmo esta organizado e como a melodia se movimenta. Por
exemplo “(...) uma pessoa que entenda que uma melodia acaba na tonica, tera mais chances de finalizar
correctamente o ditado do que alguém que se limita a trabalhar ditados de nota a nota”. (Karpinski,

2000, cit in Paney, 2014: 2)




PLANO DE AULA | FORMACAO MUSICAL

_IDENTIFICAGAO DA INSTITUICAO DE ENSINO

Estabelecimento de ensino: Conservatorio de Musica de Paredes

Data: 27/01/2015

Ano/Grau: 4° grau / 8° ano

Numero de aula: 52 aula de estagio

Duracdo da aula: 90m

Regime de frequéncia: articulado

Numero de alunos: 22

_OBIETIVOS | COMPETENCIAS

Educacéo pelo ouvido

- Reconhecer auditivamente pulsacéo, divisdo e tempo forte

- Memorizar frases melédicas

- Identificar diferentes timbres

- Identificar auditivamente intervalos mel6dicos

- Entoar melodias a duas vozes

- Identificar um periodo da histéria da musica

Expressao e comunicagdo

- Entoar melodias a duas vozes

Apropriacdo das linguagens elementares
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DO PORTO

- Identificar o compasso em divisdo simples

- Reconhecimento auditivo e visual de diferentes intervalos de uma obra.

_CONTEUDOS

e Polifonia;
e Harmonia;

e Intervalos mel6dicos e harménico;

_ DESENVOLVIMENTO DA AULA [definigdo das estratégias e descriéo das atividades]

e Entoacdo do modo maior.

e Quvindo os seguintes excerto:
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- Descobrir o movimento entre as vozes (se paralelo, se contrario, se obliquo);

- Descobrir os intervalos mel6dicos mais recorrentes utilizados;

- Descobrir notas;

Apos audicdo do excerto indicar possivel época da histéria da musica
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Sela ﬁf:
- Indicar o compasso e identificar n°® de vozes;

- Apos 3 audicGes entoar a voz do tenor sem nome de notas;

- Escrever a voz do tenor;

- Apos duas audic6es entoar a voz superior sem nome de notas;

- Escrever a voz superior;

- Entoar o excerto a duas vozes.
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_RECURSOS E FONTES

- Computador / colunas (altifalantes)

- Piano

_REFLEXAO E AVALIACAO [avaliagdo da aprendizagem e avaliagio da aula em si mesma]

Esta aula ndo foi dada. A professora deu teste.




PLANO DE AULA | FORMACAO MUSICAL

_IDENTIFICAGAO DA INSTITUICAO DE ENSINO

Estabelecimento de ensino: Conservatorio de Musica de Paredes

Data: 03/02/2015

Ano/Grau: 4° grau / 8° ano

Numero de aula: 62 aula de estagio

Duracdo da aula: 90m

Regime de frequéncia: articulado

Numero de alunos: 22

_OBIETIVOS | COMPETENCIAS

Educacéo pelo ouvido

- Reconhecer auditivamente pulsacéo, divisdo e tempo forte

- Memorizar frases melédicas

- |dentificar auditivamente uma progressdo harmonica

- Identificar diferentes timbres

- |dentificar auditivamente intervalos mel6dicos

- Identificar um periodo da histéria da musica

Expressao e comunicagdo

- Entoar melodias do século XIX

Apropriacdo das linguagens elementares
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- Identificar o compasso em divisdo simples

- Reconhecimento auditivo e visual de diferentes intervalos de uma obra.

_CONTEUDOS

- Instrumentos transpositores

- Progressédo harménical -V —1-1V-1-V -1 (cadéncia perfeita)

- Entoacdo melédica por transposi¢éo

- Improvisagdo melédica

- Século XIX da historia da Musica

_ DESENVOLVIMENTO DA AULA [definigdo das estratégias e descriao das atividades]

e Breve referéncia ao compositor, onde é referida a sua biografria, as suas principais obras e
outros nomes importantes da musica do século XIX. O professore deve ser meramente o
moderador desta actividade, onde apenas levanta questdes, para que os alunos reflictam e
construam o seu conhecimento de forma pertinente. O professor deve entdo questionar 0s
alunos sobre aquilo que ja sabem sobre o compositor. No final desta actividades o professor
pede aos alunos que consultem em casa, na internet, mais informacdes sobre o compositor e a
época em que este esta inserido, de forma a apresentarem na aula seguinte aquilo que

conseguiram recolher.

e Entrega da ficha de trabalho pelos alunos:

- Leitura solfejada do tema, com marcacao de compasso.

- Entoacéo melédica a capella, com primeira nota de apoio.

- Entoacdo da escala de Mib Maior, seguido de arpejo
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- Ornamentacdes melddicas sobre | — IV -V graus: arpejos sobre a forma ascendente e

descendente.

- Entoacéo melédica com acompanhamento harmanico do piano.

- Dialogo com os alunos sobre a importancia de fazer estes exercicios, validos ndo apenas para
o0 canto mas também para a préatica instrumental. Salientar a importancia do saber situar numa

tonalidade, nos 3 graus mais importantes da mesma.

e Audicéo do tema e realizagdo da ficha de trabalho n°5:

- Dialogo com os alunos sobre os instrumentos transpositores e sobre a importancia da

transposicao.

- De seguida sera pedido aos alunos que facam a entoagdo do tema na tonalidade de Fa Maior.
Devera ser questionado aos alunos quais os procedimentos para uma boa entoacdo melddica
(devem entoar a escala, seguidamente de arpejo e ornamentacdes melddicas no |- IV -V

graus.

- Entoacdo melédica do tema em Fa Maior.

e Improvisacdo melodica em Fa Maior — partindo dos trés primeiros compassos da obra, o aluno

deve improvisar livremente.

_RECURSOS E FONTES

- Computador / colunas (altifalantes)

- Piano

- Quadro




- Wiegenlied, Op. 49, No. 4, Johannes Brahms

- Ficha de trabalho n°5

- Wiegenlied, Op. 49, No. 4 — Johannes Brahms

_REFLEXAO E AVALIACAO [avaliagdo da aprendizagem e avaliagéo da aula em si mesmal]

Esta foi, definitivamente uma aula que ndo correu como o esperado. Os alunos ndo se mostraram
motivados, ao contrario de todas as aulas anterior. Penso que a escolha do tema néo foi a mais
inteligente. Sendo um tema conhecido tradicionalmente por musica de embalar criangas, nao tera sido
apreciado pelos alunos. Escolhi este tema por respeitar a os graus que tém sido trabalhados, |, Ve V e
por ser uma melodia de facil entoacdo. Uma das tarefas que tinha proposto para hoje foi entoar a
melodia numa outra tonalidade, visando desenvolver competéncias de percep¢do melédica e
harménica, bem como de transposicédo a primeira vista. Como diz Simdes, “A transposicio das cancoes,
feita com o nome das notas em todas as tonalidades, é dos trabalhos de maior valor e eficacia para o
despertar da consciéncia musical (...) este tipo de trabalho (...) valoriza de forma inconfundivel os dois
aspectos, relativo e absoluto, das tonalidades e favorece o conhecimento auditivo de cada grau da

tonalidade (sua relagéo sonora com a ténica)". (Simdes, s.d.: 15)

A verdade € que concluo que a escolha do tema néo foi a melhor. Numa proxima aula terei atengéo a
importancia da escolha dos temas a serem abordados na aula. De facto, € muito importante ir ao
encontro dos gostos dos alunos, procurando assim manter a motiva¢do, fundamental para o gosto pela

aprendizagem.




PLANO DE AULA | FORMACAO MUSICAL

_IDENTIFICAGAO DA INSTITUICAO DE ENSINO

Estabelecimento de ensino: Conservatorio de Musica de Paredes

Data: 10/02/2015

Ano/Grau: 4° grau / 8° ano

Numero de aula: 72 aula de estagio

Duracdo da aula: 90m

Regime de frequéncia: articulado

Numero de alunos: 22

_OBIETIVOS | COMPETENCIAS

Educacéo pelo ouvido

- Reconhecer auditivamente pulsacéo, divisdo e tempo forte

- Memorizar frases melédicas

- |dentificar auditivamente uma progressdo harmonica

- Identificar auditivamente intervalos mel6dicos

- Identificar um periodo da histéria da musica

- Improvisar ritmicamente e melodicamente

Expressao e comunicagdo

- Entoar melodias standard de jazz

- Utilizar o corpo e voz como forma de expressao e comunicacao
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Apropriacdo das linguagens elementares

- Identificar o compasso em divisdo simples

- Reconhecimento auditivo e visual de diferentes intervalos de uma obra.

- Reconhecimento auditivo do periodo e género de uma obra.

_CONTEUDOS

- Ritmo swing

- Entoacdo melddica

- Improvisagéao ritmica e melodica

- Jazz standard

- Acordes de 72 Dominante

_ DESENVOLVIMENTO DA AULA [definigdo das estratégias e descriao das atividades]

e Células ritmicas por imitacao, percutida e sob a forma de vocalizagdes. Explorar uma boa
dindmica de grupo, comeg¢ando por padrdes simples, aumentando progressivamente a

dificuldade. Explorar formas ritmicas swing.

e Breve referéncia ao tema que ira ser trabalhado ao longo da aula. Sera apresentado o nome do
tema e o compositor, fazendo um resumo biografico do mesmo. Seguidamente serdo referidos
alguns nomes de grandes intérpretes, que acabaram por marcar este tema. Sendo uma
sonoridade incomum daquilo que estédo habituados a ouvir, sera questionado aos alunos os
conhecimentos que tém acerca de grandes nomes do jazz. No final desta contextualizagdo
serdo ouvidos alguns excertos, onde a partitura sera projectada na tela, para que os alunos

possam acompanhar a leitura.
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e 1°excerto - Armstrong Louis - ‘La Vie En Rose' jazz Trumpet Solo Transcription (Version Bb)

e 20 excerto — Dizzy Gillespie — ‘A Night in Tunisia’ jazz Trumpet Solo by Arturo Sandoval

e 3°excerto - George Gershim — ‘Summertime’ Chet Baker Solo.

No final de cada audicdo guestionar os alunos sobre questdes relacionadas com o detalhe
ritmico. Sera que os intérpretes seguem rigidamente o real valor das figuras ritmicas? Ou sera
apenas uma orientacdo para que depois possam livremente expressar-se da forma que
entenderem? No final do 3° excerto, focar a atencéo dos alunos nas colcheias, de forma a que

possam sentir que sdo tocadas de forma particular, chegando assim ao swing.

o Distribuicdo da partitura de Joseph Kosma — ‘Autumm Leaves’

- Audicao do tema e os alunos seguem a partitura marcando a pulsagéo. Sera pedido aos alunos

que registem no caderno em quantas frases se divide o tema e se ha repeticéo de frases.

- Ouvem novamente, fazendo a leitura ritmica da partitura com o nome de notas.

- Fazem uma 32 audicéo, agora entoando melodicamente o tema.

¢ Distribuicdo de Boomwhackers pelos alunos, para dar inicio a actividade de improvisagéo
ritmica — cada alunos fica com 2 boomwhackers, com um intervalo de 3. Por exemplo: quem
ficar com o do, ficara com o mi. (Boomwhackers sdo tubos coloridos de uma escala diatonica,

que produzem som quando percutidos contra uma superficie).

- Sera projectado na tela uma tabela com uma analise harménica do tema:

- Estardo colocados o0s graus tonais, correspondentes. Os alunos deverao improvisar no
compasso correspondente aos seus boomwhackers. Note-se que s6 tocam quando o0s seus

tubos corresponderem ao respectivo acorde.

e Entoacdo meloddica arpejada do acorde de cada compasso.

e Os alunos fazem a construcao dos acordes no carderno.




e Agora o professor pede aos alunos que entoem novamente o acorde, acrescentando mais uma

nota, transformando em acorde de 4 sons.

e Osalunos, apos registarem no cadernos devem identificar os acordes de 72 dominante.

e Parafinalizar a aula, entoam novamente o tema, improvisando com os boomwhackers, nos

devidos compassos.

_RECURSOS E FONTES

- Computador / colunas (altifalantes)

- Piano

- Quadro

- Ficha de trabalho n°6

- Joseph Kosma — ‘Autumm Leaves’

_REFLEXAO E AVALIACAO [avaliagdo da aprendizagem e avaliagéo da aula em si mesmal]

Esta aula ndo foi dada. Os alunos tiveram teste oral.




PLANO DE AULA | FORMACAO MUSICAL

_IDENTIFICAGAO DA INSTITUICAO DE ENSINO

Estabelecimento de ensino: Conservatorio de Musica de Paredes

Data: 24/02/2015

Ano/Grau: 4° grau / 8° ano

Numero de aula: 82 aula de estagio

Duracdo da aula: 90m

Regime de frequéncia: articulado

Numero de alunos: 22

_OBIETIVOS | COMPETENCIAS

Educacéo pelo ouvido

- Reconhecer auditivamente pulsacéo, divisdo e tempo forte

- Desenvolver a acuidade auditiva

- Desenvolver a memoria ritmica

- Memorizar frases melédicas

- Identificar auditivamente intervalos mel6dicos

- Reconhecer o movimento cadencial perfeito

- Identificar um periodo da histéria da musica

- Improvisar ritmicamente e melodicamente

Expressao e comunicagdo
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- Entoar melodias do classicismo

- Utilizar o corpo e voz como forma de expressao e comunicacao

- Desenvolver a entoa¢do melddica em grupo

- Desenvolver o sentido de frase melédica

Apropriacdo das linguagens elementares

- Identificar o compasso em divisdo composta

- Identificar armacao de clave/tonalidade

- Reconhecimento auditivo e visual de diferentes intervalos de uma obra.

- Reconhecimento auditivo do periodo e género de uma obra.

_CONTEUDOS

- Classicismo século XVIII
- Entoacdo melddica
- Leitura em diferentes claves

- Identificacéo auditiva de acordes maior e menor (estado fundamental, 12 e 2° inversdo, aumentado e

diminuto)

- |dentificacdo auditiva de intervalos melodicos e harmaénicos

_ DESENVOLVIMENTO DA AULA [definigdo das estratégias e descriao das atividades]

e Breve referéncia ao compositor, onde é referida a sua biografia, as suas principais obras e
outros nomes importantes da musica do periodo do classicismo. O professor deve ser

meramente o moderador desta actividade, onde apenas levanta questées, para que os alunos
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reflictam e construam o seu conhecimento de forma pertinente. O professor deve entao
questionar os alunos sobre aquilo que ja sabem sobre o compositor. No final desta actividade o
professor pede aos alunos que consultem em casa, na internet, mais informagdes sobre o
compositor e a época em que este esta inserido, de forma a apresentarem na aula seguinte,

aquilo que conseguiram recolher.

o Distribui¢do da ficha de trabalho n° 7 pelos alunos.

e Leitura solfejada do excerto do 5° andamento do tema concerto grosso op. 6 n°3.

- Primeiramente fazem uma leitura solfejada da voz superior, em clave de sol.

- Seguidamente fazem a leitura da voz inferior, em clave de fa.

Este € um exercicio que visa fundamentalmente detectar problemas ou dificuldades que os
alunos possam sentir aquando da realizacdo do mesmo. Para isso € fundamental que o
professor ndo intervenha durante a leitura do excerto, de forma a que os alunos executem de
forma auténoma. No final do exercicio, o professor questiona os alunos sobre as dificuldades
ritmicas sentidas aquando da realizacdo da leitura. Ap6s os alunos exporem as suas

dificuldades, o professor deve explorar essas células ritmicas, fazendo a subdivisdo no quadro.

e Leitura solfejada da voz superior, com batimento ritmico da voz inferior.

Aqui pressupde-se que os alunos ja realizaram uma primeira leitura, com as dificuldades ja
ultrapassadas. Com este exercicio pretende-se nao apenas aumentar o grau de dificuldade, mas

também reforgar a familiarizagdo com os motivos ritmicos.

e Entoacdo melddica da voz superior.

Esta entoacdo deve acontecer sem suporte harménico, tendo como principal objectivo a

entoacao melddica seguindo um pensamento melodico.

- Primeiramente o professor questiona os alunos sobre a tonalidade da obra.

- Entoam a escala de Mi menor harmdnica, seguida do harpejo.
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- Ornamentacdes melddicas por imitacéo: o professor entoa ornamentac6es melddicas em grau

conjunto e saltos de 32 na tonalidade de mi menor harmdnica, sem nome de notas.

- Entoacéo melédica dos primeiros 4 compassos.

O professor questiona os alunos sobre 0 motivo melddico e ritmico presente nesta frase

melddica.

- Entoacdo melédica do compasso 5 até ao compasso 10.

-Entoacdo melodica do compasso 11 até ao fim.

O Professor deve explorar o salto de 62 Maior do compasso 10 para o compasso 11.

- Entoagdo melddica de todo o excerto.

e Entoacdo melddica de todo o excerto, com acompanhamento harmoénico.

e Recolha da ficha de trabalho n° 7 e distribuicdo da 22 parte da ficha de trabalho n°7 —

preenchimento de partitura.

- Explicac@o do exercicio a ser realizado pelos alunos: o professor explica o que os alunos

devem preencher, bem como o nlimero de vezes que irdo ouvir os excertos.

- Audicdo do excerto na sua totalidade.

- Audico da dos primeiros 4 compassos com repeticdo (2 vezes).

O professor explica que é fundamental memorizarem a frase melédica, para que possam

entoar interiormente a quantidade de vezes ilimitada, sem terem que recorrer a gravacao.

- Entoagdo melddica sem o nome de notas.

- Repetem a entoagéo, agora com o nome de notas.

- Audicdo dos compassos 1 ao compasso 10 (uma vez).

- Audicao do compasso 11 até ao fim (4 vezes).

O professor deve explicar aos alunos que ha motivos ritmicos que se repetem em varios
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compassos, sendo importante que os alunos identifiquem esses compassos, assinalando na
partitura essa mesma referéncia. No final da 12 audi¢éo o professor questiona os alunos acerca

da estratégia anterior.

e Identificagdo auditiva de intervalos harmonicos

- Série de 10 intervalos melddicos, tocados ao piano.

O professor toca duas vezes cada intervalo e os alunos registam no caderno.

- Correcgdo do exercicio anterior.

- Repeticao do exercicio, mas agora questionando cada aluno.

O professor pede ao aluno primeiramente para ouvir as notas durante o tempo necessario,
cantando interiormente. De seguida o aluno deve ser capaz de reproduzir os sons, identificando

o0 intervalo.

o |dentificacdo auditiva de acordes maior e menor (estado fundamental, 12 e 22 inversao),

diminutos e aumentados.

Série de 10 acordes, tocados ao piano.

O professor toca duas vezes cada acorde e os alunos registam no caderno.

-Correccdo do exercicio anterior.

- Repeticao do exercicio, mas agora questionando cada aluno.

O professor pede ao aluno primeiramente para ouvir as notas durante o tempo necessario,
cantando interiormente as notas. De seguida o aluno deve ser capaz de reproduzir os sons,

identificando o acorde.

Algumas dificuldades deverdo ser sentidas, de forma que o professor deve desenvolver
estratégias nos alunos para que estes possam sentir 0 acorde em questao. Para isso é
importante que os alunos identifiquem primeiramente se trata-se de um acorde maior, menor,

aumentado ou diminuto. Seguidamente os alunos devem encontrar a nota fundamental do
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acorde, entoando-a. Em relacéo as inversdes dos acordes Maiores € menores, se a fundamental
for a nota mais grave, entéo esta no estado fundamental, se for a mais aguda esta na 12
inversao. Se estiver no meio e ouvirem o primeiro intervalo de 42 Perfeita, entdo esta na 22

inversao.

_RECURSOS E FONTES

- Computador / colunas (altifalantes)

- Piano

- Quadro

- Ficha de trabalho n°8

- Concerto grosso op. 6 n°3, G.F. Handel

_REFLEXAO E AVALIACAO [avaliagdo da aprendizagem e avaliagéo da aula em si mesmal]




PLANO DE AULA | FORMACAO MUSICAL

_IDENTIFICAGAO DA INSTITUICAO DE ENSINO

Estabelecimento de ensino: Conservatorio de Musica de Paredes

Data: 03/03/2015

Ano/Grau: 4° grau / 8° ano

Numero de aula: 92 aula de estagio

Duracdo da aula: 45m

Regime de frequéncia: articulado

Numero de alunos: 22

_OBIETIVOS | COMPETENCIAS

Educacéo pelo ouvido

- Desenvolver a audicdo interior a nivel de intervalos melédicos em contexto nao-tonal

- Reconhecer auditivamente pulsacéo, divisdo e tempo forte

- Desenvolver a acuidade auditiva

- Memorizar frases melédicas

- |dentificar auditivamente intervalos mel6dicos

- Identificar um periodo da histéria da musica

Expressao e comunicagdo

- Utilizar o corpo e voz como forma de expressao e comunicacao

- Desenvolver a entoa¢do melddica em grupo
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- Desenvolver o sentido de frase melédica

Apropriacdo das linguagens elementares

- Identificar o compasso em divisdo simples

- Identificar armacao de clave/tonalidade

- Identificacéo das fungbes tonais de uma obra

- Reconhecimento auditivo e visual de diferentes intervalos de uma obra

CONTEUDOS

- Memorizacdo melodica

- Intervalos melédicos de 22 Maior e menor, 42 Perfeita

- Identificacéo auditiva de tonalidades Maiores e menores

- |dentificacdo auditiva de intervalos melodicos e harmaénicos

- Identificacéo auditiva de graus da escala.

- Leituras ritmicas em divisao binarias e divisdo ternaria.

_ DESENVOLVIMENTO DA AULA [definigdo das estratégias e descriao das atividades]

e Inicia-se a aula com alguns padrdes ritmicos e melédicos, que serdo repetidos pelos alunos. O
professor executa uma frase ritmica ou melddica, os alunos devem repetir. O professor deve

explorar intervalos de 22 Maior e menor; 42 Perfeita.

o Classificacdo de intervalos:

- O professor escreve no quadro alguns intervalos de 42P, 2M e m.

- Os alunos passam para o caderno e realizam a actividade.




-Correccdo do exercicio.

e Entoacdo melddica de intervalos de 4P, 2M e m.

- O professor toca no piano a primeira nota, os alunos deverao entoar (ambas as notas)

- O professor toca no piano a primeira nota, os alunos deverao entoar (apenas a segunda nota)

e Audicdo de um excerto de Beethoven —“Sinfonia n°1, 2° andamento Andante, Cantabile com

moto”.

- Identificacéo auditiva da tonalidade (Maior ou menor)

- Entoacdo melédica da escala de Fa Maior e respectivo arpejo (estado fundamental e

respectivas inversoes)

-Entoacdo melodica do | - IV - V (forma arpejada)

- Audicdo do excerto, compasso 1 — 7 (4 vezes) — os alunos devem memorizar a melodia

- Entoacdo melédica sem nome de notas.

- Audicdo do excerto, compasso 7 — 11 (3 vezes)

- Entoacdo melédica sem nome de notas.

- Audicdo do excerto, compasso 1 — 11.

- Entoacdo melédica sem nome de notas.

Lﬁ.
:E

- Descobrir em que grau da escala comeca e termina o excerto.

- Entoacdo melédica da melodia, com nome de notas.
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- Distribuicéo da partitura pelos alunos e entoacdo melodica.

_RECURSOS E FONTES

- Computador / colunas (altifalantes)

- Piano

- Quadro

- Ficha de trabalho n°9

- Beethoven - “Sinfonia n°1, 2° andamento Andante, Cantabile com moto”.

_REFLEXAO E AVALIACAO [avaliagdo da aprendizagem e avaliacéo da aula em si mesmal]

A aula ndo foi dada. Teste escrito do 2° periodo.




PLANO DE AULA | FORMACAO MUSICAL

_IDENTIFICAGAO DA INSTITUICAO DE ENSINO

Estabelecimento de ensino: Conservatorio de Musica de Paredes

Data: 10/03/2015

Ano/Grau: 4° grau / 8° ano

Numero de aula: 102 aula de estagio

Duracdo da aula: 90m

Regime de frequéncia: articulado

Numero de alunos: 22

_OBIETIVOS | COMPETENCIAS

Educacéo pelo ouvido

- Reconhecer auditivamente pulsacéo, divisdo e tempo forte

- Desenvolver a acuidade auditiva

- Memorizar frases melédicas

- Identificar auditivamente intervalos mel6dicos

- |dentificar um periodo da histéria da musica

Expressao e comunicagdo

- Utilizar o corpo e voz como forma de expressao e comunicacao

- Desenvolver a entoa¢do melddica em grupo

- Desenvolver o sentido de frase melddica




Apropriacdo das linguagens elementares

- Identificar o compasso em divisdo simples

- Identificar armacao de clave/tonalidade

- Identificacéo das fungbes tonais de uma obra

- Reconhecimento auditivo e visual de diferentes intervalos de uma obra

_CONTEUDOS

- Entoacdo melddica

- Leitura em clave de sol

- Identificacéo auditiva de acordes maior e menor (estado fundamental, 12 e 2° inversdo, aumentado e

diminuto)

- |dentificacdo auditiva de intervalos melodicos e harmaénicos

- Polifonia a duas vozes.

- Leituras ritmicas em divisao binarias e divisdo ternaria.

_ DESENVOLVIMENTO DA AULA [definigdo das estratégias e descriao das atividades]

Inicia-se a aula com alguns padrdes ritmicos e melédicos, que serdo repetidos pelos alunos. O professor
executa uma frase ritmica ou melddica, os alunos devem repetir. O professor deve explorar a tonalidade
de D6# menor, nomeadamente a ténica, subdominante e dominante. Aumenta o grau de dificuldade

progressivamente.

Breve referéncia a banda Expensive soul, referindo o género musical que representam, bem como a

composicao da banda (instrumentos, etc)

Distribuicéo da ficha de trabalho n® 10 pelos alunos.
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Leitura solfejada do excerto 1 da ficha de trabalho n®9.

Questoes teodricas relacionadas com compasso, unidade de tempo, unidade de compasso, tonalidade do

excerto.

Preenchimento de partitura.

Os alunos ouvem o refrdo 3 vezes, com repeticdes.

O professor vai auxiliando a audi¢des, dando dicas a nivel harmonico, relembrando sempre a tonalidade.

Interpretacdo do tema dos expensive soul, segundo as indica¢6es do professor:

- Primeiramente fazem entoacdo melédica da linha melédica da guitarra; de seguida percutem em

grupo a seccao ritmica do exercicio;
- Percutir o exercicio, mas comegando do fim para o inicio.

- Divisdo da turma em 2 grupos, meninos e meninas: na primeira vez ambos o0s grupos executam o

ritmo. Na segunda vez, um dos grupos percute do fim para o inicio, na terceira vez trocam.

Ditado polifénico a duas vozes.
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- Os alunos cantam a escala de Fa Maior, seguido de arpejo e algumas ordenacGes melddicas.

O professor toca o excerto 6 vezes, conduzindo sempre 0s alunos para uma boa memorizacao e para

desenvolverem a capacidade de cantarem interiormente, nunca perdendo a tonalidade.

- Correcgdo do exercicio no quadro, através da chamada individual de alunos.

Ditado ritmico a uma parte: o professor toca 4 vezes.
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e Ditado ritmica a duas partes: o professor toca 6 vezes

r pL_er r f r

Os alunos corrigem o exercicio no caderno a de seguida devem percutir o exercicio.

o |dentificacdo auditiva de acordes maior e menor (estado fundamental, 12 e 22 inversdo), diminutos e

aumentados.

Série de 6 acordes, tocados ao piano.

O professor toca duas vezes cada acorde e os alunos registam no caderno.
- Repeticao do exercicio, mas agora questionando cada aluno.

O professor pede ao aluno primeiramente para ouvir as notas durante o tempo necessario, cantando

interiormente as notas. De seguida o aluno deve ser capaz de reproduzir os sons, identificando o acorde.

Algumas dificuldades deverdo ser sentidas, de forma que o professor deve desenvolver estratégias nos
alunos para que estes possam sentir o acorde em questdo. Para isso é importante que os alunos
identifiquem primeiramente se trata-se de um acorde maior, menor, aumentado ou diminuto.
Seguidamente os alunos devem encontrar a nota fundamental do acorde, entoando-a. Em relacéo as
invers@es dos acordes Maiores e menores, se a fundamental for a nota mais grave, entao esta no estado
fundamental, se for a mais aguda esta na 12 inversao. Se estiver no meio e ouvirem o primeiro intervalo

de 42 Perfeita, entdo esta na 22 inversao.

_RECURSOS E FONTES

- Computador / colunas (altifalantes)

- Piano

- Quadro
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- Ficha de trabalho n°9

- Expensive Soul —“Eu néo sei”

_REFLEXAO E AVALIACAOQ [avaliagdo da aprendizagem e avaliagéo da aula em si mesma]

Para a aula de hoje, utilizei um tema de musica portuguesa “Eu nao sei” dos Expensive Soul. Todos 0s
alunos conheciam o tema e todos gostaram. O facto de utilizar misica ndo erudita, possibilitou uma
visdo diferente da formagdo musical que os alunos nao tinham até entédo. Tornou-se interessante
verificar que é possivel trabalhar varios contetidos de Formacdo Musical partindo de musica de outros
géneros musicais. Realmente ha uma imensidao de ferramentas ao nosso dispor, basta querermos
dispender algum do nosso tempo na procura de material que, por um lado, va ao encontro do gosto dos
alunos e, por outro, que apresente caracteristicas que possam ser exploradas para a sala de aula,
explorando os varios contetdos da disciplina. Neste caso em particular, partindo do tema trabalhei a

analise do tema, a entoagdo melddica no modo menor, o ditado meloddico e a leitura ritmica e a sincopa.

Na segunda parte da aula a sugestao de actividade era um ditado a duas vozes. A estratégia utilizada foi
de encontro a utilizada nas aulas anteriores, visto o resultado positivo da mesma. Desta vez nao foi

excepcao e os alunos uma vez mais responderam bem ao que era pedido.




FICHA DE TRABALHO

CONSERVATORIO
DE MUSICA -
PAREDES Disciplina: Grau:
Ano Letivo 2014/2015 Aluno(a):
2° Periodo Professor(a): Data: /___ /2015
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