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Este Relatério de Estagio Profissional foi elaborado no ambito da
Unidade Curricular Pratica de Ensino Supervisionada, do Mestrado em
Ensino de Musica — ramo Formacao Musical, numa colaboracao entre
a Escola Superior de Musica e Artes do Espetaculo e a Escola Superior
de Educacéo do Instituto Politécnico do Porto, e apresenta-se em trés

capitulos.

No primeiro capitulo, far-se-a uma abordagem histérica ao Ensino
Especializado de Musica, com foco na disciplina de Formagao Musical.
Posteriormente, serd apresentado o polo de estagio onde se
desenvolveu a Préatica de Ensino Supervisionada (Escola de Musica da
Pé6voa de Varzim — EMPV).

O segundo capitulo centrar-se-a numa reflexdo critica acerca dos
processos didaticos e pedagdgicos inerentes ao ensino de Formagao
Musical, tanto com base na experiéncia obtida através da observagao

e lecionacgao de aulas, como em literatura da area.

O projeto de investigacao, intitulado “A leitura melddico-ritmica entoada
nas praticas letivas em Formagao Musical: a importancia das
orientagdes de Gary Karpinski”, sera inserido no terceiro capitulo. Tem
como principal objetivo investigar o efeito da aplicagdo das orientacdes
propostas por Karpinski ao nivel da leitura melddico-ritmica entoada
dos alunos. Optou-se pela realizagdo de investigagdo-acédo numa
turma de Formagao Musical da EMPV, apoiando-se, também em
questionarios, que levaram a concluir que as orientagdes propostas por
Karpinski provocaram um progresso positivo no nivel de leitura
melddico-ritmica dos alunos, assistindo-se a uma melhoria deste ao

longo do projeto.
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This report was developed within the scope of Supervised Teaching
Practice course, of the Master's Degree of Music Teaching — Music
Education branch, in a collaboration between Escola Superior de
Musica e Artes do Espetaculo and Escola Superior de Educagao of
Instituto Politécnico do Porto, and it is presented in three chapters.

In the first chapter, a historical approach will be made to Specialized
Music Teaching, focusing on the subject of Music Education. Next, the
internship pole, where the Supervised Teaching Practice was held

(Escola de Musica da Pévoa de Varzim — EMPV), will be presented

The second chapter aims a reflection about the didactic and pedagogic
processes inherent in Music Education teaching, based in experience

through observation and teaching and in literature of the subject.

The research project, called “Intoned music reading in the Music
Education class: the importance of the orientations by Gary Karpinski”,
will be introduced in the third chapter. It aimed to study the effect of the
application of the orientations proposed by Karpinski for intoned music
reading on the students. It was opted to develop this study in a Music
Education class of EMPV, supporting the results on questionnaires,
which led to the conclusion that the orientations proposed by Gary
Karpinski caused a positive progress in the students’ level of intoned

reading, with an improvement throughout the research project.
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INTRODUGAO

The good musician understands the music without a score as well as
understands the score without the music. The ear should not need the

eye, nor the eye the ear'. (Schumann, cit. in Kodaly, 1974, p. 192)

As capacidades auditivas sdo fundamentais para todos os musicos, sendo
consideradas por Swanwick (1985) a prioridade de qualquer atividade musical, uma vez
que permitem a compreensao total da musica (Sloboda, 1985). Outros autores, como
Gordon (1993, 1999, 2000a, 2000b, 2007), Willems (1970), Wuytack, Orff e Kodaly
(Dobszay, 1972; McGarry, 2007; Szényi, 1990) referem também a importancia do
desenvolvimento destas capacidades. A leitura melddico-ritmica entoada é uma
atividade que envolve estas competéncias, razdo pela qual Kodaly |he dava tanta
importancia (Dobszay, 1972). Sloboda (1978) considera-a mesmo uma necessidade
para pertencer completamente & comunidade musical. E, entdo, & volta do tema da

leitura melddico-ritmica entoada que o presente relatoério se desenvolve.

Este documento foi realizado no d&mbito do Mestrado em Ensino de Musica — ramo
Formacgéao Musical, da Escola Superior de Educacéo do Porto e da Escola Superior de
Musica e Artes do Espetaculo, do Instituo Politécnico do Porto, e tem como principal
objetivo fazer uma descricdo e andlise da Pratica de Ensino Supervisionada
desenvolvida ao longo do presente ano letivo, durante o periodo de estagio, na Escola
de Musica da Pdévoa de Varzim, assim como a elaboracdo de um projeto de
investigacdo. O relatorio esta organizado em trés partes: i) breve abordagem histérica
do Ensino de Musica Especializado, e mais concretamente da disciplina de Formagéao
Musical, passando ainda por uma apresentagao do polo de estagio; ii) reflexdo critica

da Pratica de Ensino Supervisionada; iii) Projeto de Investigagéo.

O primeiro capitulo aborda a evolugao do Ensino Especializado de Musica e da
disciplina de Formacao Musical em Portugal. Este contempla as principais mudancgas
ocorridas no ensino especializado de musica desde o seu nascimento, em 1835, com a
fundacao do Conservatério de Musica, que veio substituir o Seminario da Patriarcal
(Pedroso, 2003), a criagdo do Conservatorio Geral de Arte Dramatica, gragas a
Domingos Bomtempo, em 1836 (Branco, 1995), e as varias reformas ao longo dos
séculos XX e XXI que, passando por momentos mais ou menos conturbados,
transformaram o Ensino Especializado de Musica em Portugal no que é agora. Com

toda esta evolucgéo, a disciplina de Formacgao Musical também sofreu mudancgas no seu

" Tradugéo livre: “O bom musico compreende a musica sem partitura tdo bem como compreende a partitura sem a
musica. O ouvido ndo deve precisar do olho, nem o olho do ouvido.”
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percurso, que sao referidas no presente capitulo. Sdo mencionados os seus objetivos,
o seu lugar no curriculo e as principais pedagogias. Por ultimo, € abordado o papel da
leitura melédico-ritmica entoada, desde a criagdo da disciplina de Formacgao Musical, no
século XIX até aos dias de hoje, realizando uma analise da legislatura e dos programas
de Formagdo Musical, desde a criagdo da disciplina até aos dos Conservatérios de
Musica atuais. Assim, é feita a ponte entre o relatorio de estagio e o projeto de
investigacao, apresentado na terceira parte. Além disso, € descrita a instituicao onde foi
realizado o estagio, a Escola de Musica da Pdvoa de Varzim, baseando-se no seu
Projeto Educativo. As turmas em que a Pratica de Ensino Supervisionada foi

desenvolvida sdo também caracterizadas neste capitulo.

O segundo capitulo destina-se a reflexdo acerca das varias componentes do
estagio: observagao, planificagéo, lecionagao e reflexao.

O estagio é uma componente fundamental na formagao de professores, uma vez
que possibilita o contacto com a realidade educativa e a reflexdo acerca das praticas,
tanto pessoais como de outros professores mais experientes. Faz, entao, a ligagao entre
a teoria e a pratica, pois permite aplicar os conceitos teéricos assimilados anteriormente,

e ainda a aquisicdo de novo conhecimento pratico.

A reflexao, muito defendida por varios autores (Alarcao, 1996; Dewey, 1933, cit.
in Alarcdo, 1996; Ndévoa, 2009, cit. in Castelli, s.d.; Vieira, 2004; Zeichner, 1993),
constitui também uma componente importante do estagio, que esta estruturado de forma
a incentivar esta atividade, através da escrita de reflexdes baseadas nas aulas
observadas e nas aulas planificadas e lecionadas. Possibilita a discussao e critica dos
processos educativos, expondo problemas e limitacbes e encontrando formas de os
ultrapassar, levando ao desenvolvimento tanto da educacéao holistica como do proprio
professor individualmente (Zeichner, 1993). Constitui-se, assim, uma pratica formativa,
uma vez que “a experiéncia de cada um de nos se transforma em conhecimento através
da anadlise sistematica das praticas” (Novoa, 2009, cit. in Castelli, s.d, p. 6). Assim,

constroi-se, ao longo do periodo de estagio, a identidade profissional de cada um.

A investigagdo no ambito do ensino envolve o questionamento das praticas e
permite o desenvolvimento dos processos de ensino, contribuindo para o sucesso dos
processos de ensino-aprendizagem, pelo que € relevante também a realizagdo de
projetos de investigagdo no ramo do ensino de musica (Carr & Kemis, 1986, cit. in
Marques, Moreira & Vieira, 1996). Este aspeto foi incentivado aos professores em
formagao, através da realiza¢ao de projetos de investigagao no Mestrado.



“El ultimo objetivo de la formacion del oido reside en la capacidad de lograr una
audicion consciente, diferenciadora, inteligente, y también capaz de juzgar, unida a la
capacidad de hacer sonar interiormente la musica que uno lea, sin oirla”? (Kuhn, 2003,
p. 16). No entanto, a pedagogia das capacidades auditivas nunca foi estudada com base
na teoria da musica, na educagdo musical e psicologia da musica (Beckman, 2011).
Gary Karpinski foi o primeiro a fazé-lo, no seu livro Aural Skills Acquisition (2000),
realizando a ligagcado entre a investigacdo da cognicdo da musica e o ensino das
capacidades auditivas, baseando-se também na sua prépria experiéncia como
pedagogo, explorando o modo como os alunos universitarios americanos adquirem as
suas capacidades (Karpinski, 2000). Tal como ja foi referido, a leitura melddico-ritmica
entoada é uma o6tima atividade para desenvolver estas competéncias, pois promove o
desenvolvimento da imagem mental dos simbolos presentes numa partitura, o que
levara a maiores niveis de musicalidade e realizacdo artistica (Ottman, 1956, cit. in
Karpinski, 2000). Na segunda parte do seu livro, Karpinski descreve, entdo, uma série
de orientagdes para abordar a leitura melddico-ritmica entoada com os alunos, segundo
uma pedagogia sequencial, construida a partir do zero, através de uma perspetiva
construtivista (Beckman, 2011), que tem sempre como principal objetivo a compreensao
total da musica. Foi sobre esta ideia que foi desenvolvido o projeto de investigagao
intitulado “A leitura melédico-ritmica entoada nas praticas letivas em Formacao Musical:

a importancias das orientacoes de Gary Karpinski.

Este ultimo capitulo aborda, entdo, os seguintes temas: introdugcéo ao projeto;
enquadramento tedrico; metodologia de investigacdo; e analise e discussdo dos

resultados.

No enquadramento teorico, é feito um cruzamento das ideias de diversos autores,
desde Gordon, Kodaly, Sloboda e Karpinski, entre outros, acerca de temas como
percecao auditiva, audiagdo e audigao interna, o mecanismo de leitura melédico-ritmica
entoada, sistemas de leitura (sistema fixo, sistema maével e leitura por intervalos) e
orientagdes para a leitura de melodias. Para este ultimo ponto, foram analisados varios
manuais de leitura melddico-ritmica entoada, identificando as estratégias aconselhadas
pelos seus autores. Por fim, foi feita uma descricdo das estratégias propostas por

Karpinski no seu livro Aural Skills Acquisition (2000), nas quais o projeto se baseia.

Relativamente a metodologia de investigagao, considerou-se a investigagdo-agao

a mais adequada ao projeto. O estudo foi realizado ao longo de oito semanas, sendo

2 Tradugao livre: “O Ultimo objetivo da formag&o do ouvido reside na capacidade de conseguir uma audigdo consciente,
diferenciadora, inteligente, e também capaz de julgar, unida a capacidade de fazer soar interiormente a musica que se
1&, sem a ouvir.”
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fornecidas aos alunos seis melodias do repertorio erudito para entoarem, inicialmente
sem qualquer método, e depois utilizando o método de Karpinski. As entoacdes foram
gravadas, de forma a ser realizada uma comparagao mais rigorosa entre as leituras. No
final, foram também realizados dois questionarios: um aos alunos da turma, a conferir
se 0s mesmos sentiram que o método implantado os ajudou de alguma forma na
entoacéo de melodias e se constataram alguma evolug¢do ao longo das oito semanas, e
ainda acerca dos seus habitos de estudo autbnomo ao nivel das leituras entoadas; outro
aos professores de Formagéo Musical da escola, para aferir as estratégias que utilizam
nas suas aulas na realizacdo destas atividades e os seus conhecimentos acerca das
orientagdes propostas por Gary Karpinski. Por fim, os resultados obtidos foram

analisados, de forma a ser possivel tirar algumas conclusées.

O relatorio termina com uma reflexao final acerca de todo o trabalho desenvolvido
ao longo deste Mestrado, englobando tanto a Pratica de Ensino Supervisionada como
o Projeto de Investigagéo, interligando todas as aprendizagens adquiridas ao longo

destes dois anos.



CAPITULO 1






1. Breve abordagem histérica ao Ensino Especializado de Musica em

Portugal

O Ensino Artistico Especializado “consiste numa formagdo especializada,
destinada a individuos com comprovadas aptiddes ou talentos em alguma area
especifica” (art® 11° do Decreto-Lei n°344/90, de 2 de novembro). No caso da musica,
estes alunos revelam “potencialidades para o ingresso e progressdao numa via de
estudos artisticos musicais a um nivel académico, proporcionando uma formagao que
Ihes permitira o exercicio profissional de exceléncia nesta area (pedagogia, ciéncias
musicais, critica, instrumentistas, cantores, maestros, etc.)” (Fernandes, Ramos do O &
Paz, 2009, p. 106). Em Portugal, este tipo de ensino desenvolveu-se no ensino publico,
no ensino particular e cooperativo e nas escolas profissionais, paralelamente ao ensino
geneérico (Ribeiro & Vieira, 2016).

O Ensino Especializado de Musica foi marcado pela fundacdo do Conservatorio
de Musica anexo a Casa Pia, em 1835, pela Rainha D. Maria Il, que veio substituir o
Seminario da Patriarcal, extinto no ano anterior (Pedroso, 2003), quando o ensino ainda
estava exclusivamente ligado a Igreja. O objetivo desta instituicdo era “promover a arte
da musica, e fazer aproveitar os talentos, que para ella aparecem, principalmente no
grande numero de 6rfaos, que se educam na Casa Pia” (art®5° do Decreto-Lei de 5 de
maio de 1835, cit. in Gomes, 2002, p. 56). No entanto, havia também aulas abertas a
estudantes de fora da instituicdo (Gomes, 2002). E de salientar o facto de lecionar tanto
conteudo laico como religioso, o que “representa uma completa transformagédo no
ensino da musica em Portugal. Este ensino, até entdo confiado apenas a instituicbes de
caracter religioso e a Universidade de Coimbra, toma uma fungéo pratica mais favoravel
ao desenvolvimento de formas musicais profanas” (Luis de Freitas Branco, cit. in
Pedroso, 2003, pp. 30-31). O carater técnico do curriculo fornecido pelo Conservatorio
indica que o seu principal objetivo era a pratica instrumental e de musica de conjunto
(Costa, 2000).

No ano seguinte, em 1836, foi fundado o Conservatério Geral de Arte Dramatica,
em Lisboa, principalmente gracas a Domingos Bomtempo, que se tornou diretor do
Conservatério de Mdusica e realizou importantes reformas. Esta instituicdo estava
dividida em trés escolas: a Escola Dramatica ou de Declamacéo, a Escola de Mdusica e

a Escola de Danga, Mimica e Ginastica Especial (Branco, 1995).



A Escola de Musica lecionava 12 disciplinas: Contraponto, e Composicéo; Piano,
Harmonia e suas acessorias; Harpa; Canto para o sexo feminino; Canto para o sexo
masculino; Rebeca e Violeta; Rebec&o pequeno e Rebecdo grande; Flauta e Flautim;
Clarinete e Corno Basseto; Oboé, Corne Inglés e Fagote; Trompa, Clarim e Trombone;
Rudimentos, Preparatorios e Solfejos (art®24° do Decreto-Lei 24 de margo de 1839, cit.
in Gomes, 2002). Mais tarde, algumas disciplinas foram suprimidas, nomeadamente a
harpa e a diferenciacdo entre o canto masculino e feminino, que passaram a ser

lecionados em conjunto (Gomes, 2000).

No Porto, apenas a 1 de junho de 1917, foi criado um conservatoério de musica,
regido por Bernardo Valentim Moreira de Sa, sendo a segunda escola de musica publica

do pais e a primeira do Norte (Branco, 1995).

O ano de 1919 ficou marcado por um conjunto de reformas conduzidas por Viana
da Mota e Luis de Freitas Branco que alargaram o ensino da musica através da
implementagao de um curriculo geral e musical e a obrigatoriedade de uma pratica
musical regular, tanto para professores como para alunos (Palheiros, 1993). As
principais razées que moveram esta reforma foram a inadequacéo dos processos de
ensino e a ma organizagao do mesmo (Decreto n° 5546, de 9 de maio de 1919). Assim,
foram modernizados os programas e os métodos pedagodgicos, aumentou-se o numero
de instrumentos lecionados e definiu-se uma divisdo do ensino em trés niveis para todos
0s cursos (elementar, complementar e superior) (Branco, 1995). Além disso, para o
piano, violino e violoncelo foi criada a aula de virtuosidade, destinada aos alunos que
concluissem o nivel superior desses instrumentos com a classificacao final de pelo
menos 18 valores (idem). O curso de canto foi dividido em dois ramos: canto teatral e
canto de concerto. Os cursos ministrados no conservatorio eram os seguintes: solfejo,
canto, piano, harpa, 6rgao, violino, violeta, violoncelo, contrabaixo, flauta e oitavino,
instrumentos de palheta, instrumentos de metal, composicéo, instrumentacéo e leitura
de partituras e regéncia de orquestra, e disciplinas de “formacado geral’, como
Portugués, Francés, ltaliano, Histéria e Geografia e Ciéncias Musicais (Acustica,
Histéria da Musica e Estética Musical) (Decreto n° 546, de 9 de maio de 1919). Para
Viana da Mota (cit. in Coutinho, 2011), um aluno de musica n&o podia ter uma formagéao
exclusivamente musical: “para além de estudar musica a nivel superior em todos os
instrumentos, deveria completar a sua formagdo com um leque mais alargado de
disciplinas musicais e com disciplinas de formacao geral” (p. 14). Assim, as disciplinas

aumentaram de quinze para trinta e duas. Esta foi uma reforma que tomou como modelo



outros conservatorios europeus e que representou uma grande inovagao no Ensino

Especializado de Musica em Portugal (Santos, 2013).

Em 1930, devido a situagdo econémica e politica do pais, com o regime ditatorial
que entdo vigorava, 0 ensino passou a ser responsabilidade do Estado, e foi criada outra
reforma, operada pelo Decreto n°18881, de 25 de setembro de 1930, que resultou num
atraso relativamente as anteriores, com cortes na componente curricular, especialmente
nas disciplinas de formacao geral (Tracana, 2013). Constata-se, desta forma, uma clara
inclinagdo para um curriculo que incide apenas no dominio performativo (Neves, 2012),
ficando a educagéo dos musicos reduzida ao nivel técnico, obrigando a frequéncia do
ensino genérico em acumulagéo, para quem quisesse obter uma formacgao geral, sendo
por isso uma reforma economicista e diretiva (Pedroso, 2003). Esta € uma perspetiva
reducionista do ensino de musica, em que “o essencial ndo é ensinar muito, mas ensinar
bem” (Predmbulo do Decreto n°18881, de 25 de setembro de 1930). Passou-se entao
de 32 disciplinas para 20, das quias apenas cinco (piano, violino, violoncelo, canto e
composicdo) € que possuiam os niveis geral e superior, verificando-se, desta forma,
também um retrocesso na formagao musical dos musicos (Santos, 2013). Esta reforma
foi ao encontro do propdsito politico imposto pelo novo Governo ditatorial, liderado por
Domingos Oliveira, que procurava um controlo ideoldgico da populagao, principalmente
através da educagdo (Gomes, 2000). Desta forma, esta recessdo nao se verificou
apenas no ensino da musica, mas sim em todo o sistema educativo, durante o periodo
da Ditadura (Gomes, 2002). Este modelo curricular foi adotado pelo Conservatério
Nacional e pelas escolas de musica particulares e cooperativas, e esteve em vigor

durante cinquenta anos, até ao inicio dos anos 90 (Ribeiro & Vieira, 2010).

Ao longo do século XX, continuaram a surgir reformas nas politicas educativas e
na regulagéo do Ensino Especializado de Musica. Perante a necessidade de evoluir com
o resto da Europa, iniciou-se em 1971 o periodo de Experiéncia Pedagdgica, que tinha
como objetivo “aferir o mérito das inovagdes projectadas, antes de as pér em vigor, e
como forma também de as tornar conhecidas e |hes proporcionar maiores condigdes de
éxito” (Predmbulo do Decreto-Lei n°47587, de 10 de margo de 1967). Entdo, foram
realizadas experiéncias aprovadas pelo Ministério, em escolas-piloto, de forma a testar

0s seus resultados antes dessas inovagdes entrarem oficialmente em vigor.

Este despacho recuperou, de certo modo, o modelo pedagdgico instaurado por
Viana da Mota em 1919, através da alteracdo dos planos de estudo, dos programas,
das condigdes de ensino, dos exames e do acesso aos estudos (Santos, 2013).

Planeava-se, assim, uma atualizagédo e alargamento deste modelo, tanto relativamente

9



aos anos de estudo, como aos programas: existiriam trés ciclos de estudo para todos
os cursos (geral, complementar e superior), e criar-se-iam novas disciplinas, como
direcdo, musicologia, coro, orquestra e musica de camara (Vieira, 2003). No entanto,
este plano apenas se veio a concretizar em 1983 quando, devido a Revolugéo do 25 de
abril de 1974, o ensino da musica passou a ser essencial para a educagao das criangas
(Rodriguez, 2014).

Foi também nesta altura que nasceu a ideia de “ministrar na mesma escola tanto
as disciplinas musicais como as correspondentes ao ensino geral elementar e médio”
(Ribeiro, 1972, cit. in Gomes, 2002, p. 160), uma tendéncia observada noutros paises
europeus com escolaridade obrigatéria mais alargada (Gomes, 2002). Deste modo, foi
criada, no Conservatorio Nacional, uma seccdo da Escola Preparatéria Francisco
Arruda que lecionava o 1° ciclo do ensino secundario paralelamente com a formacao
artistica de musica e danga (idem). No entanto, uma das primeiras experiéncias em
lecionar estes dois tipos de ensino em paralelo tinha ocorrido ja em 1968, na Academia
de Musica de Santa Cecilia, que adotou planos de estudo proéprios (idem). Criou-se,

assim, em Portugal, o regime integrado de frequéncia.

Durante estes anos, assistiu-se a uma sobreposi¢cao do regime definido pelo
Decreto n°18881, de 25 de setembro de 1930, que reestruturou o Conservatério, e do
regime da Experiéncia Pedagodgica, que ndo estava ainda regulamentada (Santos,
2013). Face a estas dificuldades, devido a ndo publicagdo dos planos de estudo, o
Conservatoério passou a ser autbnomo, realizando a alteragdo dos seus cursos, mesmo
sem regulamentagao, e surgiu assim a autonomia pedagogica no Ensino Especializado
de Musica (idem). Nesta altura, varias escolas de Ensino Especializado tornaram-se
instituicdes publicas, tais como o Conservatorio de Musica do Porto, a Escola de Musica
de Calouste Gulbenkian de Braga, o Conservatorio de Musica da Madeira, o Instituto
Gregoriano de Lisboa e os Conservatorios Regionais de Ponta Delgada e Angra do
Heroismo (Vieira, 2003). Varias escolas particulares com paralelismo pedagoégico foram
fundadas por todo o pais (idem), devido a incapacidade de admissao de mais alunos

nos conservatorios publicos (Santos, 2013).

Os anos 80 foram marcados por grandes mudancgas nas politicas educativas em
Portugal, motivadas por preocupagdes “com a eficacia e com os padrdes de qualidade
e formagéo para a cidadania” (Iria, 2011, p. 47). Nesta década, uma das reformas mais
importantes deu-se em 1983 com a publicagao do Decreto-Lei n°® 310/83 de 1 de julho.
Este Decreto-Lei implementou a “inser¢do no esquema geral em vigor para os diferentes

niveis de ensino”, a “criagdo de areas vocacionais da musica e da danga integradas no
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ensino geral preparatorio e secundario”, e a “integragdo no ensino superior politécnico
do ensino profissional, ao mais alto nivel técnico e artistico” (Predmbulo do Decreto-Lei
n°® 310/83, de 1 de julho). Os cursos basicos tinham como fungéo fornecer as “bases
gerais de formagao musical e da execugédo de um instrumento” (Art°3° do Decreto-Lei
n°® 310/83, de 1 de julho) e os cursos complementares aprofundavam os conhecimentos
adquiridos no curso basico (Decreto-Lei n® 310/83, de 1 de julho). Conclui-se que as
escolas de Ensino Especializado de Mdusica tinham como objetivo a formagao de

musicos, tanto professores como instrumentistas.

Esta dualidade inerente ao Ensino Especializado de Musica constitui, ainda hoje,
um dos principais desafios deste tipo de ensino, devido a grande abrangéncia das suas
fungdes: a de contribuir para educagéo e formagéo geral, e consequentemente formar
profissionais da musica, e a de formar musicos amadores e publico especializado
(Ribeiro & Vieira, 2016). Segundo Feliciano (cit. in Ribeiro & Vieira, 2016), “todas elas
sdo coisas de diferente exigéncia e a cumprir em contextos de aprendizagem préprios”.
Assim, é fundamental “assumir que é necessario definir com clareza qual a centralidade
e principal fim deste campo de aprendizagem para poder dispor 0s recursos técnicos,

fisicos e organizativos da forma mais adequada a esse fim” (p. 246).

Foi com o Decreto-Lei n°® 310/83 de 1 de julho que surgiram, entdo, os varios
regimes de frequéncia para os alunos: o regime articulado, o regime supletivo e o regime
integrado, tentando implantar uma maior coeréncia no sistema de ensino da musica em
Portugal, de modo a que este ocorresse de uma forma mais articulada, e nao
fragmentada e independente (Ribeiro & Vieira, 2016). Isto ocorreu devido ao facto de
“as perspectivas dominantes de pensar a musica na educagdo, acompanhando
perspectivas internacionais”, terem consensualizado “a divisdo da formagdo entre a

2]

‘musica na educagdo’ e a ‘educacdo para a musica” (Vasconcelos, 2011, p. 2).
Arquimedes Santos (cit. in Gomes, 2000) refere que na educagdo pela arte “se
considera ndo sO pedagogias e metodologias artisticas, mas também uma
mundivivéncia estética e cultural, para a abertura e expanséo das quais a apreensao e
compreensdo de conhecimentos literarios, cientificos e outros, em disciplinas
estruturadas, sao hoje indispensaveis” (p. 51), razdo pela qual o ensino integrado é
apresentado, neste movimento, como o ideal de educagao pela arte (Gomes, 2002).
Pretendia-se, assim, que o ensino articulado fosse a regra e o ensino supletivo a
excegao (Pedroso, 2003), pois o0 “regime de frequéncia muitas vezes em acumulagéo,
com caracter de actividade secundaria, (...) impede uma plena dedicagdo e um

verdadeiro profissionalismo” (Predmbulo do Decreto-Lei n°310/83 de 1 de julho).
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Em 1990 deu-se a implementagéo definitiva do Decreto-Lei n°310/83 de 1 de julho,
apresentando um novo plano de estudos para os cursos complementares de musica.
Neste ano, foi dada mais importancia ao atraso de Portugal em relagéo aos restantes
paises da Europa, relativamente ao ensino artistico. O Decreto-Lei n°344/90, de 2 de
novembro refere que a “educacgao artistica tem-se processado em Portugal, desde ha
varias décadas, de forma reconhecidamente insuficiente, incompativel com a situacao
vigente na maioria dos paises europeus” (Predmbulo). O mesmo Decreto-Lei indica que
os motivos deste atraso estavam relacionados com a complexidade deste tipo de
ensino, a sua problematica inser¢do e articulagdo no sistema de ensino portugués,
assim como a exigéncia dos meios, ao nivel de infraestruturas e equipamentos, e ainda
a subjetividade inerente a este tipo de atividade (Decreto-Lei n°344/90, de 2 de
novembro). Este Decreto-Lei indica, assim, que o ensino artistico deveria passar por
uma reestruturacao global de todo o sistema, que apenas ocorreu, no entanto, décadas

mais tarde.

No inicio do século XXI, ndo se deram grandes alteragbes no Ensino
Especializado de Musica. Ha apenas a apontar as alteragdes ocorridas em 2002, que
alteraram o plano de estudos do regime basico articulado, no que diz respeito a
articulagdo entre as escolas especializadas e as escolas regulares, relativamente a
constituicao das turmas, aos horarios dos alunos e a preferéncia por que a disciplina de
Area de Projeto fosse lecionada na escola de Ensino Especializado (Portaria n°
1550/2002, de 26 de dezembro). A mesma portaria veio introduzir um maior rigor na
admissao e frequéncia do ensino articulado e na avaliagdo dos alunos, referindo que os
professores do Ensino Especializado deviam participar nas reunides de avaliagao das
escolas do ensino regular, 0 que ndo acontecia até entdo. Além disso, impedia ainda
que os alunos que reprovassem dois anos consecutivos nas disciplinas de formacgao
vocacional do curso basico ou secundario renovassem a matricula no ensino articulado.
No Despacho n°15008/2001 de 19 de julho, realizou-se uma importante alteragéo ao
funcionamento do ensino articulado do curso complementar, que autorizou os alunos do
ensino secundario a substituir as disciplinas da componente de formagéao técnica por

disciplinas do curso especializado de musica.

A reestruturacdo do Ensino Especializado de Mdusica iniciou-se mais
concretamente com a publicagdo do Estudo de avaliagdo do ensino artistico (Fernandes,
Ramos do O & Ferreira, 2007), que teve como principal objetivo apontar os problemas
vivenciados neste subsistema de ensino e encontrar solugbes para os ultrapassar,

nomeadamente ao nivel do desenvolvimento curricular do ensino da musica (Ribeiro &
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Vieira, 2016). Este estudo revelou que os curriculos e programas desenvolvidos pelas
escolas de Ensino Especializado apresentavam pouca articulagdo entre si, e que ndo
se encontravam fundamentados e atualizados pedagogicamente, prejudicando a
qualidade do ensino (idem). Assim, surgiu a reforma de 2008/2009, que pretendia
ajustar as prioridades do Ministério da Educacido relativamente ao Ensino
Especializado, aumentar o niumero de alunos, alargar o nimero de cursos de iniciagao,
promover a oferta do regime articulado e regular as condi¢gdes de matricula do regime
supletivo e o financiamento das escolas (Santos, 2013). Esta foi a reforma mais arrojada
desde 1983, verificando-se um aumento superior a 50% de alunos a frequentar o ensino
articulado, o alargamento da rede de escolas e o envolvimento das escolas de Ensino
Especializado com as escolas de ensino regular, através da realizagdo de protocolos
(Rodrigues, 2010).

No ano letivo 2012/2013, surgiram o Decreto-Lei n® 139/2012, de 5 de julho, e 0
Decreto-Lei n® 152/2013, de 4 de novembro, que implicaram uma maior independéncia
das escolas de Ensino Especializado de Mdusica na criagdo dos seus proprios
programas, a flexibilidade na gestdo do numero de alunos por turma e o tempo letivo
para cada disciplina. Esta medida resultou numa grande diversidade e dispersao dos
programas das escolas, devido a um certo abandono do Ensino Especializado de
Musica, por parte do Estado (Fernandes, Ramos do O & Paz, 2008). Estes autores
defendem uma reestruturagdo da organizagao curricular do Ensino Especializado de
Mdusica, orientado em torno de um “core curriculum” que incluisse disciplinas
vocacionais e de formagao geral, garantindo que todas as criangas desenvolvessem
certas competéncias comuns, assegurando, ao mesmo tempo, a autonomia da escola,
gerida localmente, considerando o seu projeto, identidade e cultura (idem, p. 4).
Atualmente, j4 mesmo as escolas do ensino genérico séo incentivadas para aproveitar
a autonomia que lhes é reconhecida pelo Ministério, para que as aprendizagens dos
seus alunos nao se resumam apenas ao cumprimento do programa nacional (Cosme,
2018). Os professores tornam-se responsaveis pela relagdo entre os alunos e o seu
patrimonio cultural, através do desenvolvimento de projetos, que deverdo resultar num
desenvolvimento das aprendizagens e competéncias (idem). Assim, o Ensino
Especializado de Musica deveria tomar partido do facto de nao ter um curriculo nacional
obrigatorio que deve ser cumprido por cada professor, adaptando-o a cada contexto,
através de um programa que se usa e sobre o qual se tomam decisdes (Roldao, 2003).
Desta forma, com base numa estrutura curricular nacional com orienta¢des curriculares,
seria responsabilidade de cada escola construir o seu curriculo, estabelecendo os

programas de cada disciplina dentro do seu proprio projeto, elaborado, avaliado e
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modificado pelos professores, tendo em atencao as caracteristicas, necessidades e

interesses dos seus alunos (idem).

1.1. O lugar da Formagé&o Musical no curriculo do Ensino Especializado de

Musica

A Formagao Musical € uma disciplina que esta presente nos curriculos das escolas
desde a fundagéo do Ensino Especializado de Musica em Portugal. Ao longo dos anos,
tem sofrido algumas altera¢des, nomeadamente ao nivel do seu lugar no curriculo e na
sua estrutura e objetivos, como se constata na constante mudanga da designagéo da
disciplina, que pode refletir os diferentes papéis que a Formacgdo Musical teve na

formagao dos musicos, ao longo dos tempos.

Iniciou-se como “Rudimentos e solfejo”, em 1835, passando a chamar-se
“‘Rudimentos, preparatorios e solfejo” em 1838 (Pedroso, 2003). O curso de musica
estava dividido em quatro periodos, sendo que no primeiro era lecionado “Rudimentos,
preparatorios e solfejo” nas sete claves, e nos outros trés a pratica vocal ou instrumental.
Assim, pode concluir-se que esta disciplina era vista como uma preparagéo para um
curso mais pratico, uma vez que a frequéncia dos alunos nos ultimos trés periodos era
condicionada pelo seu sucesso na disciplina de “Rudimentos, preparatérios e solfejo”
(Carneiro & Vieira, 2017). Em 1890, com o objetivo de reforgar o curriculo da escola de
musica, foi instituido um curso obrigatério de dois anos, constituido por “Rudimentos,
solfejo e canto coral”’, em que os Rudimentos se referiam a Teoria e solfejo ndo entoado,

e o Solfejo ao solfejo entoado (Pedroso, 2003).

Com a reforma de 1919, a pratica do solfejo rezado comegou a ser considerado
“‘um método de ensino antiquado, antipedagogico e responsavel por desinteressar os
alunos pelo que as notas tém de mais importante — o som.” (Carneiro & Vieira, 2017,
p.148). Criou-se, assim, um curso normal de solfejo, com o objetivo de que este
desaparecesse do Conservatério assim que fossem criadas “as escolas primarias

musicais” (Predmbulo do Decreto n° 5546, de 9 de maio de 1919).

Neste periodo inicial, o objetivo da disciplina era proporcionar aos alunos uma
formagao auditiva com o objetivo de preparar os alunos para a realizagcdo dos exames
finais (Pedroso, 2003). Constata-se, ainda, que os exercicios eram, na sua maioria,
descontextualizados, nao se relacionando nem com a pratica instrumental nem com a

musica que ouviam, além de se limitarem ao uso do piano, condicionando o
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desenvolvimento auditivo, o que resultava numa pratica bastante redutora (Pinheiro,
1994).

A reforma de 1930 apenas introduziu duas alteragées a disciplina de Solfejo. Uma
delas foi a obrigatoriedade da conclusdo do 2° ano da disciplina para poder matricular-
se nos cursos de canto ou de instrumento (Decreto n°® 18881, de 25 de setembro de
1930). A outra alteragéo foi o estabelecimento de uma idade limite (19 anos) para a

primeira matricula na disciplina (idem).

Em 1934 foi criada uma comissdo para a reforma do ensino do Solfejo, no
Conservatorio Nacional, devido a deficiéncia dos programas e o reconhecimento da
importancia da disciplina na educagédo de um musico (Pedroso, 2003). Esta reforma foi
implementada no Decreto n° 23577 de 19 de fevereiro de 1934. O curso foi alargado
para trés anos, havendo um exame no final do 2° ano e outro no final do 3° ano (Decreto
n® 23577, de 19 de fevereiro de 1934). Apenas no final dos trés anos é que os alunos
podiam matricular-se num instrumento (idem). O 3° ano era especialmente dedicado a
leitura ritmica e ao ditado musical, enquanto que nos primeiros dois era ensinado o

solfejo entoado (idem).

Em 1971, a disciplina passou a denominar-se “Educag¢édo Musical’, fazendo parte
de um conjunto de disciplinas designadas “Anexas”, o que demonstra o pouco
reconhecimento que tinha (Pedroso, 2003), em comparagédo ao estatuto de disciplina
nuclear que possuia anteriormente (Carneiro & Vieira, 2017). A disciplina fazia parte do
curso geral e complementar, tendo uma duragdo de quatro anos (Gomes, 2000). No
final do periodo da Experiéncia Pedagodgica, a disciplina de Educagédo Musical tinha ja
a duracdo de seis anos, com exames nos 2°, 4° e 6° anos (Predmbulo da Portaria
n°370/98 de 29 de junho). O programa da disciplina era organizado segundo trés
parametros: desenvolvimento auditivo; leitura e escrita; e conhecimentos basicos
tedricos/aplicagao pratica dos mesmos (Pedroso, 2003). Tinha como objetivos
desenvolver a observacdo, atencdo, memoria, concentragdo, audicdo interior e
realizagcao mental, rapidez auditiva e visual, a apreciagéo técnica e estética, a percecao
sonora e timbrica, o poder de sintese e a criatividade ritmica e melddica (idem). Era
também sugerida a utilizacdo de excertos de obras vocais ou instrumentais para os
ditados, leituras e ensino da teoria, de forma a que os alunos se familiarizassem com as
linguagens e estilos musicais (idem). Assiste-se, entdo, a uma mudanga do papel da

disciplina no curriculo do Ensino Especializado de Musica, pois passa-se de

15



(...) uma disciplina — Solfejo — cujo fim principal era dotar os alunos de ferramentas
basicas que lhes permitissem decifrar o codigo musical nas aulas de instrumento, para
outra — Educagao Musical — que, além disso, pretende dar aos alunos uma cultura e
compreensao musicais mais globais e atuais. Na pratica, porém, as indicagées a isso
conducentes parecem ter sido muito esquecidas ou mesmo postas de parte, em favor
de exercicios a imagem e semelhanca daqueles que os alunos tinham que realizar
nos exames. (idem, p. 61)

Com a reforma de 1983, a disciplina passou finalmente a denominar-se Formagao
Musical, permanecendo assim até aos dias de hoje (idem). Passou a ser lecionada
durante o mesmo periodo que as outras disciplinas (oito anos) e perdeu o seu estatuto
de disciplina “anexa”, continuando, no entanto, a sofrer de uma falta de reconhecimento
no curriculo dos alunos do Ensino Especializado de Musica (Carneiro & Vieira, 2017). O
programa instituido foi o correspondente ao da Experiéncia Pedagodgica de 1971
(Pedroso, 2003), pelo que, além do aumento da duragao do curso, néo se assistiu, neste

periodo, a uma grande evolugao da disciplina.

Apesar de o Decreto-Lei n°310/83 de 1 de julho afirmar que o objetivo do Ensino
Especializado de Musica é formar profissionais do ramo da musica, a realidade é que
este tipo de ensino é também frequentado por alunos que nao aspiram ser futuros
musicos, o que acaba por afetar a disciplina de Formagéao Musical e os seus objetivos.
Artiaga (1999) considera também que, uma vez que a formagao artistica tem estado
afastada dos debates e discussdes, ndo é possivel compreender qual o seu papel no

ensino.

Com efeito, a Lei de Bases do Sistema Educativo refere a importancia de uma
“acgao formativa orientada para favorecer o desenvolvimento global da personalidade,
0 progresso social e a democratizagdo da sociedade” (Art°1° da Lei n°46 de 14 de
outubro de 1986), pelo que se pode concluir que é aceite, nos dias de hoje, que o ensino
da musica ndo se destina apenas aos futuros profissionais da musica, mas também a
amadores e ouvintes. Desta forma, sera pertinente refletir acerca dos objetivos da
disciplina de Formag&o Musical e o que ter em conta na elaboragc&do do seu programa
em cada escola, sendo uma disciplina lecionada em grupo, onde se podem encontrar
alunos com personalidades diferentes, diferentes modos de aprendizagem e com

diferentes objetivos.

Segundo Pedroso (2003), o objetivo da disciplina é “dotar os alunos das ‘bases
gerais de formagdo musical”, no curso basico, e permitir “o aprofundamento da

educagdo musical’, no curso complementar” (p. 70). Contudo, a concretizagdo destes
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objetivos cabe apenas aos professores, através dos programas e as atividades e

estratégias desenvolvidas durante as suas aulas (Pedroso, 2003).

Atualmente, ndo existe um programa oficial da disciplina aprovado pelo Ministério
da Educagédo, o que resulta numa desatualizagdo e desadequagdo aos contextos de
ensino em que sdo aplicados. No Relatério do Ensino Artistico de 2007, apresenta-se a

seguinte descri¢do:

O curriculo das escolas do ensino especializado da MUsica e os seus programas estédo
desactualizados sendo, nalguns casos, considerados obsoletos. De facto, pelo menos
alguns dos programas existentes e em vigor sdo de 1930 (!) estando obviamente
inadequados a realidade sob muitos (todos?) pontos de vista (e.g., pedagogico,
didatico, artistico, formacao musical). As escolas tém vindo a proceder a ajustamentos
mas, pelo que foi possivel apurar, sem uma verdadeira articulagédo entre si.
(Fernandes et al, 2007, p. 47)

Segundo Pacheco (2001), curriculo, proveniente do latim currere, significa
caminho ou percurso a seguir e contém em si duas ideias principais: a nogao de
sequéncia e a nocado de totalidade de estudos. A prépria dimensdo do curriculo
apresenta-se, pela sua natureza, bastante problemética na sua definigdo. Assim,
existem duas definicdes mais comuns que se contrapdem: uma formal, constituida por
um plano previamente elaborado com base nos seus fins; e outra mais informal, que
resulta do processo de aplicagdo desse plano (idem). A primeira definigao caracteriza o
curriculo como um conjunto de conteudos a ensinar e como um plano de agéo
pedagdgica, indo ao encontro da ideia de que o "curriculo € o resultado de uma selecgéo
de conhecimentos e saberes extraida do universo amplo da cultura e experiéncia
humanas”, onde a selecgao é feita “pela geragao adulta para prover as novas geragdes
daquilo que julga ser-lhes necessario para a sua socializagdo e capacitagdo como
futuros cidadaos e cidadas activos, criticos, responsaveis, solidarios e democraticos”
(Pedroso, 2003, p. 72). A segunda perspetiva demonstra uma ideia de curriculo baseada
nas experiéncias educativas dos alunos e um sistema dindmico e complexo, sem uma
estrutura predeterminada, sendo assim uma construcdo de praticas, influenciado

cultural e socialmente pela sociedade em que a escola esta inserida (Pacheco, 2001).

Apesar das diferengas existentes entre os varios programas de Formagao Musical
das diversas escolas de Ensino Especializado constata-se que principalmente no curso
secundario de musica, os programas baseiam-se ainda no programa oficial do
Conservatoério Nacional, instituido em 1971, com pequenas alteragées de forma a torna-
los mais atuais e adaptados ao contexto de cada escola (Raimundo, 2014). O mesmo

autor indica que os programas parecem negligenciar a musica dos séculos XX e XXI ou
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musica com linguagens menos convencionais, assim como o desenvolvimento da
criatividade, uma competéncia ainda pouco reconhecida. O relatério de 2007 afirma
também que os conteudos abordados no programa da disciplina de Formag&o Musical
“estarao mais apropriados para uma abordagem a alfabetizagdo musical do que a uma
abordagem a cultura musical, como parece ser recomendavel actualmente” (Fernandes
et al, 2007, p. 47). Isto & bastante evidente pelo papel preponderante da notagdo nos
programas de Formagao Musical, que sugerem que a literacia musical é saber ler e
escrever musica, para os alunos poderem executar o seu instrumento, em detrimento
de uma educacgdo auditiva e uma educacado musical realizada através do ouvido e
compreensdo musical, que permite que os alunos se tornem n&o s6 melhores musicos,

como criticos daquilo que ouvem, tocam e cantam.

Segundo Almeida (2014), os objetivos basicos da disciplina deveriam ser:

desenvolver a acuidade auditiva; desenvolver a capacidade de memorizar e de ouvir
interiormente; desenvolver a capacidade de sentir e manter a pulsagéo; desenvolver
o sentido de afinacéo; desenvolver a capacidade de se exprimir musicalmente (tendo
em conta a época, o estilo e o compositor; o caracter, o andamento e o compasso; a
dindmica, a articulagao, entre outras caracteristicas de determinada obra musical);
contribuir para o enriquecimento da cultura musical dos alunos; desenvolver a
capacidade de fazer musica individualmente e em grupo; desenvolver a capacidade
de ouvir e ouvir-se. (p. 12)
Pedroso (2004) salienta a importancia de incorporar nas aulas de Formagéo
Musical outras areas tanto das Ciéncias Musicais, como a Teoria Musical, a Historia da

Mdusica, a Acustica, a Analise e a Composigao, como das outras areas do saber,

(...) dando a oportunidade aos alunos de construirem e desenvolverem nao s6 os seus
conhecimentos mas também um espirito inquiridor e critico sobre aquilo que os rodeia,
bem como a consciéncia da multiculturalidade do mundo e o respeito pelas diferentes
formas de viver e de expressao a ela associadas. (p. 6)

Sendo a educagédo do ouvido um dos aspetos centrais da Formagéo Musical, esta
articulacdo de saberes permite também desenvolver “una audicidon consciente,
diferenciadora, inteligente, y también capaz de juzgar, unida a la capacidad de hacer
sonar interiormente la musica que uno lea, sin oirla” (Kuhn, 2003, p. 16)3, o principal
objetivo da formagao do ouvido, segundo o autor, em oposigdo a um treino auditivo mais
redutor, baseado apenas em altura e duragao (Pratt, 1998). Segundo Pratt (1992), os

verdadeiros conteudos da formacdo auditiva deveriam ser o timbre, dindmica,

3 Tradugéo livre: “(...) uma audigao consciente, diferenciadora, inteligente, e também capaz de julgar, unida a capacidade
de fazer soar interiormente a musica que se |é, sem a ouvir.”
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densidade, textura, articulagdo, tessitura, andamento, estrutura, ou seja, os elementos
de expressao musical que os musicos de facto utilizam. Consequentemente, isto requer
a exposicdo dos alunos a um repertério mais diversificado, pois a sua capacidade
auditiva ndo sera totalmente explorada com um repertério escasso (Kuhn, 2003). No
entanto, muitos professores continuam a negligenciar estes elementos musicais,
mesmo utilizando repertoério variado, o que acaba por restringir, de qualquer forma, a

evolugdo dos alunos (Pratt, 1998).

Segundo Almeida (2014), a utilizagao de repertorio musical ja existente nas aulas
de Formagao Musical potencia o trabalho de solfejo entoado de uma forma mais ludica
e com mais aplicagdes praticas para os alunos, além de contribuir para o alargamento
da sua cultura musical e, consequentemente, o desenvolvimento da sua sensibilidade.
Para Paynter (2000), dois

(...) dos grandes principios pedagogicos preceituam que a educagao deve, em
primeiro lugar possibilitar-nos, a todos, perceber o que temos (isto €, descobrir onde
nos posicionamos e de onde viemos) e, em segundo lugar, levar-nos a enfrentar aquilo
que nao nos é familiar (ou seja, os desenvolvimentos futuros). (p. 4)

Swanwick (1985) suporta esta opinido, assinalando a importancia de expor os
alunos a diferentes estilos musicais, para que nao se limite o seu percurso, deixando
varios caminhos abertos, que os alunos poderao explorar e desenvolver por si mesmos.
O professor de Formagao Musical deve, assim, assumir o papel de facilitador no
fortalecimento da relagéo entre o aluno e a musica, aumentando a sua atengao e o seu
nivel de envolvimento com a musica, de uma forma consciente e deliberada (Swanwick,
1985). Isto € possivel, na aula de Formagéo Musical, principalmente gragas a utilizagao
de repertdrio diversificado, aprofundando-se aquilo que o aluno ja conhece e dando-lhes
a conhecer novas formas musicais. Jodo Pinheiro (1994) refere também que “o
verdadeiro conteudo da aula de Formagao Musical devera ser a propria musica. Toda a
aprendizagem deve ter como ponto de partida a musica, sendo ela também o ponto de

chegada” (p. 5).

Assim, sera possivel criar um conceito de Formacao Musical como uma disciplina

cujo objetivo central é formar musicalmente o aluno, fornecendo-lhe

(...) conhecimento musical lato, analitico, reflexivo, criativo, critico (...), que conduza
a uma compreensao auditiva e inteligente da musica e a aquisi¢ao de uma literacia
musical alargada que permita néo so ler mas sobretudo compreender e interpretar

com sentido critico o que se ouve e o que se produz. (Pedroso, 2004, p. 16)
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1.2. A leitura melddico-ritmica entoada nos programas de Formacao Musical

Como ja foi referido, desde os primérdios da disciplina de Formagao Musical
(Rudimentos, Preparatorios e Solfejo), a leitura foi considerada uma componente
importante para a educagéo e formagéo dos musicos, dai a inclusdo do solfejo. Este
caracterizava-se pelo ensino do solfejo rezado, extremamente antipedagdgico e
desinteressante (Carneiro & Vieira, 2007). De uma certa forma, constituia uma
preparagdo para o ensino do instrumento, uma vez que o solfejo era ensinado no

primeiro periodo, e a pratica instrumental e vocal nos trés seguintes (idem).

Inicialmente, segundo o Decreto de 4 de julho de 1840, os professores eram
obrigados a formar compéndios e obras elementares para as suas aulas, ndo existindo
um manual ou conjunto de obras que todos devessem seguir. Esta situagao é alterada
com o Decreto de 25 de julho de 1877, que indica que para a aula de Rudimentos devia

ser utilizado o livro Atlas do pequeno solfejo de Eduard Batiste.

Ja em 1890, num programa do Conservatoério, € referida a utilizagdo de um
compéndio elementar de Monteiro de Almeida e Freitas Gazul, entre outros autores
portugueses. As provas praticas eram sorteadas no momento do exame, constituindo
solfejos entoados individuais e/ou coletivamente, coros escritos em harmonia, a duas

partes, com ou sem letra (Pedroso, 2003).

Em 1889, o Regulamento Interno do Conservatério indica que os compéndios,
meétodos e programas deviam ser organizados pelos professores novamente, e
submetidos a aprovagao do Conselho Escolar. Ja em 1903, o programa de Rudimentos
da escola aponta como livros a adotar a Teoria Musical de Ernesto Vieira e os Exercicios

de Ritmo e Leitura Musical e Entoagdo Musical de Freitas Gazul.

Com a reforma de 1919, comecou a dar-se mais valor ao som e as notas. No
predmbulo do Decreto-Lei n.° 5546, de 9 de maio de 1919, um dos motivos apontados
para esta alteragdo na disciplina foi o pouco interesse que o solfejo rezado tinha para
os alunos, nao lhes permitindo o contacto com o verdadeiro conteido da musica. A
disciplina, entdo denominada apenas “Solfejo”, incluia a entoagédo e a realizagdo de

leituras ritmicas e ditados (Pedroso, 2003).

Nas reformas seguintes, continuou a haver referéncias a leitura entoada, apesar
de ser clara a sua fungdo de preparar os alunos para a leitura no instrumento. No
Decreto-Lei n° 23577, de 19 de fevereiro de 1934, foi estabelecido que a disciplina de

Solfejo passaria a ser lecionada em trés anos, sendo o primeiro exclusivo ao solfejo
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entoado e os dois seguintes a leitura ritmica e ao ditado musical. Também no mesmo
ano, o Diario do Governo n° 241/1934, Série | de 13 de outubro de 1934, indicava que
os livros a utilizar nas aulas de Solfejo, para a parte pratica, eram os Novos exercicios
graduados de solfejo — 12 e 22 partes, de Tomaz de Borba, Ligées de solfejo, com
acompanhamento de piano por Silveira Pais — 12 e 22 partes, de Machado e Neuparth,
e o Novo curso da aula de Rendimentos — 22 parte, de F. de Freitas Gazul, assim como
outros solfejos de Augusto Machado, Eduardo da Costa Ferreira, Francine Benoit, Pedro
F. da Costa Pereira, Filipe da Silva, A. Rey Colago, Frederico de Freitas, Oscar da Silva,
Viana da Mota, Tomaz del Negro, José Candido Martins, Gustavo de Lacerda, Moreira
de Sa, Silveira Pais, Luiz de Freitas Branco, Herminio do Nascimento, Tomaz de Borba,
José Henrique dos Santos, Martinho Pinto Nogueira, Alexandre dos Santos, Manuel
Ribeiro, Venceslau Pinto e Artur Fao. Os exames, na parte técnica, eram constituidos

exclusivamente por leituras dos livros acima mencionados.

Nesta altura, as opinides acerca do solfejo rezado e do solfejo entoado
comegaram a divergir. Para Tedfilo Saguer (cit. in Pedroso, 2003), o solfejo entoado
apenas era pertinente na “época da polifonia vocal (...), mas desde entdo que triumfou
a polifonia instrumental (sec — XVII) para ca o ensino da leitura ritmica (solfejo resado)
é indispensavel” (p. 51). O autor considerava que o solfejo entoado nao satisfazia as
exigéncias da leitura instrumental e que a educagdo do ouvido devia ser efetuada
exclusivamente através da audicdo, sendo o ditado o seu elemento principal (Pedroso,
2003). Fernando Lopes-Graga (cit. in Pedroso, 2003) tinha uma opinido contraria,
considerando que “o solfejo entoado € uma das grandes conquistas da moderna
pedagogia musical” (p. 52). Segundo o mesmo, um dos principais objetivos do solfejo é
ensinar musica, independentemente da sua utilidade para a formagao instrumental
(Pedroso, 2003). Para Lopes-Graga (cit. in Pedroso, 2003), a educagao musical (e do
proprio ouvido) devia ser feita a partir da propria musica e complementada com

conhecimentos de harmonia e composi¢ao, o que constitui um pensamento muito atual.

Em 1935, realizaram-se pequenas alteragbes ao curso de Solfejo (Diario do
Governo n.° 247/1935, Série | de 24 de outubro de 1935). Acrescentou-se aos livros
recomendados o Solfejos, 2° parte, de Artur Fdo0. E mencionado também um conjunto
de exercicios solfejados, tanto estudados como lidos a primeira vista, para avaliagdo no
exame, sendo a parte técnica deste constituido exclusivamente por leituras melddicas

e ritmicas.

Desde a reforma de 1971, que decretou a autonomia das escolas, a disciplina de

Formagéo Musical comegou a ganhar mais importancia, e a leitura solfejada tomou um
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papel preponderante nos curriculos, sendo identificada em todos os programas
analisados. Se se tomar como exemplo o programa de Formagdo Musical do
Conservatoério Nacional, por onde muitas escolas ainda se baseiam para construir o0 seu
curriculo, verifica-se que a leitura melddica é vista como uma competéncia a ser
adquirida pelos alunos, contrastando, assim, com os inicios da disciplina, em que a
leitura era vista como uma atividade que desenvolveria capacidades necessarias para
o estudo do instrumento. Noutras escolas, como a Escola de Musica da Pévoa de
Varzim (EMPV), a leitura é vista como uma atividade ou estratégia que serve para
introduzir determinados conteudos e desenvolver varias competéncias, como a
acuidade auditiva, a capacidade de produzir e reproduzir sons e a capacidade de
expressao e comunicagdo e pensamento musical, todas fundamentais para o

desenvolvimento completo de um musico.

Apesar de a leitura melddica poder ser considerada uma estratégia para o
desenvolvimento de competéncias necessarias para a aprendizagem do instrumento,
tal como era antes vista, ela também pode ser considerada uma atividade com um fim
em si mesma. Muitos pedagogos e estudiosos da cogni¢cado musical consideram a leitura

melddica uma competéncia fundamental a todos os musicos:

“A good musician should be able to picture a piece at first hearing... as though he had

the score in front of him.” (Schumann, cit. in Karpinski, 2000, p. 413)*

4 =1 L "t P . : . s . .
Tradugao livre: "Um bom musico deve ser capaz de imaginar uma peca na primeira audi¢gdo, como se tivesse a partitura
a sua frente.”
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2. Contextualizagao do polo de estagio

A Pratica de Ensino Supervisionada foi desenvolvida na Escola de Musica da
Povoa de Varzim. Assim, todas as informacbes apresentadas neste capitulo foram

retiradas do Projeto Educativo da Escola da instituigdo®, salvo indicagdo do contrario.

A Escola de Musica da Pévoa de Varzim localiza-se numa cidade que, ao longo
dos tempos, tem mostrado uma vasta tradicao musical. Um dos melhores exemplos é o
cortejo em que se transladavam as alfaias religiosas para a nova Igreja Matriz da cidade,
que remonta ao ano de 1757. E de destacar também a Banda de Musica Povoense
(atualmente Banda Musical da Pdévoa de Varzim), fundada em 1864, e o Orfeon
Povoense. Ja no século XX, foram organizados os Festivais da Primavera e o Festival

Internacional de Musica da Costa Verde/Pévoa de Varzim (FIMPV).

A Escola de Musica da Pévoa de Varzim (EMPV) foi criada em 1988, pela Camara

Municipal, com os seguintes objetivos:

. Incentivar a formagéo de profissionais na area da Musica;

. Promover o acesso da populagdo escolar concelhia ao seu enriquecimento
cultural e, a nivel curricular, a frequéncia de diversos cursos de Musica (nivel Basico
ao Complementar), em regime articulado ou supletivo;

. Contribuir para a ocupagdo dos tempos livres (especialmente os dos mais
jovens) com possibilidade de frequéncia de Cursos com Planos Proprios da Escola
(CPPE), também designados como Cursos Livres;

. Promover o desenvolvimento cultural ndo s6 da cidade, mas de todo o concelho
da Pévoa de Varzim.b

De forma a cumprir os objetivos propostos, no ano letivo 1996/1997, a EMPV foi
integrada na rede escolar nacional do Ensino da Musica como uma instituicao de ensino
vocacional integrado. Neste periodo inicial, a escola funcionou nas instalagbes cedidas
pela paréquia de Sdo José de Ribamar. A 1 de outubro de 1995, foram inauguradas as
atuais instalacdes, no Auditério Municipal da Pévoa de Varzim.

Em 2003, foi criada a Associagcdo Pro-Musica da Pévoa de Varzim pela Camara
Municipal e a Banda Musical. Esta associagéo passou a gerir o FIMPV, a Orquestra
Sinfénica da Povoa de Varzim (Orquestra Verazin), o Quarteto Verazin, o Concurso
Internacional de Composicao da Pévoa de Varzim e a EMPV. Desta forma, foi possivel

dar inicio, em 2009, ao Ensino Especializado de Musica, em Regime Articulado, através

5 http://www.empv.pt/, acedido a 17 de outubro de 2018.
6 https://fempvz.wordpress.com/escola-de-musica/, consultado a 17 de outubro de 2018.
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de um protocolo com as Escolas Basicas do 2° e 3° Ciclo Dr. Flavio Gongalves e Cego
do Maio. Atualmente, a escola tem também um protocolo com a Escola Secundaria Eca
de Queirds, em regime articulado, para os alunos que pretendam prosseguir os estudos
no Ensino Secundario. Estes protocolos sdo fundamentais para o cumprimento dos
objetivos propostos pela instituicdo, uma vez que permite a frequéncia de um maior
numero de alunos, incentivando a formagcdo na area musical, promove,
consequentemente, o enriquecimento cultural da populagdo e o desenvolvimento
cultural da cidade. Recentemente, devido ao grande aumento de alunos, principalmente
causado pela implementacao do ensino articulado, a Escola viu-se forgada a utilizar
também o edificio da Casa da Juventude, onde tem trés salas destinadas as aulas de

Formacéao Musical.

A Escola de Musica da Pévoa de Varzim apresenta uma oferta educativa bastante
alargada. Oferece os regimes articulado e supletivo tanto no Ensino Basico como no
Ensino Secundario, e o Ensino Profissional, no Ensino Secundario. Para os mais novos,
oferece a Pré-Iniciagdo Musical e a Iniciagdo Musical, com possibilidade de ter aula de
instrumento. A maioria dos alunos frequenta o Ensino Articulado. Sempre teve um
numero alargado de atividades, tais como o Coral “Ensaio” (desde 1989), a Orquestra
de Cordas (desde 1994), a Orquestra de Sopros (desde 2001), o Coros Juvenil Pro-
Musica e o Coro Infantil. Para além disso, a escola realiza inumeras atividades ao longo
do ano letivo. Entre elas destacam-se a Comemoracgao do Dia Mundial da Musica, o
concerto de Santa Cecilia/Aniversario da Atividade Letiva EMPV, os concertos de Natal
do Quarteto Verazin e o Coral “Ensaio”, o Concurso de Trompete da Pévoa de Varzim,
o0 Musical e o Festival Internacional de Musica da Pdvoa de Varzim. Através destas
atividades, a EMPV torna-se uma grande dinamizadora da atividade cultural da Pévoa
de Varzim, divulgando o trabalho que se faz neste estabelecimento de ensino, além de
proporcionar aos seus alunos mais oportunidades de estar em palco. Torna-se, entio,
crucial a relagao entre a escola e a comunidade, pelo que esta funciona também como
um espaco cultural, aos fins de semana, e um espaco ludico, durante as férias. Procura
ainda a envolvéncia da comunidade através dos diversos protocolos e parcerias para a

divulgacao de atividades e projetos.

O Projeto Educativo afirma também a necessidade de motivar os alunos para o
estudo da musica, proporcionando-lhes atividades diversificadas, como visionamento
de filmes/concertos, concursos, intercAmbios, audi¢cdes, Vvisitas de estudo,
masterclasses, entre outros. Desta forma, é fundamental para a escola proporcionar a

todos as criangas do concelho as mesmas oportunidades de aprendizagem, quer

24



através do seu Plano de Estudos alargado (com a implementagéo do Ensino Articulado),
que possibilita uma formagdo multidimensional, quer promovendo uma maior
diversidade de estratégias pedagogicas, através do trabalho docente em equipa e a

pratica de reflexado conjunta.

A EMPV abrange varios concelhos do distrito do Porto, designadamente Povoa
de Varzim (302 alunos), Vila do Conde (19 alunos) e Maia, e também do distrito de
Braga, concelhos de Braga e Esposende. Isto € exemplo do reconhecimento da
exceléncia da Escola, principalmente na regido Norte. No entanto, desde o 1° ao 8° grau,
nota-se uma clara tendéncia para a diminuigdo de alunos a frequentar cada ano de
escolaridade. Assim, enquanto que no Ensino Basico (2° e 3° ciclos) frequentam uma
média de 198 alunos, no Ensino Secundario apenas frequentam 21 alunos, o que
complementa a ideia de que, na maioria das vezes, o Ensino Especializado da Musica

forma publicos e musicos amadores, e nao futuros musicos profissionais.

Neste sentido, a escola pode orgulhar-se do trabalho de exceléncia que tem
realizado na formagéo de jovens musicos ao longo dos anos, podendo assim dizer-se
que o seu principal objetivo esta a ser cumprido. E de destacar, também, o bom
ambiente percecionado durante o periodo da Pratica Educativa Supervisionada entre os
alunos, professores e funcionarios. Durante a observacao de aulas, nao foram raros os
momentos em que a professora cooperante pediu a opinido de outros professores, ou a
sua ajuda na explicacao de outras estratégias que ajudassem os alunos a compreender
melhor certos contetidos’. Tudo isto contribui para um ensino de qualidade, tornando,

também, a escola um espago mais agradavel para todos.

Assim, pode-se concluir que o principal objetivo da escola se resume numa sé
linha: “Do passado para o futuro pela recriagao artistica”, o lema aglutinador do Projeto
Educativo da EMPV (p. 65).

2.1. A Formacgéao Musical na EMPV

Na Escola de Musica da Povoa de Varzim, havia trés professores de Formacéao
Musical com idades entre os 31 e os 45 anos, sendo todos profissionalizados. Além da
disciplina de Formagao Musical, lecionavam também Classes de Conjunto, Iniciagao
Musical e Pré-Iniciacao.

7 Cf. Observagéo n°8 do Ensino Basico.
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Quanto ao programa da disciplina de Formagao Musical, este esta dividido em
conteudos, atividades/estratégias, competéncias essenciais e avaliagdo. Os dois
parametros que se mantém constantes ao longo dos oito anos que o programa abrange
sdo as competéncias essenciais € a avaliagdo. As competéncias essenciais sao
compostas por: estimular a capacidade de produzir e reproduzir sons; desenvolver a
memoaria auditiva; desenvolver a memoéria visual; identificar, analisar e aplicar
auditivamente padrdes melddicos-ritmicos; desenvolver o pensamento musical e a
capacidade de expressao e comunicacgao; e explorar e desenvolver o dominio ritmico e
fisico - motor, bem como cantar em grupo. Estas demonstram que os objetivos da
disciplina ndo sao apenas ensinar os alunos a ler, ouvir e escrever musica, mas também
incentivar os alunos a refletir acerca daquilo que ouvem, expandindo a sua cultura
musical, tornando-os musicos mais completos. Isto refletiu-se no modo de lecionar da
professora cooperante que, analisando os registos de observagao, tenta ao maximo
incorporar nas suas aulas outras disciplinas das Ciéncias Musicais, como a Histéria da

Musica, a Andlise Musical e a Organologia®.

A avaliagao é realizada através do registo de desempenho, que engloba os testes
escritos e orais e os trabalhos de casa, e as grelhas de observagdes, que registam
atitudes como a responsabilidade, respeito e cumprimento de regras e a autonomia.

Analisando os programas, € notéria uma crescente complexidade dos conteldos
abordados, tanto entre cada periodo, no mesmo grau, como entre os varios graus, do
1° até ao 8°, espelhando a evolugédo que os alunos devem ter na disciplina, durante o
seu percurso na escola. O mesmo ocorre com as atividades e estratégias propostas. O
que mais chama a atencgao é o facto de o ouvido harménico constar no programa desde
o 1° grau, ainda que trabalhado inicialmente a nivel sensorial®, assim como a
improvisagéo, introduzida no 2° grau, depois de os alunos adquirirem algum
conhecimento, tanto tedrico, como pratico (auditivo), que lhes é fundamental para a
pratica da improvisagao. Inicialmente, a improvisagao é realizada com ritmo livre e sem
nome de notas, sobre uma sequéncia harmoénica. E também notério o facto de alguns
conteudos serem introduzidos inicialmente apenas a nivel auditivo, e s6 depois a nivel

tedrico, o que ajudara os alunos a assimilar esses contetidos°.

8 Cf. Observagéo n°1, 2, 3, 8, 9 e 14 do Ensino Secundério.
9 Cf. Planificagéo n° 7 e 8 do Ensino Basico.

10 Cf. Observagéo n° 13 do Ensino Basico.
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Todas estas atividades e estratégias propostas no programa de Formagao Musical
foram observadas durante as aulas da professora cooperante, e algumas planificadas

pela mestranda, estando descritas mais pormenorizadamente no capitulo seguinte.

2.1.1. Caracterizagao das turmas onde foi realizada a pratica pedagogica

A turma do 2° grau era uma turma do Ensino Articulado. Assim, devido a extenséo
da mesma, foi dividida em dois turnos, cada um com o seu professor, para que fosse
mais adequado ao ensino da musica. O turno em que foi realizada a pratica pedagégica
era constituido por doze alunos: trés raparigas e nove rapazes, com idades entre os
onze e os doze anos. Relativamente a relagdo professor-aluno, esta estava bem
cimentada, e a professora conhecia bem os alunos, sabendo quais eram as suas
dificuldades e os seus pontos fortes, e os aspetos que precisavam de ser mais
trabalhados. Esta relagao era facilitada pelo facto de a professora ter acompanhado a
turma desde o 1° grau, conhecendo-a bem, e tendo mesmo acompanhado o percurso
musical de alguns desde a Iniciacdo Musical. Era uma turma bastante homogénea,
destacando-se, no entanto, alguns alunos pelas suas dificuldades e problemas de
atencao, criando, por vezes, ruido, o que se tornava problematico principalmente na
educacao auditiva. Eram muito participativos e empenhados durante a aula, apesar de

por vezes necessitarem de ser motivados para a realizagdo de algumas atividades.

A turma do 7° grau era constituida por quatro alunos, entre os 15 e os 16 anos,
sendo todos rapazes. Apesar de toda a turma estar a um bom nivel, destacava-se um
aluno pela sua especial aptidao para a musica, em especial atividades auditivas. Além
disso, um dos alunos frequentava ainda o 6° grau, pelo que por vezes sentia algumas
dificuldades, mas conseguia acompanhar bem os outros, notando-se um bom esforgo
na realizagdo das atividades propostas. A turma tinha uma boa relagdo com a
professora. Todos os alunos eram empenhados e demonstravam ser bastante
trabalhadores e dindmicos, o que contribuia para um bom ambiente durante as aulas.
Assim, os alunos sentiam-se a vontade para colocar questbes a professora e dar

sugestbes, que a professora normalmente aceitava.
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CAPITULO 2
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1. A observacgao na formagao de professores

A observagao é um processo fundamental que ndo tem um fim em si
mesmo, mas que € subordinado ao servico dos sujeitos e dos seus
processos complexos de atribuir inteligibilidade ao real, fornecendo os
dados empiricos necessarios a posteriores analises criticas. (Dias,

2009, p.175)
A observacao constitui um processo fundamental na formagédo de um professor.
Este processo é imprescindivel para a “compreenséao e transformagao dos processos
de ensino-aprendizagem em sala de aula” (Branez, 2013, p. 134). Proporciona ao
formando um contacto direto com uma diversidade de contextos educativos com
professores mais experientes, e a compreensao de processos e estratégias que podem
ser utilizados na lecionagao e aqueles que funcionam melhor com cada tipo de alunos,
tomando conhecimento de uma grande variedade de modelos educativos,

desenvolvendo assim as suas competéncias profissionais (Estrela, 1994).

Durante a Pratica Educativa Supervisionada, a observacgao de aulas possibilitou
um contacto com as praticas educativas de docentes mais experientes, permitindo tomar
conhecimento das suas estratégias, metodologias e atividades, e adapta-las as
concecgoes e realidade de cada um. Isto levou a uma reflexdo acerca destas praticas,
que permitiu também o desenvolvimento profissional referido, através da analise do
processo de ensino-aprendizagem, aproximando a realidade a de sala de aula, na qual
o futuro professor ird atuar. Por este motivo, considera-se esta etapa fundamental na

formacao de um professor.

Segundo Allwright, Richards e Day (cit. in Amaral, Moreira & Ribeiro, 1996), os

principais objetivos da observacéo de aulas na formagéo de um futuro professor séo:

- ajudar os formandos a atingir uma maior compreensao dos principios e processos
instrucionais subjacentes a sua pratica, de modo a aproximarem as suas
representagdes sobre o seu ensino a realidade desse mesmo ensino; - desenvolver,
através de actividades que saem do mero “treino” de destrezas, o grau de
consciencializagdo dos formandos e o seu controlo dos principios subjacentes a
planificagdo, organizagéo, gestdo e execugao efectivas;

- adquirir “conhecimento cientifico-pedagdgico” (...), que consiste na forma de
conhecimento-base de ensino, um misto de conhecimento, pensamento, capacidade
e disposic¢ao, que caracteriza o ensino como profissao. (...);

- obter feedback sobre comportamentos, de modo a poder intervir para
melhorar/inovar o seu desempenho;

- reflectir criticamente sobre o seu ensino, de modo a passar de um nivel impulsivo,

intuitivo e rotinizado, para um nivel de reflexdo critica; - passar gradualmente, do
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supervisor para o formando, a responsabilidade de melhorar as praticas de ensino, de
modo a que o formando possa comecgar a ser capaz de formular os seus proprios
juizos sobre o que se passa na sala de aula;
- ajudar a criar uma atitude investigativa, pela problematizagdo do real e construgao
de hipéteses explicativas. (p. 110)
Sintetizando esta citagdo, Pacheco e Serafini (1990) referem que a observagao
na formacao de professores tem como finalidade “aprender a observar para aprender a
ensinar; aprender a observar para aprender a investigar; aprender a observar para ser

um professor reflexivo” (p. 2).

Segundo Damas & Le Ketele (1985), podem enumerar-se cinco fungbes da
observacgao: i) a fungao descritiva, que “descreve os fendmenos, os comportamentos ou
a situagdo”; ii) a fungéo formativa, que “resulta da retroacgdo da observagao”; iii) a
fungéo avaliativa, que “reside no contributo para a tomada de decisao para a acgéo’; iv)
a funcéo heuristica, que “resulta da provavel emergéncia de hipoteses pertinentes”; vi)
a funcao de verificagao, que “consiste na observagao que permite verificar uma hipotese
no campo da pratica” (p. 26). Isabel Cruz (2009) acrescenta ainda que o interesse de
observacao de aulas “reside fundamentalmente no contributo que dai advém para a
autoavaliagao do trabalho do professor (observador e observado)” (cit. in Dias, 2013, p.
294). Assim, em consequéncia da observagao, devem surgir a reflexao, discusséo e
critica, onde se justificam os processos e estratégias escolhidos e se sugerem solugdes
para os problemas encontrados (Ribas, 2005).

Desta forma, esta pratica € composta por trés momentos distintos: a preparacao,
a observacgao e a reflexdo. Na pedagogia, a preparagéo da observagao é fundamental,
pois € necessario estabelecer um critério que lhe permita organizar e selecionar a
observacao, estabelecendo o que observar (Estrela, 1994). Esta organizagéo passa por:
“delimitacdo do campo de observagao”, estabelecendo o observavel entre “situacdes e
comportamentos, actividades e tarefas, tempos e espagos da acg¢do, formas e
conteudos da comunicacgéo, interac¢des verbais e nao-verbais, etc.”; “definicdo de
unidades de observacao”, escolhendo “a classe, a turma, a escola, o recreio, o aluno, o
professor, um tipo de fendémenos”;, e o ‘“estabelecimento de sequéncias
comportamentais”, estabelecendo “o continuum dos comportamentos ou o reportério
comportamental” (idem, p. 29). Este aspeto € particularmente importante, uma vez que
um dos maiores problemas da observagdo como metodologia de investigacao € a falta
de rigor na descrigdo, durante a qual o observador deve descrever o que observou e

nao fazer dedugdes (Afonso, 2005).
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Algumas das vantagens da observagdo de docentes incluem: identificar
fendmenos na aprendizagem; reconhecer relagbes sequenciais e causais no contexto
de sala de aula; aumentar a sensibilidade as reagdes dos alunos; questionar situacoes
de aprendizagem e testar solugdes; situar-se criticamente face a modelos existentes;
pdr em pratica a teoria; interagir com pares que trabalham para a melhoria da qualidade
da educagao em Portugal (s.a., 2014). Além disso, possibilita 0 conhecimento da relagéo
professor-aluno, as dificuldades de aprendizagem e a relagéo dos alunos uns com os
outros (Machado, 2011). Natércio Afonso (2005) refere ainda que outra das vantagens
€ a observacao tratar-se de “uma técnica de recolha de dados particularmente util e
fidedigna, na medida em que a informagéo obtida ndo se encontra dependente das
opinides e pontos de vista dos sujeitos, como acontece nas entrevistas e nos

questionarios” (p. 91).

De acordo com Albano Estrela (1986), existem trés tipos de observacao:
observacdo ocasional, observacdo sistematica e observagao naturalista. Nas
observacOes realizadas durante a Pratica de Ensino Supervisionada, foi utilizada a
observacdo naturalista nao participante, evidenciando o método de ensino da
professora cooperante, as atividades e estratégias que utilizava, e a reagao dos alunos
as mesmas, assim como a relagao professor-aluno. Desta forma, foi importante n&o
intervir durante as aulas da professora cooperante, observando a realidade tal como ela

é, sem interferéncias exteriores.

A observacao naturalista realiza-se num meio natural, ou seja, na vida quotidiana
dos individuos, e € aplicada de uma forma sistematizada, ndo sendo rigorosa ou muito
seletiva (Estrela, 1994). Preocupa-se, principalmente, em descrever os comportamentos
do observado e as circunstancias e situa¢des que levaram a esses comportamentos.
Uma das principais caracteristicas deste tipo de observagao é a sua continuidade, uma
vez que permite fazer interpretagdes baseadas num contexto (Estrela, 1994). De acordo
com Afonso (2005), este tipo de observagao engloba duas etapas, nomeadamente a
escrita das notas de campo, pelo observador, durante ou depois da observacéo, e a
elaboragdo de um relatério de carater reflexivo acerca daquilo que foi observado. As
observagdes realizadas foram qualitativas, pelo que apenas havia uma ideia geral do
que se pretendia observar, e a grelha de observagdo néo tinha categorias previamente
definidas, sendo os acontecimentos registados sem preocupagdo em os medir ou
categorizar (Alarcao & Tavares, 1987). Por este motivo, € importante ter em conta que
“as observagodes representam apenas uma versao do que se passa na sala de aula, ndo

constituindo um retrato da realidade” (Reis, 2011, p. 22), pois os aspetos valorizados e
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as reflexbes realizadas posteriormente estdo condicionados pelas crencas e
experiéncias pessoais de cada um. Segundo Estrela (1994), a observagéo naturalista
pretende responder a questdes como “o0 porqué e o qué, através do como” (p. 47). Foram
estas perguntas que se pretendeu responder durante a elaboragdo das grelhas de
observacdo e a respetiva reflexdo, durante as aulas observadas lecionadas pela

professora cooperante.

As trés aulas de observacao que antecederam o inicio da pratica letiva foram de
extrema importancia, uma vez que permitiram conhecer a dindmica das turmas em que
a Pratica de Ensino Supervisionada foi realizada e o seu ambiente, os interesses,
dificuldades e facilidades dos alunos, o método de trabalho da professora cooperante,
que estratégias e atividades utilizou para abordar diferentes conteudos, a sua
planificagdo, qual a rotina de sala de aula, e ainda o tipo de relacao professor-aluno
existente. Além disso, as observacdes realizadas ao longo do ano letivo permitiram um
maior desenvolvimento da identidade profissional, tendo as metodologias e estratégias

utilizadas pela professora cooperante servido de base para a pratica educativa.

1.1. No Ensino Basico

Nas aulas observadas do 2° grau, as estratégias realizadas foram muito praticas,
havendo poucas aulas dedicadas a teoria. Os tipos de atividades baseavam-se,
principalmente, em leituras, canto e ditados. Muitos dos conteudos eram, assim,
introduzidos auditiva e sensorialmente e s6 depois entendidos teoricamente'!. E
exemplo disto a aula correspondente a observacdo n°3 do Ensino Basico, onde foi
apresentada a escala menor. Pelas reagdes dos alunos, era 6bvio que ja a conheciam
a nivel auditivo, identificando-a logo que foi tocada no piano. Entoando a escala Maior
e a escala menor, através do sistema de dé mével, conseguiram descobrir as diferengas
entre as duas. Apos este processo, a professora realizou uma explicagao teodrica, e os
alunos constataram que as diferengas que tinham identificando auditivamente em
momentos anteriores se aplicavam também na teoria. Com esta estratégia, a professora
cooperante conseguiu também que fossem os alunos a construir o seu préprio
conhecimento, ainda que guiado por ela. Observou-se também que, para o
desenvolvimento da mesma competéncia, a professora cooperante utilizava diferentes
estratégias, de modo a chegar a todo o tipo de alunos. Por exemplo, para o
desenvolvimento da precisao ritmica, pedia aos alunos para percutirem o ritmo, batendo

com a méo ou a caneta na mesa, dizerem-no com uma silaba neutra (ta), com niumeros

1 Cf. Observagéo n°3, 7 e 13 do Ensino Basico.
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(subdividindo em semicolcheias) e com os vocabulos ta (colcheias) e i
(semicolcheias)'?. Este € um exemplo da perspetiva construtivista da professora, que
permitia que os alunos relacionassem o conhecimento ja adquirido com aquele que
estavam a aprender no momento, através de métodos de raciocinio proprios que lhes
permitiam adotar os conceitos de modo a que os pudessem aplicar na pratica (Libaneo,
2002).

Antes de iniciar qualquer atividade auditiva, a professora cooperante primeiro
cantava com os alunos a escala, arpejo e ordenagdes’?, o que permitia que os alunos
interiorizassem as sonoridades e as relacdes entre as notas da tonalidade, facilitando a
atividade para a qual se estavam a preparar, fosse ditado melédico, entoagcdo melddica
ou identificagdo auditiva de intervalos e acordes. Esta contextualizacdo é fundamental
na educagao auditiva, pois permite “dar sentido ou significado ao que estamos a ouvir
€, por conseguinte, audiar as alturas e duragdes que sao essenciais a nossa
compreensao musical” (Caspurro, 2007, p. 8). Temos o exemplo dos ditados. Durante
a sua realizacao, os alunos eram encorajados a memorizarem o que ouviram, entoando
ou percutindo, e s6 depois a transcreverem a melodia. Além disso, eram também
realizadas atividades de memorizagdo'#, uma competéncia fundamental para qualquer
musico, e que ajuda na compreensao musical, uma vez que o0s alunos apenas sao
capazes de memorizar e exteriorizar o que ouviram se compreenderem o conteudo
musical (Karpinski, 2000). A professora cooperante incentivava também os alunos a que
realizassem uma analise auditiva do que ouviam (principalmente identificacdo de

padrées melddico-ritmicos) que lhes facilitasse a realizagéo do ditado™®.

Outra competéncia desenvolvida pela professora cooperante foi o ouvido
harménico’®. Foi claro que este trabalho ja tinha sido iniciado no 1° grau, com as fungdes
de tonica e dominante, introduzindo, no 2° grau, a subdominante. Esta competéncia era
desenvolvida de diferentes formas: entoagdo do arpejo de cada acorde; pedindo aos
alunos que identificassem a harmonia presente em determinados momentos da melodia
(tocada ao piano com acompanhamento de acordes); e entoagédo do baixo enquanto a
melodia era tocada ou cantada. Nesta aula em particular (observacdo n° 7), esta
atividade foi acompanhada de uma explicagao teérica. Segundo Gordon (2000a), esta

2 Cf. Observagao n°7 do Ensino Basico.

13 Cf. Observagao n°2 e 12 do Ensino Basico.
4 Cf. Observagéo n°2 e 12 do Ensino Basico.
'8 Cf. Observagéo n°12 do Ensino Basico.

16 Cf. Observagao n°7 do Ensino Basico.
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contextualizacao auditiva através de padrbes tonais, associando cada elemento a sua
funcao tonal, sdo fundamentais para a educacido auditiva, uma vez que leva a

compreensao de toda a estrutura musical.

Outra atividade desenvolvida pela professora cooperante foi a improvisagéo. Esta
era sem nome de notas e com um ritmo livre, mas sobre uma sequéncia harmodnica
especifica, normalmente baseada na tonica e dominante. Por vezes, esta era realizada
com base em texto, para que os alunos se sentissem mais a vontade. Por exemplo,
numa aula a professora improvisava, perguntando aos alunos o que tinham comido ao
pequeno-almogo, e eles respondiam, improvisando também, com a resposta'”’. Mesmo
assim, os alunos mais timidos ainda se sentiam pouco a vontade. Caspurro (1999)
refere que a improvisacao devia ser introduzida nas escolas ainda antes da leitura ou
escrita, sendo importante para que os alunos, quando entram na idade da pré-
adolescéncia, caracterizada por uma diminuigdo da capacidade de comunicagao e
expressao, tenham ja desenvolvido ao maximo essas competéncias de uma forma
integral (Gainza, 1990).

A professora chegou a realizar também varios jogos eletronicos, utilizando o tablet
e os telemoveis dos alunos'®. Por vezes, em algumas aulas, indicava-lhes algumas
aplicagbes que poderiam utilizar em casa para estudarem Formagdo Musical,
nomeadamente o ritmo, identificacdo de intervalos e leitura de notas em diferentes
claves. Nestas aulas, notou-se um maior entusiasmo dos alunos, por estarem, de certa
forma, a competir uns contra uns outros, tornando a aula um momento muito mais ludico
e interativo. Segundo Piaget (1978, cit. in Aguiar, 2004), o jogo na sala de aula pode ser
um fator de motivagdo para os alunos, sendo essencial para o desenvolvimento

intelectual das criangas e, desta forma, fundamental na pratica educativa.

Outro aspeto importante observado foi a disposicdo dos alunos na sala de aula.
No 1° Periodo, no inicio da Pratica Educativa Supervisionada, os alunos com um
comportamento menos adequado e com mais dificuldades encontravam-se nos lugares
da frente, onde podiam estar mais atentos e receber mais apoio da professora. Mesmo
assim, alguns alunos continuavam distraidos e com algumas dificuldades. Mais tarde,
no final do 2° Periodo, a professora cooperante colocou alguns destes alunos junto dos

melhores alunos da turma, para que estes Ultimos os pudessem ajudar durante a aula®®.

7 Esta atividade ndo se encontra descrita nas Observagbes, uma vez que corresponde a uma aula planificada pela
mestranda, que apenas lecionava metade do tempo, sendo a outra metade lecionada pela professora cooperante.

'8 Ver nota anterior.

9 Cf. Observagdo n°11 do Ensino Basico.
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Estes alunos eram chamados de tutores, e esta era uma pratica muito frequentemente
utilizada nos alunos mais velhos. O tutor tinha a fungdo de chamar o colega a atengéo,
quando ele se distraisse, e motiva-lo para a disciplina. Esta medida resultou num maior
nivel de atengéo por parte dos alunos. A tutoria entre colegas é fundamental para uma
aprendizagem ativa e construtivista, através de um trabalho cooperativo, e pretende "o
desenvolvimento integral dos estudantes, nas suas dimensées intelectual, afetiva,

pessoal e social" (Veiga Simao, et al., 2008, cit. in Frison, 2012, p. 222).

Fundamental, também, foi a colaboragdo conjunta dos dois professores de
Formagao Musical da turma (um de cada turno)®. Ao longo do ano, os professores
conversavam antes das aulas, para garantir que os dois turnos estavam ao mesmo nivel
e que introduziam os mesmo conteiudos em momentos semelhantes. Além disso,
sempre que pertinente, algumas aulas eram lecionadas em conjunto?!, resultando num
cruzamento de diferentes opinides e estratégias que os alunos, de outra forma, nao
teriam. Através desta pratica, os alunos tinham a oportunidade de assimilar melhor
certos conteudos, que talvez nao compreendessem tdo bem através das explicacoes
dos seus proprios professores, contribuindo, assim, para um ensino mais eficaz. Esta
colaboragao entre professores € fundamental para responder as cada vez maiores
diferencas e ritmos de aprendizagem, fazendo com que todos os alunos se sintam mais
incluidos e, consequentemente, mais motivados para a disciplina, potenciando um maior

desenvolvimento dos alunos (Graziano & Navarrete, 2012).

1.2. No Ensino Secundario

As aulas do 7° grau compreendiam, no seu geral, uma componente pratica e uma
componente tedrica, que se complementavam uma a outra. As varias atividades, apesar
de semelhantes as do 2° grau (ditados, entoacdes e leituras), eram sempre
acompanhadas de uma explicagao tedrica acerca de algum conteudo que a professora
pretendia trabalhar com esse exercicio??. Por exemplo, na Observagdo n°10, apos a
realizacao do ditado ritmico e da leitura em diversas claves, a professora cooperante
realizou uma analise da obra com os alunos. Através dessa analise, pretendeu abordar
os tons proximos, um conteiddo com o qual os alunos ainda ndo estavam muito
familiarizados. Consequentemente, aproveitou ainda para referir as dominantes

secundarias, muito presentes na musica do periodo Romantico. O mesmo ocorreu em

20 Cf. Observagéo n°8 do Curso Basico.
21 Cf. Observag&o n°12 do Curso Basico.

22 Cf. Observagéo n°2, 10, 11 e 14 do Ensino Secundario.
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muitas outras aulas desta turma. Isto permite que os alunos apliquem a teoria a pratica,
tornando-se mais motivados para a disciplina e assimilando melhor os conteudos

abordados.

E também importante mencionar as varias atividades de audigdo musical, que a
professora cooperante chegou a referir considerar importante para o desenvolvimento
da cultura musical dos alunos, que deveria ser também uma das fungdes da disciplina
de Formacédo Musical?®. No final das aulas, havia sempre um momento de audi¢éo de
musicas trazidas pela professora cooperante ou pelos alunos, que podiam ser de
qualquer género ou estilo. Além disso, era muito comum, antes da realizagao de alguma
atividade, a obra ser contextualizada quanto ao seu periodo, género, compositor, entre
outros. Por exemplo, na Observagao n° 3, antes da realizagdo do ditado, a professora
cooperante colocou a gravagdo da obra que ia ser trabalhada e foi perguntando
questdes, como a instrumentacao, papel desempenhado pelos varios instrumentos e
periodo. Apds este momento, foi realizada uma contextualizacdo de todo o periodo
classico, com foco em Haydn, Mozart e Beethoven. Na Observagdo n® 8, foram
realizadas atividades ligadas a Histéria da Muasica, em que a professora cooperante
colocou varias gravagdes de excertos e os alunos tinham de indicar a época a que
pertencia, compositor, nome da obra e alguma curiosidade, se soubessem. Desta forma,
conclui-se que a Formagao Musical é também responsavel pela educag¢ao de publicos
e ouvintes informados, considerado por Pedroso (2004) como um dos principais

objetivos da disciplina, atualmente.

Embora n&o ligada a audicdo, mas mais a Histéria da Musica, na Observagao n°9,
foi realizada uma Ficha Musical, em que os alunos tinham de ligar obras a compositores
e periodos. No 3° periodo foi também organizada uma atividade de escuta musical para
0 publico em geral, em as obras eram escolhidas, contextualizadas e explicadas
musicalmente pelos alunos. A professora cooperante referiu ter realizado a mesma
atividade na turma de 8° grau, e que teve bastante sucesso, pelo que resolveu realiza-
la também noutras turmas, uma vez que desenvolve varias competéncias de audicao e
analise, e permite aos alunos pesquisar e conhecer mais repertorio, que de outra forma
nao fariam. Este € um exemplo de como a interdisciplinaridade pode ser operada no
campo do ensino de musica. A interdisciplinaridade é importante na educag¢ao, uma vez

que leva a que haja uma estreita relagao entre os conteludos adquiridos nas diferentes

2 Cf. Observagéo n°1, 2, 3, 8, 9 e 14 do Ensino Secundario.
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disciplinas e que os alunos sejam capazes de os aplicar em varios contextos distintos
(Lavaqui & Batista, 2007).

Os recursos utilizados baseavam-se bastante em excertos de musica erudita, e
por vezes em outros estilos musicais, principalmente Jazz?, Pop?® e cancoes
tradicionais?6. As cancdes tradicionais eram principalmente utilizadas em exercicios de
transposicao, como é exemplo a aula referente a Observagao n° 1, em que os alunos
transpuseram a melodia das “Pombinhas da Catrina” para os varios modos gregorianos.
Uma vez que estas eram cangdes ja conhecidas pelos alunos, tornava esta atividade
mais simples. Pedagogos como Willems (1970) e Kodaly (s.d., cit. in Cruz, 1995)
destacam a importancia da utilizacdo de repertério tradicional nas aulas de musica, uma
vez que permitem o desenvolvimento da musicalidade e outros conteudos musicais,
como o ritmo, a melodia e a harmonia (Willems, 1970). Para Kodaly, a importancia do
recurso a musica tradicional prende-se também com a “importancia de manter vivas as
tradi¢des folcloricas e na continuidade de uma cultura através da Lingua e da Musica”
(Brito da Cruz, 1998, p. 11). As melodias Pop e Jazz eram muitas vezes utilizadas para
explicar melhor algum conteido ou exemplificar algum elemento, tal como certas
progressdes harmédnicas caracteristicas destes géneros musicais. Kuhn (2003) enfatiza
a importancia da utilizacdo de repertério diversificado e de diferentes estilos na aula de
Formacdo Musical, fundamental para um maior desenvolvimento do ouvido e das

capacidades auditivas.

Utilizando o mesmo excerto, a professora conseguia realizar varias atividades que
desenvolvessem varias competéncias, o que contribuia para a existéncia de um fio
condutor durante toda a aula®’. Por exemplo, a mesma melodia tanto era utilizada para
uma atividade de entoagao como de leitura em varias claves, ou ainda como base para
uma improvisagdo. Com excecdo de uma pequena atividade, a aula referente a
Observagéo n°10 foi realizada na integra utilizando apenas um unico excerto, o 1°
andamento da Sonata de Arpeggione, de Schubert. Utilizando apenas esta obra, a
professora cooperante realizou um ditado ritmico de uma melodia, uma atividade de

leitura em diversas claves e de analise musical.

24 Cf. Observagéo n°10 do Ensino Secundario.
25 Cf. Observagéo n°4 e 8 do Ensino Secundario.
% Cf. Observagdo n°1 e 10 do Ensino Secundario.

27 Cf. Observagéao n°2, 10 e 14 do Ensino Secundario.
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Também nesta turma a professora realizou varias atividades de improvisagéo?8.
Normalmente seguiam um ritmo estabelecido por um excerto que ja estava a ser
estudado na aula, era baseado no seu encadeamento harmonico, e era realizado com
nome de notas. Por vezes, era dado aos alunos algum tempo para escreverem a
melodia, o que ja constituia mais uma atividade de composicdo?°. Apesar de ter vindo a
ganhar cada vez mais importancia, nos conservatoérios, a improvisagéo continua a ser,
no entanto, por vezes negligenciada na disciplina de Formac¢do Musical (Caspurro,
1999). A improvisagdo é referente ao Ultimo estddio de audiacdo de Gordon,
correspondendo a um nivel de conhecimento e aprendizagem superior ao do
conhecimento cognitivo, uma vez que se caracteriza por um pensamento mais
autonomo, indo além da imitagdo do professor (Caspurro, 1999). Por esta razéo, este

elemento deveria ser mais trabalhado na disciplina de Formag&o Musical.

Outras atividades muito realizadas nesta turma foram de desenvolvimento do
ouvido harmoénico. Estas incluiam a escrita e entoacdo da linha do baixo de uma
melodia, improvisagao sobre um encadeamento harmonico dado, entoagdo do arpejo
referente a um encadeamento harmonico e entoagao a quatro vozes de corais de Bach.
Estas atividades eram normalmente acompanhadas de uma analise harmodnica, para
que os alunos tivessem consciéncia daquilo que estavam a cantar, interiorizando as
sonoridades dos diferentes graus e fungdes tonais. O facto de se fazer esta andlise,
preparando o contexto harménico, leva a compreensdo harmoénica, que

consequentemente ajuda a consciéncia auditiva (Karpinski, 2000).

Tal como na turma do 2° grau, a professora realizou algumas atividades utilizando
aplicagdes nos telemoveis ou tablets dos alunos®’. Nesta turma, o jogo escolhido tinha
o0 proposito de desenvolver a leitura solfejada a primeira vista. Mais uma vez, o
entusiasmo dos alunos por este tipo de exercicios foi evidente, querendo continuar a
realiza-lo e tornando-o mais dificil, pondo-se, tanto a si como aos colegas, a prova, de

uma certa forma.

Durante a observagao de aulas desta turma, foi notavel a importancia da relagéo
professor-aluno e da interagdo entre eles. Muitas vezes, as aulas eram conduzidas
segundo as duvidas e dificuldades dos alunos, apesar de a professora cooperante ter

planificado outro tipo de atividades?®'. Isto fez com que os alunos se sentissem mais

28 Cf. Observagédo n°2 e 8 do Ensino Secundario.
29 Cf. Observagédo n°4 do Ensino Secundario.
30 Cf. Observagédo n°4 do Ensino Secundario.

31 Cf. Observagéo n°8 do Ensino Secundario.
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motivados e interessados na disciplina, uma vez que eram ouvidos e as suas questdes
eram respondidas, assimilando melhor varios conteudos. Esta relagdo é fundamental no

processo de ensino-aprendizagem, uma vez que

(...) € o modo de agir do professor em sala de aula, mais do que suas caracteristicas
de personalidade que colabora para uma adequada aprendizagem dos alunos,
fundamentada numa determinada concepgéao do papel do professor, que por sua vez
reflete valores e paradigmas da sociedade. (Abreu & Masetto, 1990, cit. in Brait et al.,
2010, p. 5)
Pode-se, desta forma, concluir que a observacgéo de aulas constitui um momento
fundamental na formacéao de um professor, possibilitando a reflexdo sobre as praticas e
o desenvolvimento profissional de cada um, tendo como consequéncia uma melhoria do

ensino.
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2. A planificagao de aulas de Formagao Musical

A planificagdo constitui um elemento muito importante na formagédo de um

professor, por ser um suporte fundamental para a realizagao do estagio (Vieira, 1993).

Segundo Zabalza (1992), a planificagao € “uma previsao do processo a seguir que
devera concretizar-se numa estratégia de procedimentos que inclui os contetudos ou
tarefas a realizar, a sequéncia das actividades e, de alguma forma, a avaliagdo ou
encerramento do processo” (p. 48). Assim, o professor tem o total controlo sobre a sua
planificagdo, tomando decisdes acerca da sua pratica educativa, que tém por base a
sua concegao de educacao, praticas didaticas e forma de pensar e refletir. Desta forma,
o professor tem uma nogao nitida do que pretende dos seus alunos e podera transmitir-
Ihes com clareza essas ideias, fazendo com que os alunos tenham consciéncia dos
objetivos das atividades que estdo a realizar, tornando-se parte integrante da aula
(Arends, 1999). Por conseguinte, a planificagdo pretende definir e sequenciar os
objetivos do processo de ensino-aprendizagem, definir estratégias para os atingir,
selecionar recursos e materiais e determinar processos de avaliagdo do desempenho
dos alunos e do proprio professor (Gama et al, cit. in Alvarenga, 2011). Marcelo (1990,
cit. in Braga, 2001) acrescenta que “planificar consiste num continuo esforgo para
conseguir uma aprendizagem mais eficaz; € um recurso para organizar a acgéo, um
processo que coordena fins € meios, um guia da acgao que pressupde a formulagéo e
o0 desenvolvimento de problemas” (p. 34). Na perspetiva de Monteiro (2001, cit. in
Alvarenga, 2011), a planificagdo organiza no tempo e no espago o curriculo da
disciplina, através de estratégias adequadas, em fungéo das caracteristicas da turma e
0 seu ambiente de sala de aula. Assim, a planificagdo proporciona ao professor mais

seguranga, libertando-o de tensdes e indecisdes (Braga, 2001).

O plano de aula ndo deve ser visto como algo rigido, do qual o professor nao se
pode desviar, mas deve ter um carater flexivel, ajustando-se ao desenvolvimento da
aula e aos imprevistos que possam ocorrer, devendo estar “sempre aberta a novas
experiéncias e a qualquer tipo de inovacao, pelo que é uma actividade flexivel,
interactiva, aberta e incompleta” (Braga, 2004, p. 72). No Decreto-Lei n°241/2001 de 30
de agosto, € mencionado que a planificagdo deve ser realizada “de forma integrada e
flexivel, tendo em conta os dados recolhidos na observacao e na avaliagao, bem como
as propostas explicitas ou implicitas das criancas, as tematicas e as situacoes
imprevistas emergentes no processo educativo” (Anexo n° 1), o que vai ao encontro da
viséo de Braga (2004) da planificagdo como um processo flexivel. Este processo foi bem

visivel ao longo das aulas observadas, principalmente do 7° grau. Nao foram raras as
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aulas em que a professora cooperante, apesar de ir para a aula com um plano de aula
em mente, decidiu alterar as atividades que tinha planeado, face as necessidades dos

alunos?2,

Segundo Bullough (cit. in Braga, 2001), os professores mais inexperientes, em
inicio de carreira, tém mais dificuldade em se desprender da sua planificagéo, pois ainda
ndo estdo seguros e confortaveis no seu papel de professor. Isto foi sentido
principalmente na aula n°7 do 2° grau. Ao contrario das outras aulas, neste dia a
professora cooperante estava responsavel pelos dois turnos do 2° grau, estando,
portanto, a turma completa na sala de aula. Esta dindmica fez com que a planificacdo
tivesse de ser adaptada®?, sentindo-se bastante mais nervosismo e incerteza. Uma das
consequéncias deste tipo de praticas € o professor estar menos recetivo as
manifestagdes dos alunos, centrando-se no cumprimento do plano de aula (Arends,
1999). Além disso, estes docentes planeiam as aulas diariamente e a semelhanca da
sua prépria experiéncia como alunos (Braga, 2001). Esta foi, de facto, uma das
dificuldades sentidas durante a Pratica Educativa, apesar de, a pouco e pouco, se ter
tentado incorporar cada vez mais metodologias utilizadas e aconselhadas pela
professora cooperante. Bullough (cit. in Braga, 2001) acrescenta ainda que estes
professores tém o habito de refletir demasiado na sua performance como docentes, e
menos nos seus objetivos. Nas reflexdes das planificagdes, tentou, entdo, incidir-se
mais nas estratégias utilizadas e a sua eficécia para atingir os objetivos propostos, assim
como as reacoes dos alunos as mesmas e formas de melhorar o ensino. Pelo contrario,
os professores com mais experiéncia mostram-se mais flexiveis nas suas planificagcbes
e a sua principal prioridade é a aprendizagem, pelo que estdo mais recetivos as ideias
dos alunos (Arends, 1999). Zabalza (1992) sublinha a importancia deste processo,
considerando-o “uma competéncia imperativa que deve ser desenvolvida por todos os
professores, independentemente do nivel de ensino que estiver a actuar” (p. 72), uma
vez que constitui um pilar fundamental para a eficacia do processo de ensino-
aprendizagem. Além de organizar e orientar as aprendizagens dos alunos e fornecer
mecanismos de avaliagado, diminui os problemas de disciplina e as interrupgdes durante
a aula, fazendo com que esta se dé de uma forma mais fluida (Arends, 1999). Wiggins
(2001, cit. in Reis, 2014) acrescenta ainda que a interagdao com os alunos é uma das
melhores formas de os avaliar e conhecer o seu pensamento e concegdes. Além disso,

estas interagdes ajudam os alunos a organizar os saberes de uma forma mais

32 Cf. Observac&o n°8 e n°10 do Ensino Secundario

33 Cf. Planificagéo n°7 do Ensino Bésico
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consciente e compreendida (Young, 2004, cit. in Reis, 2014). Ademais, devem ser

colocadas perguntas que fagam os alunos pensar:

Ask questions that will cause students to think and respond with explanations and
details rather than one-word answers. (...) You can learn an enormous amount about
student perspective by just “tuning in” to your students and to what they are doing and
saying during music experiences.®* (Wiggins, 2001, cit. in Reis, 2014, p. 37)

Na planificagdo esta também presente um momento de reflexdo. O professor deve
refletir acerca do que pretende com o processo de ensino-aprendizagem e como o ira
desenvolver durante a aula (Barroso, 2013). Deste modo, “planificar € um processo que
esta orientado para a agao, pré-ativo, onde se pensa a pratica antes de a realizar, no

qual estao refletidas as decisbes do planificador” (idem, p. 3).

Arends (1999) divide o processo de planificar em trés fases da instrugdo: antes da
instrucdo, ou seja, a tomada de decisdes relativamente aos conteudos, materiais e
recursos a utilizar; durante a instrugdo, ou seja, as atividades a desenvolver e questdes

a colocar; e apods a instrugao, ou seja, a avaliagdo do aluno e da aula.

Segundo Zabalza (1992), existem trés razdes enumeradas pelos professores para

planificar:

— (...) satisfazer as suas proprias necessidades pessoais: reduzir a ansiedade
e a incerteza que o seu trabalho lhes criava, definir uma orientacéo que lhes
desse confianga, seguranga, etc.

— (...) determinagdo dos objectivos a alcangar no termo do processo de
instrugdo: que conteudos deveriam ser aprendidos para se saber que
materiais deveriam ser preparados e que actividades teriam de ser
organizadas, que distribuicdo do tempo, etc.

— (...) estratégias de actuagao durante o processo de instrugdo: qual a melhor
forma de organizar os alunos, como comegar as actividades, que marcos de

referéncia para a avaliagao, etc. (pp. 48-49)

Para Barroso (2013), a planificagdo deve ser uma combinagéo destas trés razdes,
acrescentando as necessidades dos alunos, tendo em conta as suas experiéncias
prévias, motivacoes, interesses e dificuldades. Uma planificagdo mais individualizada
pode ir ao encontro das necessidades de cada um, permitindo mais oportunidades de
aprendizagem aos alunos com mais dificuldades, enquanto proporciona atividades mais

diversificadas para os restantes (Arends, 1999). Para Bullough (1989, cit. in Braga,

34 Tradugéo livre: “Faga perguntas que levem a que os alunos pensem e respondam com explicagdes e detalhes, e ndo
com respostas de uma s6 palavra. (...) Pode-se aprender imenso acerca da perspetiva dos alunos apenas prestando
atengdo aos alunos e a o que estao a fazer e dizer durante experiéncias musicais.”
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2001), a planificagdo deve ter também o objetivo de manter os alunos interessados e

atentos, através da realizagado de atividades de carater contrastantes.

Peterson, Marx e Clark (cit. in Zabalza, 1992) realizaram um estudo em que
recolheram informagao acerca dos aspetos a que os professores dao importancia
quando planificam. Constataram que dedicavam a maior parte do tempo da planificagdo
a decidir os conteudos que vao abordar, e depois na definicdo de estratégias e

atividades a realizar, dando pouco tempo a definicdo de objetivos (idem).

Segundo Arends (1999), decidir o que ensinar é uma das decisdes mais
importantes do ensino, pois ajuda a definir o proposito da educagéo e tem enorme
influéncia no que os alunos aprendem. Esta é a verdadeira questao curricular, e como
tal, ndo é possivel evitar a centralidade das competéncias que os professores ajudam a
construir em cada um dos seus alunos, que devem garantir que as criangas aprendem
aquilo de que vao necessitar, a nivel pessoal e social, para uma boa integragao social
(Roldao, 2003). Perrenoud (cit. in Roldao, 2003) define competéncia como “um saber
em uso (...). Saber que se traduz na capacidade efetiva de utilizagdo e manejo” (p. 20),
e nao um conteudo. Os conteudos devem ser abordados pelos professores de forma a
torna-los competéncias (Roldao, 2003). Assim sendo, a competéncia exige que o aluno
adquira os conhecimentos e conteudos de uma forma sélida e que seja capaz de os
ajustar a cada situagédo: a “competéncia é, no fundo, o objetivo Ultimo dos varios

objetivos que para ela contribuem” (idem, p. 22).

Arends (1999) alerta que o tempo dedicado a cada atividade e o espago fisico sdo
outros parametros importantes que o professor tem de gerir, para que exista um
ambiente propicio a aprendizagem. Ensinar os conteudos no menor tempo possivel
parece ser uma forma de rentabilizar mais o tempo de aula, mas, na verdade, a
aprendizagem dos alunos torna-se reduzida e limitada (idem). Para Bento (2003), “a
duracao de cada unidade depende do volume e da dificuldade das tarefas de ensino e
de aprendizagem, de principios psicopedagdgicos e didactico metodoldgico, acerca da
organizacgao e estruturagdo do processo pedagdgico, do estado de desenvolvimento da
personalidade dos alunos” (p. 60). A gestdo do tempo foi, de facto, identificada como
um dos aspetos mais complicados durante a Pratica de Ensino Supervisionada, uma
vez que, frequentemente, o tempo planeado para cada atividade acabou por nao ser

suficiente durante a lecionag&do®®. Quanto ao espago, a disposicdo dos alunos influencia

35 Cf. Planificagéo n°8 do Ensino Bésico
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em grande escala os padres de comunicacdo e as relagbes entre os alunos e o

professor na sala de aula (Arends, 1999).

2.1. Os conteudos

No ensino da Formag¢ao Musical, os conteudos centram-se em trés grandes
elementos que caracterizam a musica: melodia, ritmo e harmonia. Um dos principais
desafios da disciplina é estes serem, muitas vezes, trabalhados de uma forma
descontextualizada, desde as leituras (ritmicas, melddicas, solfejadas) e ditados, que
tém um carater técnico e pouca aplicagao pratica, até ao treino auditivo, frequentemente
redutor e descontextualizado (identificagdo auditiva de intervalos e acordes (Lopes-
Gracga, 1931). Muitas vezes, os exercicios sao repetitivos, sem que haja um fio condutor
entre eles, e mesmo sem haver qualquer tipo de interdisciplinaridade entre as outras
disciplinas. Para que exista, realmente, aprendizagem dos contedudos musicais, &
necessario que estes sejam apresentados num contexto, e que os alunos sejam
capazes de compreender como € que o que estdo a aprender se relaciona com esse
contexto (Wiggins, 2001). Para Edgar Morin (2014), para que a aprendizagem seja
significativa, o conhecimento deve ser construido de uma forma pertinente, interligando

as disciplinas, relacionando a aprendizagem com o contexto. Assim,

ao planificar as aulas, apds a determinagao dos objetivos a serem alcangados, deve-
se dar particular atengéo as atividades que se afigurem capazes de proporcionar uma
vivéncia e uma pratica musicais proveitosas aos estudantes — o apelo a cognicao, a
consciéncia musical, s6 aparece numa fase posterior. As atividades propostas numa
planificagdo devem ter como objetivo principal ajudar os alunos na sua formagao
musical, em sentido lato. Significa um rol de competéncias e de conhecimentos que
0s alunos devem adquirir principalmente enquanto ainda sao jovens, detentores de
uma capacidade de memorizagao notavel. Essencialmente deve ser-lhes dada a

conhecer musica. (Almeida, 2014, p. 11)

Além disso, os conteudos da aula de Formagao Musical ndo se devem basear
apenas na melodia, ritmo e harmonia, mas também na audicdo e conhecimento de
repertorio, pois a Formagédo Musical ndo é apenas “ler notas e ritmos”, mas também
proporcionar aos alunos uma cultura musical vasta, de forma a “adquirir uma literacia
musical alargada que permita ndo so6 ler mas sobretudo compreender e interpretar com
sentido critico o que se ouve e o que se produz” (Pedroso, 2003, p. 79). Isto proporciona
aos alunos uma experiéncia musical mais enriquecedora, considerada por Swanwick
(1985) como a ideia principal e o objetivo fundamental da educagao musical. Sobretudo

nas aulas do 7° grau, foi implementada esta ideia, através da realizagdo de exercicios
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contextualizados, principalmente os ditados, em que eram colocadas questbes aos
alunos acerca do que estavam a ouvir, tais como possivel periodo da Histéria da Musica
em que a obra se enquadrava, possivel compositor, tonalidade e compasso, género e

forma, instrumentagao, ainda antes da realizagdo do préprio ditado3®.

A literacia musical parece estar muito associada a notagdo e a capacidade de
escrita e decifragdo da mesma (Barrett, 1998, cit. in Pedroso, 2003). Apesar de na
cultura ocidental a escrita desempenhar um papel fundamental na educagdo musical
dos alunos, varios pedagogos discordam desta abordagem. Swanwick (2000, cit. in
Pedroso, 2003) considera a leitura e a notagdo como meios para um fim, muitas vezes
até desnecessarios, e ndo o objetivo da educagdo. Muitos pedagogos tém refletido
acerca deste assunto. Gordon (2000a) refere ser absurdo ensinar os alunos a ler
notacdo quando ainda ndo aprenderam a compreender musicalmente o que escutam e
executam, estando assim apenas a ser treinados para executar musica: “Toda a
aprendizagem, e a aprendizagem da musica ndo € excepg¢ao, comega pelo ouvido e ndo
pelos olhos” (Gordon, 2000a, p. 43). Ao longo da pratica de ensino supervisionada, foi
adotada esta estratégia, como é exemplo a introdugéo as cadéncias e a construgao de

acordes, na turma do 2° grau®’.

2.2. As atividades

Swanwick (1985), distingue cinco pardmetros de experiéncia musical com que os
alunos devem entrar em contacto nas aulas, e podem ser relembrados através da
mnemonica C(L)A(S)P:

e C Composition (Composigao): formular uma ideia musical

e (L) Literature studies (Estudos literarios): a literatura de ou sobre musica

e A Audition (Audicdo): audicdo consciente e compreensiva

o (S) Skill acquisition (Aquisicao de competéncias): auditivas, instrumentais
e notacionais

e P Performance: comunicar musica como presenca

Para o autor, esta forma de identificar as varias atividades é bastante util, na
medida em que pde em destaque parametros centrais, como a composicao, a audicao

e a performance, que estdo diretamente relacionados com a musica (Swanwick, 1985).

3 Cf. Planificag&o n°1 do Ensino Secundario

87 Cf. Planificagéo n°7 do Ensino Bésico
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No entanto, Swanwick observou que, na realidade, os professores passam mais tempo
a realizar atividades de aquisigdo de competéncias e de estudos literarios (Swanwick &
Taylor, 1982). E necessario ter-se consciéncia que um tipo de atividade pode relacionar-
se com as outras, e que muitas vezes esta transicao é quase impercetivel (Swanwick &
Taylor, 1982). Assim, seria util analisar-se os proprios métodos de ensino seguindo

estes cinco parametros, realizando as alteragdes que se acharem necessarias.

O treino auditivo envolve, principalmente, o trabalho de conteudos melddicos,
através de audicao, ditados e leituras, e harmdnicos. Uma das atividades que trabalha
estes dois tipos de competéncias é a transposicdo de melodias em todas as tonalidades,
uma vez que, além de trabalhar o pensamento melddico, implica também um
pensamento harmonico e o reconhecimento das fungdes tonais nas varias tonalidades

(Simoes, s.d.).

Para a abordagem aos ditados e leituras melddicas, planificaram-se as atividades
de acordo com as orienta¢des propostas por Gary Karpinski, que acabam por envolver
os trés grandes conteudos do ensino da musica. Para os ditados melddicos, é
recomendada a memorizagcdo da melodia a ser trabalhada, entoando-a entre cada
audicao. Este processo envolve quatro passos: audicdo, memorizagdo, compreensao e
notacgao (Karpinski, 2000). S6 assim é possivel os alunos interiorizarem o que ouviram
e compreenderem-no, praticando, assim, a audicdo ativa. Estando com atencgéo
suficiente durante a realiza¢ao do ditado, garantem que o que ouvem chega a memoria
de curto prazo (idem). Através da memoria de curto prazo, os alunos podem ter
percegao do contorno melddico e notas especificas (idem). Os alunos que conseguem
reter e cantar a melodia, normalmente retém a colegdo diatonica do excerto que
ouviram, o que restringe as notas possiveis da melodia e a combinagéo de intervalos,
guiando o ouvido na colocagdo de meios tons, formando a tonalidade (idem). A
tonalidade fornece funcgbes, que podem atuar como facilitadores de memoéria para
caracteristicas como tensao e resolugao, graus da escala e fungdo harmaonica (idem).
Assim, além de desenvolver a acuidade auditiva, permite trabalhar a memdaria, o sentido
de tonalidade e a identificagcdo de padrdes, ainda que de uma forma inconsciente
(Foulkes-Levy, 1997). Para Gorow (2011), a audi¢cao ativa é fundamental, pois

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
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conscious awareness of external sounds and use those sounds to practice identifying

intervals, rhythms and timbre.38 (p. 15)

Na planificagdo de audicdo com memorizacéo, foi importante ter em conta a
duracdo da melodia e a sua complexidade, uma vez que uma frase extensa e complexa

seria mais dificil de memorizar.

Para as leituras melddicas seguiu-se também a abordagem proposta por
Karpinski. Este aconselha os alunos a realizarem uma analise da melodia, antes de a
cantarem, notando aspetos como contorno melddico, padrées melddicos e ritmicos,
harmonia, notas de passagem, notas principais, entre outros (Karpinski, 2000). Apds a
analise, eram entoados a escala e o arpejo da tonalidade, a sequéncia harmoénica e a
melodia apenas com notas principais. De seguida, era entoada a melodia com o numero
dos graus melddicos, e por fim com nome de notas. Esta abordagem, além de trabalhar
a melodia e o ritmo, desenvolve o sentido harmoénico e a fungdo de cada grau na
tonalidade, obrigando os alunos a realizar a andlise da partitura, que também deve ser
abordada nas aulas de Formagao Musical, ligando, assim, a componente tedrica a

componente pratica.

Em todas estas atividades, utilizando repertério musical, além da anélise foram
contextualizados historicamente as obras e os seus compositores fazendo, assim, a
ponte entre as varias disciplinas que compdem as Ciéncias Musicais. Com este passo,

as leituras e os ditados tornaram-se musicalmente mais significativos.

Com o objetivo de trabalhar também o ouvido harmdnico, na turma do 2° grau,
iniciava-se, normalmente, a aula com a entoacdo da escala, arpejo, ordenagdes
melddicas e padrbes tonais, que os alunos respondiam por imitacdo. Para Gordon
(2000a), os padrbes melddicos e ritmicos desenvolvem o vocabulario musical dos

alunos, sendo importantes para

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

que sao essenciais a nossa compreensao musical” (Caspurro, 2006, p. 83-84)

Na turma do 7° grau, iniciava-se a aula com exercicios que visavam o

desenvolvimento do ouvido e do pensamento harmonico, através de pequenos ditados

3% Tradugéo livre: “O melhor treino para todas as fases de fazer musica € a audi¢do ativa. Como mdusicos, somos
obrigados a ouvir atentamente, monitorizando e avaliando constantemente o que estamos a ouvir (...). A maior parte dos
sons que entram nos nossos ouvidos sd@o inconscientes. E possivel desenvolver-se uma consciéncia para os sons
externos e usar esses sons para praticar a identificagéo de intervalos, ritmo e timbre.”
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de graus, que desenvolviam também a memodria a curto prazo, e a entoagdo de
sequéncias harmoénicas de varias tonalidades, dependendo se as restantes
componentes da aula se encontravam no modo Maior ou menor, fazendo, desta forma,

a ligagéo entre as varias atividades.

2.3. As fontes e os recursos

Durante a realizacdo das planificagbes, uma das preocupacdes foi a utilizagdo de
repertorio diversificado, tentando ir de encontro aos gostos musicais dos alunos, mas
também lhes proporcionando novas experiéncias musicais, enriquecendo a sua cultura
musical. Para Kuhn, “la capacidad auditiva no puede ser muy amplia con un repertorio
escasso: a la persona que haya hecho suya mucha musica de tipos muy diferentes y la
haya elaborado, le serda mucho mas facil su captacion auditiva”® (Kuhn, 2003, p. 12),
pelo que se deve diversificar os recursos, proporcionando um maior desenvolvimento
da acuidade auditiva. Fernando Lopes-Graga (1931) afirma também que o ensino da
Formagéo Musical “deve ser feito pela musica e ndo por um insipido, insignificativo,
incompleto, ilégico exercicio vocal sem tom nem som” (p. 122). A utilizagdo de repertério
musical permite trabalhar os conteudos de uma forma mais real e mais ludica, o que
motiva mais os alunos, e contribui para o desenvolvimento da sua cultura musical
(Almeida, 2014). Além disso, permite ainda que os alunos estejam envolvidos em
contextos culturais auténticos, através de uma pratica musical ativa e a sua reflexao, o
que, segundo Reis (2014), é fundamental para que possa ocorrer uma aprendizagem
significativa. Swanwick e Taylor (1982) acrescentam ainda que que se deve utilizar usar
“boa musica e ndo escolher apenas porque ilustra um padrao ritmico particular ou
porque exemplifica a forma ternaria ou porque desenvolve o controle de alturas de sons”
(p- 126). Hale e Green (2009) referem que na escolha do repertério a utilizar nas aulas
se deve ter uma visdo clara dos objetivos, evitando que o curriculo se torne uma
“colecdo de aulas aleatérias e pecas musicais preferidas” (cit. in Reis, 2014, p. 36). Nas
planificagdes, nao foi excluida a recorréncia a composi¢cdes de professores como

Fontaine e Edlund, mas a sua utilizacdo exclusiva iria revelar-se bastante redutora.

Outro aspeto ponderado relativamente as fontes foi a utilizagdo da Sebenta da
escola. Na EMPV, cada grau tem uma Sebenta de Formacao Musical organizada pelos
professores da disciplina. Além de apresentar varias fichas com ditados, identificacdo

de intervalos e acordes, entre outros, € composta também por varios exercicios de

3 Traducéo livre: “A capacidade auditiva ndo pode ser muito ampla com um repertério escasso: a captagéo auditiva sera
muito mais facil para a pessoa que fez muita musica de tipos muito diferentes.”
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leitura, tanto de repertério musical como de composicdes de professores. Tanto no 2°
como no 7° grau, tentou evitar-se a sua utilizagdo, de forma a proporcionar aos alunos
atividades mais variadas, uma vez que a sebenta era ja bastante utilizada pela
professora cooperante. Principalmente para os alunos mais novos, a sua utilizagao
acaba por constituir uma vantagem, uma vez que evita que os alunos andem com um
excesso de folhas, que provavelmente acabariam por se perder. Além disso, fornece
aos alunos material por onde podem estudar em casa. Muitos dos exercicios das provas
orais eram retirados da Sebenta, pelo que os alunos, apesar de nao saberem
exatamente quais eram os exercicios, poderiam ir mais preparados. Por outro lado, a
desvantagem € permitir aos professores acomodarem-se, em vez de pesquisarem e
diversificarem o seu material, desafiando-se ndo sé a si proprios, mas também aos
alunos. Richards (2001, cit. in Awasthi, 2006) refere que o manual ou sebenta ajuda a
estruturar o ensino, mantendo a qualidade e a eficacia do mesmo, além de propiciar
mais segurancga e apoio aos professores em inicio de carreira (Ur, 1996, cit. in Awasthi,
2006). No entanto, este nao reflete as necessidades dos alunos nem as suas diferengas
na aprendizagem, apresentando, por vezes, topicos pouco relevantes e
desinteressantes (idem). Além disso, inibe a criatividade e a liberdade dos professores
(idem), tornando-os mais pregui¢osos na procura de novos materiais e estratégias
(Lamie, 1999, cit. in Awasthi, 2006).

Relativamente aos recursos, o piano revelou-se ser de extrema importancia. A sua
versatilidade torna-o fundamental para qualquer professor de Formacgao Musical, sendo
possivel realizar praticamente qualquer tipo de atividade com recurso a este
instrumento, principalmente com os alunos mais novos. No entanto, a professora
supervisora aconselhou também o uso de outras fontes sonoras, tornando o piano um
instrumento de apoio a disciplina. Assim, nas aulas do 7° grau, recorreu-se ao repertorio
de musica real para a realizacido de ditados. Isto potencia o desenvolvimento auditivo
dos alunos, nomeadamente ao nivel do timbre, e ainda o contacto com novas
experiéncias musicais. A utilizacdo excessiva do piano pode ainda criar dependéncias
auditivas, uma vez que os alunos ficam demasiado habituados ao seu timbre, tendo
dificuldades na adaptagéo ao timbre de outros instrumentos, fundamental, por exemplo,
na realizacdo de ditados no ensino secundario ou mesmo ensino superior. Varios
autores, como Pratt (1992; 1998) e Kuhn (2003) referem a importancia da exposigao
dos alunos a varios timbres, uma vez que o treino auditivo ndo deveria ser apenas

baseado em alturas e duragdes.
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2.4. A avaliacao

A avaliagdo é fundamental no processo ensino-aprendizagem. Esta da-se ao
longo de todas as aulas, num processo de avaliagdo continua, e em determinados

momentos de cada periodo, como avaliagdo sumativa. Para Kraemer (2005),

(...) avaliagdo descreve que conhecimentos, atitudes ou aptiddes que os alunos
adquiriram, ou seja, que objetivos do ensino ja atingiram num determinado ponto de
percurso e que dificuldades estdo a revelar relativamente a outros. Esta informacgéo é
necessaria ao professor para procurar meios e estratégias que possam ajudar os
alunos a resolver essas dificuldades e é necessaria aos alunos para se aperceberem
delas (ndo podem os alunos identificar claramente as suas préprias dificuldades num
campo que desconhecem) e tentarem ultrapassa-las com a ajuda do professor e com

o proprio esforgo. Por isso, a avaliagdo tem uma intengdo formativa. (p. 5)

A avaliagdo continua, realizada pelo professor ao longo das aulas, permite estar
consciente das aprendizagens e dificuldades dos alunos em cada momento,
possibilitando a planificagdo das suas aulas tendo em conta as necessidades dos alunos
(Martins, 2009). Nesta linha de ideias, Luckesi (2011) refere que a avaliagdo dos alunos
recai principalmente no professor, na sua andlise e decisdo de quais as agdes
pedagdgicas a serem tomadas durante o processo de ensino, tendo consequéncias na
planificagdo das aulas. Por este motivo, é importante que a avaliagdo seja um processo

continuo, e n&o no fim do processo de ensino-aprendizagem.

A avaliagao formativa ou auténtica, que ndo tem por objetivo classificar, contribui
também para o sucesso do aluno (Pacheco, s.d.), pois ajuda-o também a reconhecer
as suas proprias dificuldades, onde tem de trabalhar melhor, e ocorre durante o
processo de ensino-aprendizagem (Arends, 1999). Segundo Reis (2014), os alunos
aprendem melhor quando tomam consciéncia do desenvolvimento das suas
competéncias. Além disso, avalia n&o apenas conteudos cognitivos, mas também
competéncias, capacidades, atitudes e destrezas (Lemos, et al, 1993) dentro de
contextos significativos, estando atenta aos diferentes ritmos de aprendizagem (Reis,
2014). Consequentemente, constitui-se uma avaliagdo para a aprendizagem,
caracterizada pela observagao do conhecimento dos alunos e as suas falhas, as suas
percegdes e concegdes, com o objetivo de informar os alunos do seu desenvolvimento
e incentiva-los a “atingirem o limite maximo das suas competéncias” (idem, p. 34). Para
o professor, é importante pois da uma ideia da qualidade do processo de ensino-
aprendizagem e da aquisicdo de competéncias, permitindo-lhe adotar novas

metodologias e medidas educativas (Lemos et al, 1993). Desta forma, este tipo de
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avaliagdo tem uma funcgéo de regulagéo e melhoria das aprendizagens, constituindo-se

parte integrante da aprendizagem através de um processo colaborativo (Reis, 2014).

Com efeito, a professora cooperante utilizava a verificacdo do trabalho de casa
como um pequeno momento de avaliagdo, ao longo de cada periodo, tendo, assim,
sempre nogao das capacidades de cada um e a sua evolugao, dando conselhos aos
alunos de como estudar e 0 que estudar para obterem melhores resultados nos testes,

no final do periodo.

Na disciplina de Formagao Musical, além deste processo de avaliagdo continua,
existem sobretudos dois momentos de avaliagao: teste escrito e o teste oral. Sendo a
musica uma atividade tdo complexa, a avaliagcdo ndo pode ser reduzida a uma so6
dimenséao (Swanwick, 2012). Além dos aspetos mais técnicos, o teste oral comporta
também uma componente subjetiva e interpretativa, como a musicalidade. Desta forma,
€ importante ter em mente que competéncias se pretendem avaliar com cada atividade,
para que possam ser claros os aspetos mais relevantes de cada um (Reis, 2014). No
entanto, para Swanwick (2012), € impossivel identificar todas estas dimensdes e avaliar
cada uma delas separadamente, devido a natureza holistica inerente a qualquer
atividade artistica. Através da separagao das componentes a avaliar, corre-se o risco de
ndo permitir que o aluno responda a todas as camadas do discurso musical,
restringindo-se o desenvolvimento da qualidade do seu pensamento musical (idem). No
entanto, segundo o mesmo autor, a auséncia de critérios pode também tornar a
avaliagdo demasiado subjetiva ou arbitraria, podendo prejudicar o processo de ensino-
aprendizagem, além de que explicitar as bases da avaliagdo é fundamental para o
progresso do aluno (Swanwick, cit. in Costa & Barbosa, 2015). A elaboracao destes
critérios é, entdo, um dos principais desafios do ensino de musica (Costa & Barbosa,
2015).

Segundo Brophy, (2000, cit. in Reis, 2014), existem trés modos de expressao
artistica em musica que devem ser avaliados e medida a sua evolugdo: atuar, criar e
responder. Na atuacao, os alunos interpretam e expressam-se, na aula de Formagéao
Musical principalmente através da voz. Na criagao, € pedido aos alunos que improvisem.
Na resposta, os alunos tomam o papel de criticos e consumidores de musica, mostrando
competéncias de comportamento criticos e de aquisicdo de saberes musicais

fundamentais para realizarem julgamentos informados (Reis, 2014).

Mesmo durante a planificacao de aulas, uma vez que foi dada bastante liberdade
pela professora cooperante relativamente aos conteudos a abordar e atividades
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realizadas, foi fundamental ter em conta a avaliagdo continua realizada em cada aula e

as dificuldades identificadas em cada aluno para preparar cada aula.
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3. O estagio pedagdgico como veiculo construtor da identidade

profissional

Apods o periodo de observagéo, iniciou-se a pratica pedagogica, acompanhada da
planificacdo. Esta permitiu o contacto com a realidade das escolas de Ensino
Especializado de Musica e a reflexdo acerca dos seus processos pedagodgicos, que
levantou diversas questdes que levaram a discussao, partilha de experiéncias e procura
de novas estratégias que incentivaram o desenvolvimento de diversas competéncias
enquanto professores em formagédo. Na formacéo de professores, o estagio torna-se,
entao, muito importante, pois faz a ligagdo entre a teoria e a pratica, “quer através da
observacdo, da imitagdo de modelos pedagodgicos, participacdo em contextos
escolares” (Lima, 2001, cit. in Felicio, 2008, p. 220). Este deve também incentivar a

“reflexdo a partir da realidade” (Borssoi, 2008, p. 5).

O estagio pode ser definido como

(...) a componente curricular da formagéo profissional de professores cuja finalidade
explicita é iniciar os alunos no mundo da pratica docente e desenvolver competéncias
praticas inerentes a um desempenho docente adequado e responsavel.

Esta fase devera contemplar uma pratica docente acompanhada, orientada e refletida,
que proporcione ao futuro professor uma pratica de desempenho docente global, em
contexto real e que lhe permita desenvolver competéncias e atitudes necessarias a
um desempenho responsavel, consciente e eficaz. Deve, por isso, proporcionar aos
alunos estagiarios a integragéo das aprendizagens feitas nas diferentes componentes
curriculares do curso, bem como, dar oportunidade de aprender e transformar os
saberes disciplinares em saberes profissionais, que fundamentem e orientem a sua
acao docente quotidiana. (Gongalves, 2016, p. 11)

Felicio (2008) considera que, apesar de a aprendizagem na sala de aula ser
fundamental, esta nado é suficiente para preparar os alunos para o exercicio da sua
profissdo, pelo que é necessario incluir os futuros professores na realidade em que iréo
trabalhar, de forma a aprenderem com a experiéncia. O conhecimento profissional ndo
se constréi apenas com as leituras que o formando faz, nem com os conteudos
aprendidos durante a sua formacao, mas adquire-se com a experiéncia, observagao e

reflexdo dessa pratica (idem).

O estagio permite, entéo, ao professor em formagédo comecgar a por a experienciar
as nocgoes tedricas e desenvolver o seu método de ensino, com base nas observacoes
realizadas e conceitos e conteudos aprendidos (Bolhdo, 2013), construindo a sua
identidade profissional. Esta aprendizagem através da pratica € fundamental,
“interagindo com os outros, enfrentando situagdes, resolvendo problemas, refletindo as
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dificuldades e os éxitos, avaliando e reajustando as formas de ver e de proceder.”
(Novoa, 2014, p. 162)

Ao longo da Pratica de Ensino Supervisionada, houve uma preocupagéo de as
aulas serem estruturadas de forma a que os alunos ndo fossem meros recetores
passivos de informagéo, com o objetivo de os envolver mais nas atividades e motiva-los
para a aula e a disciplina, pois “[the] values students place on activities can be identified
from the reasons they cite for participating in an activity”*® (Asmus, 1986, p. 263). A
educacao torna-se, assim, um processo de transformagdo, e ndo de reprodugéo, em
que tanto o professor como o aluno se tornam consumidores e criadores de
conhecimento (Vieira & Moreira, 2008). Procurou-se, entdo, uma perspetiva
socioconstrutivista do ensino, ja aplicada pela professora cooperante. Este tipo de

ensino tem como objetivos

(...) o desenvolvimento das capacidades intelectuais e da subjetividade dos alunos
através da assimilagéo consciente e ativa dos conteudos. O professor, na sala de aula,
utiliza-se dos conteudos da matéria para ajudar os alunos a desenvolverem
competéncias e habilidades de observar a realidade, perceber as propriedades e
caracteristicas do objeto de estudo, estabelecer relagbes entre um conhecimento e
outro, adquirir métodos de raciocinio, capacidade de pensar por si proprios, fazer
comparagdes entre fatos e acontecimentos, formar conceitos para lidar com eles no
dia-a-dia de modo que sejam instrumentos mentais para aplica-los em situagbes da
vida pratica. (Libaneo, 2002, p. 5)

Uma das principais preocupac¢des, durante o ensino, foi o dominio e conhecimento
profundo dos conteudos a lecionar. Ter conhecimento pedagégico do conteldo é
também fundamental para ser capaz de transformar o saber cientifico em conteudos
formativos (Libaneo, 2002). Este foi um termo introduzido por Lee Shulman em 1985
(Segall, 2004). Segundo Shulman (1987), este conceito cruza o conteudo com a

pedagogia, transformando o conteddo em formas pedagogicamente eficazes, e

(...) represents the blending of content and pedagogy into an understanding of how
particular topics, problems, or issues are organized, represented, ...adapted ...and
represented for instruction. Pedagogical content knowledge is the category most likely
to distinguish the understanding of the content specialist from that of the pedagogue.*’
(cit. in Segall, 2004, p. 490)

40 Tradugéo livre: “Os valores que os alunos atribuem a uma atividade podem ser identificados através das razées que
ele encontra para a sua participagéo nessa atividade.”

41 Tradugéo livre: “(...) representa a combinag&o do contelido com a pedagogia numa compreensdo de como certos
tépicos e problemas estdo organizados, representados, adaptados e apresentados para ensino. O conhecimento
pedagdgico do conteido é a categoria com maior probabilidade de distinguir a compreensdo do especialista da do
pedagogo.”
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Ao longo da pratica verificou-se, entdo, que o dominio do conteudo é fundamental,
mas nao suficiente. Anténio Novoa (2007) enfatiza também que para se ser um bom
professor &€ necessario dominar o que se esta a lecionar, no sentido de dar mais
confianga ao aluno, de forma a que também ele possa usufruir desses saberes. No
entanto, foi identificada durante a pratica educativa a necessidade de transformar este
conhecimento de diferentes formas, atendendo as varias necessidades dos alunos e de
como se processa a aprendizagem de cada um. Houve também a preocupag¢do em
utilizar vocabulario cientifico, de forma a que os alunos captassem as convengdes da
linguagem e as comecem a utilizar para explicarem os processos musicais. Para

Wiggins,

Uma disciplina € um todo integrado e o seu vocabulario reflete isso. (...) Pensar numa
palavra do vocabulario desperta e sua relagdo com outras palavras do mesmo. Pde-
no a pensar em termos de ligagdes légicas, em vez de fragmentos. (2001, cit in Reis,
2014, p. 38)

Nas aulas de Formagao Musical, foi importante a implementacao de rotinas. A
prépria disciplina apresenta ja algumas atividades relativamente fixas, tais como a
audigao, as leituras e os ditados. Flavia Vieira (1993) considera a rotina fundamental no
processo de ensino-aprendizagem, fornecendo seguranga ao professor e mesmo aos
alunos, pois ja sabem o que vao realizar durante a aula, facilitando a aprendizagem:
‘routine can facilitate learning by allowing the teacher and the students to adapt

progressively to new situations through successive readjustments™? (p. 52).

Em suma, o estagio constituiu um momento de aplicagao dos saberes adquiridos
ao longo dos dois anos do Mestrado e de aquisigdo de novo conhecimento através da
pratica, proporcionando um conjunto de experiéncias que permitiram a construgéo da

identidade enquanto professores de Formagao Musical. Assim,

(...) a pratica pedagogica nao deve ser independente do resto do curso. Antes pelo
contrario, deve ser nele integrada como o momento, por exceléncia, da integragao de
saberes e a ponte entre dois mundos que, no seu conjunto e nas suas interrelagdes,
constituem o seu enquadramento formativo institucional: o mundo da escola e o

mundo da instituicdo de formagao inicial. (Alarcdo et al, s.d., p. 9)

42 Tradugéo livre: “A rotina pode facilitar a aprendizagem, possibilitando que o professor e os alunos se adaptem
progressivamente a novas situacdes, através de reajustamentos sucessivos.”
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4. O PROFESSOR REFLEXIVO

Nao posso ensinar de forma clara a menos que reconhega a minha
propria ignorancia, a menos que identifique o que nio sei, o que ainda

nao domino. (Freire, 1996, p. 73)
A pratica educativa esta associada a uma componente reflexiva, que deve ocorrer
em dois momentos: anterior a pratica, organizando e orientando a pratica educativa e
as suas concegoes, e apos a pratica, tomando uma atitude critica relativamente a acéo
educativa enquanto professor (Zeichner, 1993). Por conseguinte, da-se a oportunidade
de rever os acontecimentos e praticas, questionando a realidade do meio envolvente,
de forma a responder a desafios e problemas que se tenha encontrado durante a aula,
evidenciando os seus pontos fortes e os seus pontos fracos, procurando solugdes para
0s mesmos, promovendo, consequentemente, tanto o sucesso escolar dos seus alunos
como o seu desempenho enquanto professor (Pinto, 2014). Consequentemente, é
possivel ao professor reflexivo construir a identidade profissional, e contribuir para o
desenvolvimento constante do conhecimento educacional (Vieira, 2004),
desempenhando um papel fundamental na orientagdo de reformas na educagédo e na
produgéo de conhecimento acerca do ensino (N6évoa, 1993). Desta forma, este processo
de aprendizagem, por parte do professor, ocorre durante toda a sua carreira, sendo um

grande responsavel do desenvolvimento profissional de cada um (Zeichner, 1993).

A pratica refletiva de um professor possibilita a discussao e analise critica, através
da andlise das praticas do professor, expondo, assim, as suas falhas (Zeichner, 1993).
Isabel Alarcao refere mesmo que “nenhuma estratégia formativa sera produtiva se nao
for acompanhada de um espirito de investigacdo no sentido de descoberta e
envolvimento pessoal” (Alarcao, 1996, p.181). Desta forma, a pratica reflexiva revela
possuir extrema importadncia “na constituicdo do ser professor advindo de todo o
processo formativo onde o saber é vital, necessario e indispensavel, frente aos novos
desafios socio educativos” (Castelli, s. d, p. 1). Enquanto pratica social, esta deve
também ser realizada em grupo, uma vez que uma reflexdo individual limita o
desenvolvimento do professor, além de que muitos dos problemas que poderao ser
encontrados nao sao fracassos individuais, mas podem também estar relacionados com
o contexto social do ensino, a estrutura da escola e mesmo o sistema educativo
(Zeichner, 1993). Apenas assim sera possivel o desenvolvimento dos professores como

um grupo social, € ndo apenas o desenvolvimento individual de cada um (idem).

A importancia da reflexdo revela-se também na medida em que cada turma é

diferente, e o professor deve refletir acerca das decisdes e estratégias que deve
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desenvolver, tendo em conta as caracteristicas dos alunos com que lida e as suas
necessidades educativas: ao “conhecer, ao refletir, sobre o ecossistema peculiar da sala
de aula, o professor ndo depende das técnicas e das teorias externas, mas constréi uma
teoria ajustada a situacado e executa uma estratégia adequada a acéo” (Stenhouse,
1975, cit. in Pinto, 2014, p. 31). Além disso, a reflexao leva o professor a novos desafios
pedagagicos, possibilitando a andlise de varios caminhos para cada situagéo (Alarcéo,
1996), em oposicdo a uma pratica mais repetitiva, que se torna muitas vezes
mecanizada e inconsciente (Gémez, cit. in Franco, 2012). O professor que nao reflete
sujeita-se a tornar-se agente de terceiros, uma vez que, numa determinada situagéo,
tomara o ponto de vista mais dominante da sociedade em que esta inserido (Zeichner,
1993). Aceita naturalmente a realidade da sua escola, pois ndo se apercebe da
existéncia de outras realidades e diferentes caminhos que podera tomar num certo

contexto, perdendo de vista as metas e objetivos para as quais trabalha (idem).

John Dewey descreve a reflexao como

uma forma especializada de pensar. Implica uma perscrutagdo activa, voluntaria,
persistente e rigorosa daquilo em que se julga acreditar ou daquilo que habitualmente
se pratica, evidencia os motivos que justificam as nossas acg¢des ou convicgdes e
ilumina as consequéncias a que elas conduzem. Eu diria que ser-se reflexivo é ter a
capacidade de utilizar o pensamento como atribuidor de sentido. (1933, cit. in Alarcao,
1996, p. 175)

Desta forma, o professor reflexivo deve ter determinadas caracteristicas que o
tornem capaz de questionar as suas praticas: abertura de espirito, ou seja, o desejo de
considerar varias opinides e varias alternativas e admitir a possibilidade de erro,
responsabilidade, que implica a consideragdo das consequéncias de determinada

pratica, e a sinceridade (Zeichner, 1993).

A reflexdo pode ocorrer de diversas formas e € um processo muito pessoal, uma
vez que cada pessoa reflete de forma diferente (Pinto, 2014). Um dos processos, a
introspegédo, realiza-se através de diarios e registos pessoais (idem, 2014), que sao
constituidos por narracdes que refletem as perspetivas do docente acerca da sua agao,
tornando percetivel o seu desenvolvimento profissional ao longo do tempo, permitindo
também que os professores se tornem investigadores de si proprios (Zabalza, 1994).
No exame, o professor reflete em acontecimentos passados ou presentes e que poderao
ocorrer no futuro, centrando-se, assim, na agéo (idem). A indagagdo permite tanto refletir
como agir, requerendo investigacao, atualizacdo e compreensdo dos processos para

aprofundar e inovar a sua pratica (idem). Por ultimo, a espontaneidade refere-se a
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reflexdo durante a agdo, ou seja, o que os professores pensam durante a pratica
educativa, que lhes permite improvisar, resolver problemas e responder as
necessidades dos alunos no momento (idem). Este ultimo processo é referido por Schon
como reflexdo na acgdo (em oposicdo a “reflexdo sobre a agdo”, que ocorre
posteriormente) (Alarcdo, 1996).

Durante a Pratica de Ensino Supervisionada, esta perspetiva critica face a
lecionacéo foi sempre incentivada, através da escrita de reflexdes acerca das aulas
observadas e das préprias planificagées. Buriolla (cit. in Pimenta & Lima, 2004)
considera o Estagio “o locus onde a identidade profissional & gerada, construida e
referida; volta-se para o desenvolvimento de uma acgéao vivenciada, reflexiva e critica e,
por isso, deve ser planejado gradativa e sistematicamente com essa finalidade” (p. 62).
Conclui-se, entdo, que esta teve uma fungdo de aquisicdo de saberes profissionais,
permitindo realizar a ligagdo entre a teoria e a pratica, sempre com a guia e apoio das
professoras cooperante e supervisora. Esta colaboragdo com professores com bastante
mais experiéncia profissional, através da reflexdo acerca das suas praticas, contribuiu
também para o desenvolvimento desta atitude reflexiva e para a construgdo da propria
identidade enquanto futura professora, transformando o conteudo observado e refletido
em saber, nomeadamente na sugestdo e formas como lidar com determinadas
situagdes. Antonio Novoa (2009, cit. in Castelli, s.d.) refere que “através da troca de
experiéncias, através da partilha — seja possivel dar origem a uma atitude reflexiva (...).
A experiéncia € muito importante, mas a experiéncia de cada um de nds se transforma

em conhecimento através da analise sistematica das praticas” (p. 6).

A prética reflexiva permitiu @ mestranda ainda uma interrogagéo constante acerca
do processo de ensino, incentivando o desenvolvimento profissional, uma vez que
“fornece oportunidades para voltar atras e rever acontecimentos e praticas” (Oliveira &
Serrazina, s.d., p. 29). Permitiu identificar desafios, problemas e limitagbes e formas de
os ultrapassar, ligando, como ja foi referido, a teoria a pratica. Contribuiu, com certeza,
para uma pratica mais consciente e responsavel, fornecendo aos seus alunos o melhor

da sua pratica de ensino, possibilitando o seu maior desenvolvimento.

A reflexdo é uma pratica que se pretende continuar apés o término deste

Mestrado, uma vez que, segundo Flavia Vieira (2004),

O bom profissional sera aquele que, compreendendo a impureza da pratica educativa
se embrenha nela e sobre ela constréi um conhecimento caleidoscépico, resistindo
criticamente ao que a torna irracional e injusta e inventando formas, muitas vezes

subversivas, de a tornar mais racional e justa. Resistir e agir estrategicamente é, em
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poucas palavras, um modo de viver com esperanga num mundo de muita

desesperanca, préprio de quem nao se conforma com esse ‘estado de coisas’. (p. 10)

Conclui-se, entédo, que a formacao de um professor deve basear-se em quatro
elementos: observagéo, planificagéo, lecionagéo e reflexdo. Em conjunto, estes devem
proporcionar o desenvolvimento de uma aprendizagem eficaz e, consequentemente, o

desenvolvimento de uma pratica de qualidade.
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CAPITULO 3
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1. Introducgao

A presente investigagdo, com o titulo “A leitura melddico-ritmica entoada nas
praticas letivas em Formagédo Musical: a importancia das orientagbes de Gary
Karpinski”, tem os seguintes objetivos: i) compreender que estratégias ajudardo os
alunos na realizagao de leituras melddicas; ii) perceber se as orientagdes propostas por
Gary Karpinski auxiliardao, de facto, os alunos na entoagao de melodias; iii) compreender
que estratégias € que os professores de Formagao Musical utilizam nas suas aulas
quando realizam este tipo de atividades; iv) compreender de que forma € que os alunos

trabalham autonomamente as leituras entoadas.

A escolha deste tema deveu-se ao facto de se considerar que os alunos, na sua
grande maioria, ndo tém consciéncia com que tipo de processos devem abordar as
leituras melddico-ritmicas entoadas, indo de peito aberto, ndo aplicando nenhuma

estratégia especifica, o que pode prejudicar o seu desempenho.

Este capitulo esta organizado em trés partes, a saber, a fundamentagéo tedrica,

a metodologia de investigacdo e a analise e discusséo dos resultados.

A fundamentacgao tedrica aborda temas como a percecao auditiva, a audiacdo e
audicao interior, de forma a melhor enquadrar o tipo de competéncias envolvidas na
leitura melddico-ritmica entoada. Com o objetivo de compreender os processos
envolvidos na leitura, é referida a psicologia da leitura melddico-ritmica entoada. De
seguida, é realizada uma descricdo dos sistemas de leitura melddico-ritmica entoada,
com base em varios pedagogos e autores. Por fim, sdo descritas as orientagdes

propostas por Gary Karpinski para a realizagdo da leitura melddico-ritmica entoada.

De acordo com Edwin Gordon (2000a), “através dos tempos, os professores de
musica tém procurado desenvolver sequéncias correctas de formacéao, para educar os
jovens estudantes de musica” (p. 326). Assim, apercebendo-se da falha entre os
campos de cognigdo da musica e treino em competéncias auditivas, Karpinski escreveu
o livro Aural Skills Acquisition, onde descreve um conjunto de orientagées que ajudam
os professores a ensinar os alunos a desenvolver essas competéncias. Karpinski (2000)
justifica a escolha do tema por serem competéncias fundamentais para desenvolver o
pensamento em musica (em oposicao a sobre musica), pois muitos alunos, sem um
treino auditivo apropriado, ficam condenados a pensar sobre musica, uma vez que n&o
compreendem musicalmente o que ouvem ou leem. Considera-se, entdo, que muitos

alunos nem sempre desenvolvem de forma consciente quer o modo como ouvem quer
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como leem musica, o que dificulta o processo de compreensao e, consequentemente,

de desenvolvimento dessas capacidades.

Neste livro, Karpinski divide as capacidades auditivas em duas, entre elas as
capacidades de audigdo e as capacidades de leitura e execugéo. Ottman (1956, cit. in
Karpinski, 2000) considera que a leitura melddico-ritmica entoada funciona como
“musical aid in development of mental imagery of the symbols of printed music which in
turn leads to higher levels of musicianship and artistic achievement”® (p.145). Neste

projeto de investigagéo, sdo focadas apenas as capacidades de leitura e execugao.

A segunda parte deste capitulo aborda o plano de investigagédo escolhido para a
realizacao deste estudo, fazendo uma descricdo do mesmo e da amostra escolhida. A
terceira parte realiza a analise dos dados obtidos, assim como das conclusdes obtidas

a partir do cruzamento de todos os elementos.

43 Tradugéo livre: “(...) uma ajuda musical no desenvolvimento de imagens mentais dos simbolos de uma partitura que,
por sua vez, leva a niveis mais elevados de musicalidade e realizagao artistica.”
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2. A percecao auditiva, a audiagdo e a audigao interior

Na musica, a relagdo entre a percegdo e a audicdo da-se, principalmente, no
sentido em que esta ultima funciona como um veiculo necessario a interagcédo e

compreensdo da musica (Otutumi, 2008).

As capacidades auditivas sdo, entdo, fundamentais para todos os musicos e
estudantes de musica, sendo um dos principais objetivos do ensino da Musica o
desenvolvimento e educagéo do ouvido. Swanwick (1985), considera mesmo a audi¢ao
a prioridade de qualquer atividade musical, sendo que ndo incorpora apenas ouvir uma
gravacgao ou alguém a tocar, mas também a prépria performance, quer em contexto de
aula como em palco. O autor chega mesmo a distinguir listening de audition, sendo que
audition envolve um maior envolvimento na musica, podendo o individuo relacionar-se
e responder ao que ouve (idem). Esta atividade envolve uma compreenséao total da
musica, e nao apenas identificar sons (Swanwick & Taylor, 1982). Pratt (1998) refere
também que a percegao auditiva é indispensavel em qualquer atividade musical, seja

na performance, na composi¢cao ou na resposta enquanto um ouvinte critico.

Para Kuhn (2003), o “dltimo objetivo de la formacién del oido reside en la
capacidad de lograr una audicion consciente, diferenciadora, inteligente, y también
capaz de juzgar, unida a la capacidad de hacer sonar interiormente la musica que uno
lea, sin oirla™* (p. 16). As competéncias auditivas sdo capazes de desenvolver outras
duas capacidades, que estdo intimamente interligadas: o ouvido que vé e os olhos que

ouvem (Beckman, 2011).

Segundo Butler e Lochstampfor (1993), o treino das capacidades auditivas e da
percecao auditiva tem sido constante ao longo do tempo, sendo que a realizagao de
ditados usa técnicas do século XIX e o ensino de leitura melddico-ritmica entoada é
essencialmente o mesmo ha um milénio. Atualmente, € comum o treino auditivo ser
bastante redutor, muitas vezes recorrendo-se a exercicios descontextualizados e pouco
musicais, focados apenas na altura e no ritmo, o que consequentemente torna o treino
auditivo pouco util na vida musical futura dos alunos, além de desmotivador e irrelevante
(Pedroso, 2003). Assim, conclui-se que tanto os métodos como os objetivos do ensino
de capacidades auditivas tém sido discutidos de uma forma superficial. Seria de esperar,

entdo, que o campo da cogni¢do da musica fornecesse informagao mais valiosa acerca

4 Tradugéo livre: “O ultimo objetivo da formag&o do ouvido reside na capacidade de conseguir uma audigéo consciente,
diferenciadora, inteligente, e também capaz de julgar, unida a capacidade de fazer soar interiormente a musica que se
1&, sem a ouvir.”
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da percegéao auditiva. Beall (1991, cit. in McGarry, 2007) indica mesmo que a audigéo &

muitas vezes ignorada pelos professores de musica, a favor da teoria.

De acordo com Larousse (1998), a percegéo pode ser definida como um processo
cognitivo, no qual um estimulo é representado por uma atividade psicolégica interna,
inicialmente de forma consciente, e depois involuntariamente. Esta informacédo é
captada de forma sensorial, ou seja, ao nivel visual, auditivo, olfativo ou tatil. A percegéo
auditiva é, entao, um processo cognitivo durante o qual o cérebro da significado aos
sons, e é crucial para a compreensado da forma como as capacidades auditivas se

processam (McGarry, 2007).

Assim, a compreenséo total da musica envolve uma representacédo abstrata ou
simbdlica interna da mesma. Apesar de esta representagdo ndo poder ser observavel,
esta relacionada com a criacdo, a execugao e o encontro de erros numa melodia
(Sloboda, 1985). Também Lehmann, Sloboda, & Woody (2007) enfatizam o papel
destas representagdes mentais na aprendizagem da musica. A isto Gordon chama de
audiagdo: a audi¢cado e compreensdo da musica quando o som ja ndo esta a ser tocado
ou mesmo quando nunca esteve presente*®: “a audiacdo esta para a musica assim como
0 pensamento esta para a linguagem” (Gordon, 2000a, p. 4). O som em si ndo € musica;
apenas se torna musica apos a audia¢gdo, quando os sons se transformam na mente,
dando-lhes contexto, tal como acontece com a linguagem (Gordon, 1999). E escutando
e identificando padrées melddicos e ritmicos que os alunos podem compreender
musicalmente o que ouvem ou tocam, ndo se limitando a memorizagado ou imitagéo
(Gordon, 2000a). A audiagéo difere da perceg¢ao musical, pois esta uUltima apenas ocorre

com a presenga fisica do som*®.

De acordo com Gordon (2000b), a audiagéo constitui a base do desenvolvimento
musical. O som torna-se musica através da audiagdo, quando os sons sao traduzidos,
sendo-lhes conferido um significado (Gordon, 2000a), pelo que o desenvolvimento de
um bom ouvido musical ira fortalecer o desenvolvimento de todas as outras capacidades
essenciais a musica (Gordon, 2007), tais como a analise, performance ou composigao.
Assim, a audiagdo nao deve ser vista como uma capacidade particularmente ligada a
analise visual e auditiva, mas sim uma capacidade base a partir da qual todas as outras
se devem desenvolver (Rogers, 2013). Esta compreensao pode-se manifestar em
diferentes niveis, que traduzem os seis estadios de audiagdo, distinguindo-se, assim,

4 http://giml.org/mit/audiation/, acedido a 19 de outubro de 2018.

6 \er nota anterior.
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dos oito tipos de audiagdo (Gordon, 2000a). Estes representam o grau de complexidade
da compreenséo do sujeito (Caspurro, s.d.). Por exemplo, ler, escrever ou escutar sdo
tipos de audiagdo, que podem manifestar diferentes estadios de compreensao (idem).
Isto traduz-se para a leitura: um aluno que consegue ler algo a primeira vista apresenta
um estadio mais desenvolvido do que um aluno que apenas consegue ler algo estudado;
0 mesmo acontece com um aluno que consegue ler a primeira vista através do canto e
outro que o apenas consegue fazer no instrumento (idem). A leitura entoada a primeira
vista revela a capacidade de reconhecer e relembrar padrées ritmicos e tonais audiados
previamente, e ainda a antecipagdo dos mesmos (idem). Esta ideia vai ao encontro da
teoria de Gestalt, que refere que os individuos, quando ouvem ou leem, agrupam as
notas em unidades temporais mais extensas, de acordo com as suas caracteristicas:
contorno melddico, harmonia, estrutura da escala, tonalidade, timbre, intensidade,

repeticdes (Krumhansl, 1991).

Os oito tipos de audiagdo sao: ouvir musica conhecida ou nao conhecida; ler
musica conhecida ou ndo conhecida; lembrar e executar de memaria musica conhecida;
lembrar e escrever de memodria musica conhecida; criar e improvisar musica nao
conhecida; criar e improvisar musica ndo conhecida enquanto leem; criar e improvisar

musica nao conhecida enquanto escrevem (Gordon, 2000a).

Os varios estadios, que se organizam de uma forma hierarquica, sao: retengao
momentanea; imitar e audiar padrbes tonais e ritmicos e reconhecer e identificar um
centro tonal e macrotempos; estabelecer tonalidade e métrica objetivas e subjetivas;
reter conscientemente em audiagdo padrdes tonais e ritmicos ja organizados; relembrar
conscientemente padrdes organizados e audiados noutras peg¢as musicais; antecipar e

prever conscientemente padrdes que irdo ocorrer num futuro préximo (idem).

A audiacdo de notagdo denomina-se audia¢do notacional, ocorrendo quando um
sujeito € capaz de ouvir o som e dar significado ao que vé na partitura, antes de ele ou
alguém a executar (Gordon, 1999). No entanto, este difere de descodificar os simbolos
presentes na partitura, uma vez que um individuo pode ser capaz de ler sem

compreender musicalmente o que esté escrito (idem).

O conceito de audi¢do interior é também referido por varios pedagogos, como
Kodaly (1974) e Willems (1970). Estes consideram que a aprendizagem musical deve
ser iniciada o mais cedo possivel, sempre através da audigdo (McGarry, 2007). Para
Kodaly, o aluno deve mesmo desenvolver o seu ouvido através do canto antes de ser

apresentado a notacao e ao instrumento (Dobszay, 1972). Esta forma de introduzir antes

69



0 som e soO depois a escrita, incentivando a audicao interior, € um processo natural:
antes das criangas aprenderem a escrever, passam muitos meses para aprenderem a
falar, depois alguns anos para adquirirem vocabulario e apenas entdo aprendem a ler e
escrever (Gordon, 1999). Kodaly (1946, cit. in Dobszay, 1972) considera que o
desenvolvimento da audigao interior é o principal objetivo de todo a educag¢ao musical.
Na sua metodologia, os alunos aprendem os diferentes conteidos musicais através de
padrbes retirados de cangdes folcloricas conhecidas das criangas, € muitas vezes
aprendidas e interiorizadas durante a idade pré-escolar (Szényi, 1990). Por este motivo,
Kodaly recomenda que as criangas iniciem a sua educagdo musical o mais cedo
possivel, para que possam associar toda a aprendizagem musical a experiéncia
pessoal, quer através do canto ou outra forma de fazer musica (idem). E através dessas
cangdes, e posteriormente dos padrdes delas retirados, que os alunos adquirem o seu
vocabulario musical, aprendendo a compreender musicalmente a musica, que permitira
a audicao interior, a leitura e a escrita (idem). O desenvolvimento da audi¢ao interior é
facilitado pelo recurso a solmizagio relativa e aos sinais de Curwen*’, que dao
importancia ndo a nota em si, mas sim a sua fungdo na melodia e na tonalidade,
facilitando a compreensao musical (Dobszay, 1972). O solfejo €, assim, “the alpha and
omega of musical understanding™?® (Kodaly, 1957, cit. in Dobszay, 1972, p. 26).

47 Os sinais de Curwen foram criados por um pedagogo inglés John Curwen (1816-1880) e constituem sinais visuais das
maos, que reforgam a relagao tonal entre as notas, incorporando-se no sistema de leitura de d6 mével (Frey-Clark, 2017).
Segundo Choksy (1999, cit. in Frey-Clark, 2017), a vantagem da utilizagdo destes sinais € permitir aos alunos sentir e
ver as relagdes tonais entre as notas e o carater de cada grau.

8 Tradugdo livre: “(...) o alfa e 0 dmega da compreensdo musical.”
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3. A psicologia da leitura melédico-ritmica entoada

Além da débvia importéncia para os cantores, a competéncia de entoar leituras
melddico-ritmicas é também fundamental para os instrumentistas e maestros, uma vez
que lhes fornece a capacidade de saber como a musica € suposta soar (Smith & McNab,
1997). Apesar de o canto em si ndo ajudar diretamente na execugéo de um instrumento
ou na diregdo de uma obra, as atividades auditivas envolvidas na entoacdo ajudam
(Dobszay, 1972). Sloboda (1978) acrescenta que esta ndo € apenas uma vantagem que
um musico pode ter, mas sim uma necessidade para pertencer completamente a
comunidade musical. E por esta razao que Kodaly via a entoago principalmente a partir
do aspeto da cultura auditiva (Dobszay, 1972). Goldemberg (2011) afirma que é “na
medida em que musicos tornam-se capazes de ler musica por si s6, de maneira ativa e
independente, que surge a possibilidade de se desfrutar musica de uma maneira

diferenciada, constituida por um mundo de literacia” (p. 108).

O ramo da psicologia da musica & fundamental para a compreensédo de como as
capacidades auditivas se processam, uma vez que reflete a perceg¢ao (Cook, 1987). Ha
varios processos que ocorrem em simultdneo durante as atividades auditivas, como
ditados melddicos ou harmoénicos, detecdo de erros e até leitura melddico-ritmica
entoada. Estes processos normalmente incluem a perce¢do, memoria, audiagao,
conhecimento musical, processos cinestésicos (uso do movimento corporal) e
julgamento estético (idem). No entanto, enquanto a maioria das pessoas consegue ler
um texto muito cedo, mesmo os musicos mais experientes podem ter dificuldades na
leitura melddico-ritmica entoada, pelo que é fundamental compreender os processos

envolvidos nesta atividade (idem).

A leitura de musica € um processo complexo, pois requer conhecimento da
notagdo musical e a capacidade de traduzir esta informacao em performance (Henry,
2011). Envolve a compreensdo e discriminagdo de alturas e relagbes tonais e a
capacidade de produzir melodias corretamente, sem um estimulo exterior (idem).
Requer a compreensdo de figuras ritmicas e estruturas métricas e a capacidade de
executar o ritmo e a melodia corretamente, em simultaneo (idem). Quando
desenvolvida, encontra-se associada a imagistica musical, ou seja, a imaginagéo de

sons em siléncio (Goldemberg, 2011).

Na pratica, a leitura melddico-ritmica entoada é um ato de memoaria, uma vez que,
sendo a notagado associada aos efeitos musicais, esta induz a conceg¢ao de um material

musical previamente observado e memorizado (McNaught, 1899-1900), levando, assim
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a audiagdo (Lucas, 1994). Uma vez que a audiagdo depende muito do contexto, o
estudo do contexto harmonico do excerto podera facilitar tanto a sua leitura como a

memoria musical (idem).

A capacidade de memadria musical depende se o excerto € tonalmente coerente,
se o intervalo de tempo entre a interpretagéo e a fixagdo do olho na partitura é reduzido
e se os aspetos interpretativos da leitura correspondem a aspetos estruturais do excerto
(Nunez & Giménez, 2012). Este processo envolve, antes de mais, uma representacao
mental da musica, que apenas depois € executada (Halpern, 2003, cit. in Lehmann,
Sloboda & Woody, 2007). As representagcbes mentais sdo estruturas cognitivas que
ajudam a organizar e dar sentido a estimulos externos, sendo modificadas através da
experiéncia e desenvolvem-se durante a infancia e a aprendizagem (Nufez & Giménez,
2012).

Segundo a concegao de Serafine (1988), existe uma série de processos cognitivos
que sdo comuns a todas as atividades musicais, como composigdo, leitura,
interpretacdo e audicdo, existindo correspondéncia direta entre estes processos
cognitivos e a forma como se perceciona e organiza a musica (Nufez & Giménez, 2012).
Estes baseiam-se em quatro pontos: i) processos percetuais e de memoria
(reconhecimento de padrdes, expetativa); ii) processos multimodais de traducdo da
percegdo visual e auditiva para respostas motoras; iii) capacidade de resolver

problemas; iv) formagéo de representagdes auditivas (Fine, Berry, & Rosner, 2006).

Um dos aspetos mais relevantes e mais estudados acerca da leitura melodico-
ritmica entoada € o movimento ocular, ndo apenas horizontalmente, mas também
verticalmente, procurando estruturas (Gromko, 2004). Um estudo de Kinsler e Carpenter
(1994) sugere que estes movimentos n&o estao relacionados com aspetos especificos
do estimulo visual nem com o produto final, mas sim com a parte do mecanismo que
regula o fluxo de informag&o em que as imagens (notagdo) se traduzem em movimentos
motores (leitura) (Nunez & Giménez, 2012). O estimulo é transformado em atividade
nervosa, descodificando os simbolos. Este material € armazenado na memoaria, até ser
transmitido a um sistema que inicia os processos motores, dando origem a performance
(idem). Assim, quando o material musical nao é familiar, o processo de leitura melédico-
ritmica entoada torna-se mais lento, devido a défices na contextualizacao da notacao
(idem). Sloboda (1977) concluiu também que a diferenga entre o movimento ocular e a
performance varia em fungdo do nivel de leitura dos individuos e da natureza dos
excertos utilizados. No seu estudo, os leitores mais experientes liam com mais notas de

intervalo e cometiam menos erros do que os leitores que liam com um intervalo menor
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(idem). Além disso, observou também que mesmo os bons leitores aumentavam a
diferenga de tempo entre o movimento ocular e a performance em passagens que néo
seguiam as regras convencionais de progressao melddica, pelo que se conclui que a
capacidade dos musicos em agrupar material musical durante a leitura e memoriza-lo
esta relacionada com a capacidade de organizar esse material em grupos de notas mais

interrelacionadas entre si (idem).

Existe, entdo, a hipétese de estes leitores possuirem melhores capacidades de
agrupar as notas em sequéncias, sendo capazes de ler mais a frente e prever o que
vem a seguir, conseguindo, assim, focar a sua atengdo em partes mais complicadas da
partitura (McPherson, 1994). Esta capacidade envolve mecanismos de inferéncia,
antecipagéo e adivinhagéo (Vujovi¢ & Bogunovi¢, 2012). Elliott (1982, cit. in Hayward,
2009) concluiu ainda que havia uma forte correlagédo entre a leitura melddico-ritmica e
a proficiéncia técnica, possivelmente devido a um processo cognitivo em comum, que
ele identificou como a detegao de padrdes. Esta identificagdo de padrées esta também
relacionada com a memoria a longo prazo (Vujovi¢ & Bogunovi¢, 2012). Fletcher (1957,
cit. in Goldemberg, 2011) refere que estes padroes sao assimilados como séries de

unidades previamente adquiridas.

Para Gordon (1993), o padrao é a unidade basica de significado na musica. Tal
como na linguagem, em que s&o as palavras que dao significado ao texto, e nao letras
individuais, também na musica n&o sao as alturas e duragdes individuais que contribuem
para a audiagdo (idem). Desta forma, € essencial o aluno tomar conhecimento de cada
vez mais padrdes, através da audicdo, execucao, leitura e escrita, expandindo o seu
vocabuldrio musical, melhorando a sua capacidade de audiagdo (idem), e

consequentemente desenvolvendo a sua leitura melddico-ritmica entoada.

Um bom leitor pode ser caracterizado, entédo, pelos seguintes pardmetros: tem
uma extensdo percetual mais alargada; € capaz de reter mais informagdo mais
eficazmente a cada fixacdo do olho; usa padrdes para guiar a sua leitura; agrupa as
notas, em vez de ler nota a nota, reconhecendo padrdes; |&€ aproximadamente um
compasso a frente do que esta a reproduzir; tem mais capacidade de memorizagao; e
usa menos fixacdes do olho, sendo estas mais curtas, com a excecao de estimulos mais

complexos tonalmente (Jacobi, 2011).
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4. Os sistemas de leitura melédico-ritmica entoada

Segundo vaérios autores, antes de comegar a cantar, o aluno deve olhar para a
partitura e procurar aspetos como: clave e tonalidade; nota mais aguda e nota mais
grave; indicagbes de dindmica e articulagdo; contorno melddico; intervalos mais
extensos; e caracteristicas métricas (Berkowitz, Fontrier & Kraft, 1997; Bland, 2005;
Cleland & Dobrea-Grindahl, 2010; Carr & Benward, 2014; Edlund, 1974; Ottman &
Rogers, 2011; Benjamin, Horvit & Nelson, 2012). Carr e Benward referem-se a este

processo como “hearing’ what you are ‘seeing”“® (Carr & Benward, 2014, p. xi).

Berkowitz, Fontrier e Kraft (1997), Carr e Benward (2014), Ottman e Rogers (2011)
e Benjamin, Horvit e Nelson (2012) sugerem também que se deve entoar o arpejo da
tonalidade da melodia e executar exercicios de aquecimento com base neste. Isto
ajudara a que o som da triade da tonica esteja bem interiorizado, tal como é referido por
Bland (2005). Os exercicios de aquecimento propostos por Cleland e Dobrea-Grindahl
(2010) também sugerem que os autores partilhassem desta ideia, assim como os de
Carr e Benward (2014), com os seus exercicios de vocalizos. Estes ultimos autores
encorajam também a que os alunos isolem os |, lll e V graus e que os cantem até

estarem memorizados, uma vez que servirdo de referéncia ao longo de toda a melodia.

E ainda enfatizada importancia da marcagao do compasso e ainda de evitar cantar
“nota a nota”, encorajando o fraseado (Berkowitz, Fontrier & Kraft, 1997; Cleland &
Dobrea-Grindahl, 2010; Ottman & Rogers, 2011). Benjamin, Horvit e Nelson (2012)
encorajam os alunos a entoar a melodia o mais musicalmente possivel, observando
todas as indicagdes de dindmica, tempo, fraseado e articulagédo. Ao longo do livro A new
approach to sight singing (1997), Berkowitz, Fontrier e Kraft referem também a
necessidade de se encontrarem padrdes harmaonicos, e da identificacdo das frases que
constituem uma melodia. No caso de haver modulagdes, a sua preparagao na partitura
deve ser identificada, de forma a facilitar a transicdo. Neste livro, apresentam também
melodias para serem cantadas com acompanhamento, referindo que o piano é essencial

para ultrapassar varias dificuldades na leitura melddica.

Bland (2005) considera que as técnicas de andlise sdo capazes de desenvolver a
capacidade de leitura melddico-ritmica entoada. O autor baseia a analise das melodias
no modelo Schenkeriano, fornecendo um guia para descobrir e interpretar varios niveis
estruturais em melodias tonais, que os ajudara na leitura melddica, uma vez que,

frequentemente, as melodias estdo organizadas a volta de linhas harmonicas, e este

4 Tradugéo livre: “(...) “ouvir” o que se esta a “ver”.”
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sentido de tonalidade e harmonia fornece um background fundamental para a leitura de
melodias (idem). Desta forma, a triade da tonica, e ndo os intervalos individuais,
funciona como unidade estrutural basica com base na qual os alunos desenvolvem esta
competéncia (idem). Os alunos ficam assim capazes de distinguir entre notas estruturais
e notas ornamentais, reconhecer e interpretar formas melddicas associadas a triade nas
suas varias posi¢des e reconhecer e interpretar formas melddicas gerais dentro de uma
frase (idem). Ao longo do seu livro Sight Singing through Melodic Analysis: A Guide to
the Study of Sight Singing and an Aid to Ear Training Instruction, Leland D. Bland (2005)
sugere sempre o estudo de melodias através de trés niveis, sendo o nivel mais facil (c)
a melodia no seu estado mais reduzido, composta apenas por notas estruturais, e o
nivel mais avangado (a), a melodia original. O nivel (a) apenas deve ser experimentado

assim que os niveis (b) e (c) estiverem dominados.

Benjamin, Harvit e Nelson (2012) incentivam também os alunos a realizarem uma
analise da melodia antes de a entoarem, incluindo o contorno melddico e notas
estruturais, padrdes e motivos, estrutura da frase e do periodo e a progressao
harmoénica. Edlund (1974) sugere uma analise, neste caso para determinar a estrutura
harmonica, durante o estudo de uma melodia. O autor aconselha que os alunos cantem
a melodia primeiro com um acompanhamento harmonico e apenas depois cantem a
capella, audiando a harmonia de cada passagem (Edlund, 1974). O mesmo ocorre com
Ottman e Rogers (2011), que aconselha a que os alunos identifiquem as diferentes

triades presentes ao longo da melodia.

4.1. Os sistemas de solmizacao

Na leitura propriamente dita, € importante referir os varios sistemas de solmizacao
existentes e desenvolvidos por varios pedagogos: sistema fixo, sistema movel e a leitura
por intervalos. Estes sistemas devem ser aplicados de acordo com a necessidade de
cada um, uma vez que nao se pode afirmar que um sistema é mais eficaz que outro.
Segundo Larson (1993, cit. in McClung, 2001),

It is impossible to say — in the abstract — that any one solfege system is superior to
another. Specific solfége systems should be chosen for specific students, for specific

educational objectives, and for specific repertoires. And every solfege system has the

honor of being the best system for at least one given purpose.® (p. 4)

% Tradugéo livre: “E impossivel dizer — de uma forma abstrata — que qualquer sistema de solfejo é superior a outro.
Devem ser escolhidos sistemas especificos para alunos especificos, para objetivos pedagdgicos especificos e para
repertorios especificos. E todos os sistemas de solfejo ttm a honra de serem os melhores, pelo menos para um
propdsito.”
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4.1.1. O sistema de do fixo

No sistema fixo, as silabas utilizadas sdo o nome das notas tal como elas estéo
escritas, sem preocupagao com as alteracbes (Berkowitz, Fontrier & Kraft, 1997). Este
sistema promove o ouvido absoluto e a leitura nas diferentes claves (Ottman, 2011),
uma vez que define a altura da nota, e ndo a sua funcéo (Ristow, Thomsen & Urista,
2014).

Na América do Norte, geralmente utiliza-se este sistema utilizando as letras
referentes as notas (C, D, E, F, G, A, B). Pode ser aplicado tanto explicitando as
alteragdes de cada nota, como referindo-se a nota apenas pela letra que Ihe é atribuida,
independente de esta ser sustenido ou bemol (Ottman, 2011).

Nos outros paises, normalmente utiliza-se do sistema do dé fixo, identificando as
notas por pequenos vocabulos, tal como acontece em Portugal. Neste sistema, as notas
tém sempre o mesmo nome, independentemente das alteragdes (idem). Este sistema
era utilizado por Dalcroze (Ristow, Thomsen & Urista, 2014). O pedagogo propunha uma
alteragdo da finalizagdo do nome das notas, de acordo com as alteragdes: os sustenidos
terminavam em “&” e os bemodis em “eu”, mas atualmente este método é ensinado mais
frequentemente através do sistema fixo tradicional (idem). O seu método, utilizado na
sua totalidade, tem a vantagem de trazer consciéncia do contexto tonal a um sistema

que tende a ignora-lo, através de exercicios como as escalas de dé-a-do (idem).

4 .1.2. O sistema de dé movel

O sistema mével pode subdividir-se em dois: o dé modvel e a leitura por numeros.
Os dois enfatizam as relagbes entre os varios graus da escala, promovendo o sentido
de tonalidade, mesmo quando o centro tonal se altera, desenvolvendo, assim, o ouvido
relativo (Ottman & Rogers, 2011). Cristina Brito da Cruz (1995) enfatiza a importancia
de desenvolver este tipo de ouvido, uma vez que ter um ouvido completamente absoluto,

apesar de ter as suas vantagens, acaba por restringir o musico.

No sistema do dé movel, a silaba d6 representa a ténica ou o primeiro grau,
independentemente da tonalidade (Berkowitz, Fontrier & Kraft, 1997). Neste sistema de
leitura, as silabas de solmizacgao ja estdo dependentes das alteragdes existentes na
partitura (idem). Quando uma nota é subida, a sua vogal altera-se para i, e quando é
baixada, altera-se para e, com exceg¢do do ré, que se passa a denominar ra (Ottman &
Rogers, 2011). Quando uma melodia modula, a nova ténica chama-se do, e as outras

notas sdo nomeadas de acordo com a sua relagdo com esta (Berkowitz, Fontrier & Kraft,
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1997). Nas tonalidades menores, muitos pedagogos preferem utilizar o dé6 mével com a
menor baseada em 14, usando o la como tonica (Ottman & Rogers, 2011). Ottman e
Rogers (2011) utilizam o sistema de dé mével e o dos numeros dos graus da escala nos

seus exercicios de aquecimento e de andlise, na preparagao para a leitura das melodias.

O sistema de dé mével surgiu no século XI com Guido d’Arezzo, como forma de
instrugdo musical. Foi posteriormente adaptado por Sarah Glover (1785 — 1867) e
melhorado por John Curwen (1816 — 1880), que desenvolveu a manossolfa (sinais
gestuais para indicar fungdes melodicas) em 1862 (Nite, et al., 2015). Este sistema era
também muito utilizado por Kodaly. Para o pedagogo, uma educagdo musical baseada
no solfejo relativo proporciona o desenvolvimento do ouvido e da capacidade de leitura
melddico-ritmica entoada (idem). Este sistema era considerado por Kodaly

(...) um utensilio do desenvolvimento do ouvido interno e da aprendizagem da leitura
e escrita musicais. As silabas de solmizagao designam a relagdo dos sons entre eles
(...) e ndo a altura absoluta dos sons. (...) As silabas de solmizagao sao faceis de
cantar, com uma sonoridade agradavel e vantajosas a articulagao. (...) A solmizagéo
relativa facilita a transposigdo e adapta-se melhor as vozes dos cantores. (Kokas,
1982, cit. in Brito da Cruz, 1995, p. 7)

O sistema por numeros é uma variagéo do sistema de d6 moével. Os numeros dos
graus da escala (1, 2, 3, 4, 5, 6, 7) sdo entdo utilizados, no lugar das silabas de
solmizagdo. Neste caso, ja ndo existe uma alteragao nos tons cromaticos (Berkowitz,
Fontrier & Kraft, 1997). Este sistema €& muito utilizado por Cleland e Dobrea-Grindahl
(2010), principalmente por reforcar o sentido de tonalidade e centro tonal, evitando que
os alunos pensem em intervalos, mas sim em graus da escala e em fraseado. Edlund
(1974) enfatiza também a importancia de se ter sempre consciéncia do papel que cada

nota desempenha, enquanto se 1&é uma melodia.

4.1.3. O sistema de leitura por intervalos

O sistema de leitura por intervalos é principalmente utilizado por L. Edlund (1990)
nos Modus Novus, uma vez que o intervalo € uma figura fundamental na musica do
século XX. No entanto, o autor refere que o mais importante n&o é o reconhecimento de
intervalos, mas sim a capacidade de reconhecer padrdes. Antes de cantar as melodias,
Edlund (1990) sugere a realizagado dos exercicios preparatérios propostos no seu livro
para cada tipo de intervalos e padrdes, que preparardo o aluno para a entoacdo das

melodias.

Adler (1997) propbe a leitura de melodias por intervalos, apesar de também

apresentar melodias para cantar segundo o sistema do d6 mével. Segundo o autor, se
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se praticar a entoacdo afinada de todos os tipos de intervalos, a sua sonoridade ficara
intrincada no ouvido e sera possivel executa-los numa melodia. No seu livro Sight-
Singing (1997), muitas das melodias que o compdem nao apresentam armagao de

clave, para que o aluno se concentre apenas no intervalo que devera entoar.

Ja Edlund (1994), para a musica tonal, indica que a capacidade de cantar

intervalos isolados ndo garante uma boa leitura melédica, por varios motivos:

¢ Uma melodia é mais do que uma sucessao mecanica de intervalos, mas
sim de motivos e frases;

¢ Nas tonalidades maiores ou menores, cada intervalo tem uma qualidade
tonal e, como tal, o mesmo intervalo pode ter diferentes significados
tonais, pelo que a sua resposta sera diferente, dependendo do contexto;

¢ Nos exercicios de intervalos isolados, o ritmo é ignorado. Numa melodia,
o ritmo desempenha um papel crucial, ainda que subtil. Este influencia
também a resposta aos intervalos, uma vez que esta também
relacionado com o desenvolvimento harmonico de uma melodia (Edlund,
1974).
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5. A leitura melddico-ritmica entoada: o olhar de Gary Karpinski

O livro Aural Skills Acquisition, de Gary Karpinski (2000)%', é o Unico estudo acerca
de capacidades auditivas que se baseia na teoria da musica, na educagdo musical e
psicologia da musica (Beckman, 2011). O objetivo de Karpinski era mesmo fazer a
ligacdo entre a investigagdo da cognicdo da musica e o ensino das capacidades
auditivas, baseando-se também na sua propria experiéncia como pedagogo, além de
explorar o modo como os alunos universitarios americanos adquirem as capacidades
envolvidas nas duas grandes areas do comportamento musical: ouvir e ler ou interpretar
(Karpinski, 2000). Tal como é referido numa reviséo do livro, neste trabalho encontra-se
uma “synthesis of cognitive research, pedagogical and other more qualitative studies,
textbook approaches, and Karpinski’s personal experiences in teaching aural skills. No
such synthesis exists elsewhere in such a comprehensive form”? (Cummings & Pelto,
2002, p. 92). O autor descreve assim uma pedagogia sequencial, construida a partir do
zero, através de uma perspetiva construtivista (Beckman, 2011). Além de apresentar
estratégias para abordar a leitura melddica, Karpinski aborda também o ditado melddico,
o ditado polifénico, o ditado harménico e a detecéo de erros numa partitura, apesar de

ndo aprofundar muito estes trés ultimos pontos.

Ottman (1956, cit. in Karpinski, 2000) justifica a realizacdo de leituras melddico-
ritmicas entoadas como uma ajuda musical para o desenvolvimento da imagem mental
dos simbolos presentes numa partitura, o que levara a maiores niveis de musicalidade
e realizacao artistica. Para a realizacao deste tipo de atividades, Karpinski considera
importante, antes de mais, a educagao da voz e o dominio de um sistema de solmizagao
para a leitura. De seguida, refere a realizagdo de um scanner da partitura, identificando
as caracteristicas gerais da musica, a colegcdo diaténica e a tonica. Esta deve ser
localizada na partitura, assim como as restantes notas da triade. Deve ter-se também
em conta a importancia do pensamento métrico, ritmico e harmdnico que torna a leitura
mais musical. A interpretacao é, para Gary Karpinski, fundamental na realizagdo de

leituras melddico-ritmicas entoadas.

Ao fazerem um scanner da musica antes de lerem efetivamente, os alunos devem
identificar os pardmetros globais da obra, como a clave, o tempo e o compasso, o ambito

e tessitura, a armacgao de clave, assim como a alteragdo de qualquer um destes

51 Salvo indicag&o do contrario, todas as informagdes deste subcapitulo foram retiradas deste livro.

%2 Tradugao livre: “(...) uma sintese da investigagéo cognitiva, estudos pedagdgicos qualitativos, abordagens de livros
didaticos e experiéncias pessoais de Karpinski no ensino das capacidades auditivas. Nao existe nenhuma outra sintese
de uma forma tao abrangente.”
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parametros. Neste passo, devem também identificar a colecdo diaténica, inferindo assim
a tonica e a tonalidade. Karpinski (2000) refere que muitos dos problemas na leitura
melddica podem ser evitados se os alunos tiverem na cabecga a colecao diaténica e a
ténica corretas. A colecao diaténica € designada pela armagao de clave, que, segundo
o0 autor, ndo indica a tonalidade. A tdnica, e consequentemente a tonalidade, é
determinada através da relagéo entre as alturas da colegdo de uma passagem. Deve,
entao, apenas ser fornecida aos alunos a nota inicial, e os alunos devem cantar a escala
por tons inteiros até chegarem ao primeiro meio tom da colegéo, e depois novamente
por tons inteiros até chegarem ao proximo meio tom. Depois deste processo poderao
cantar toda a escala, a tonica e a dominante e os respetivos acordes. Killian e Henry
(2005) concluiram no seu estudo que os alunos que, antes da realizagdo de uma leitura
melddico-ritmica entoada, ndo audiavam a tonica obtinham resultados
consideravelmente mais baixos que os que o faziam, dando assim importancia a este

passo.

O passo seguinte € localizar a ténica na partitura, assim como outros membros da
triade da tonica, pois servem como pontos de referéncia. Tendo estas notas como
referéncia, as restantes estardo apenas a distancia de uma segunda ascendente ou
descendente. Inicialmente, estes processos poderdo ser executados em voz alta, mas
apos algum tempo, os alunos devem ser capazes de o fazer interiormente. Gordon
(2000a) destaca a importancia de audiar a tonalidade, pois esta constitui uma
preparacao fundamental para a apreciacdo e literacia musical, referindo que “sem

sentido de tonalidade ser-nos-ia impossivel compreender a musica ocidental” (p. 215).

Um passo muito importante envolve murmurar a musica, ou seja, uma leitura
rapida. O principal objetivo é salientar aspetos da altura que propiciam pontos de apoio
ao longo da partitura e que facilitam a leitura. Durante o murmurio, deve-se ter atengao
a notas estruturais, principalmente no inicio e fins de frase, e figuras especiais, como
sequéncias, inversdes, arpejos, etc. Os aspetos mais desafiadores do ritmo também
devem ser assinalados, uma vez que muitas das dificuldades encontradas na leitura a
melddico-ritmica entoada estdo relacionadas com o ritmo e a incapacidade de
reconhecer padrdes ritmicos numa melodia (Boyle, 1970).

Relativamente a leitura em si, apesar da estratégia por intervalos ser ja realizada
ha pelo menos um século, ha vantagens em utilizar antes os graus da escala, pois o
carater dos intervalos varia de acordo com o seu lugar no contexto tonal, e o intervalo
constitui um detalhe subordinado numa sequéncia musical (Karpinski, 2000). Desta

forma, ndo se deve ensinar os alunos a percecionar os intervalos todos da mesma
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maneira, uma vez que uma segunda menor de uma sensivel a cair para a tonica (vii e |
graus) vai ser sentido de uma forma diferente de uma segunda menor, por exemplo da
Fuga XVI do Cravo Bem Temperado, de J. S. Bach (V e vi graus). Assim, os alunos
devem ser ensinados, inicialmente, a ouvir e sentir os intervalos contextual e
funcionalmente (Karpinski, 1993). Sdo as tendéncias dos graus da escala, tensdes
internas e desenvolvimento de percursos tonais que proporcionam um sentido de frase
mais musical. Thompson (cit. in Fournier, Moreno Sala, Dubé, & O’Neill, S., 2017)
realizou varios estudos que vieram a comprovar a afirmacgéo de Karpinski, concluindo
que os alunos com melhor capacidade de leitura utilizavam estratégias tonais. Além
disso, segundo Karpinski (2000), a maioria da musica ocidental segue a mesma
tendéncia tonal. Assim, ao ensinar-se aos alunos os idiomas tonais, eles sao capazes
de prever o que a musica é capaz de produzir, o que € fundamental para a realizagcéo
de leituras melddico-ritmicas entoadas. Tal como é muito enfatizado por Karpinski ao
longo de todo o livro, os alunos ndo sdo capazes de reproduzir o que nao conhecem,

pelo que devem ser expostos aos mais variados géneros e estilos musicais.

Os alunos que tém facilidade em exercicios de leitura solfejada, mas que tém
dificuldade em leituras melddico-ritmicas entoadas, estdo frequentemente a ler nota a
nota. Assim, para evitar isto, os alunos devem ler a frente e agrupar maiores por¢des de
musica, como padrdes ritmicos, escalas, arpejos e implicagdes harmonicas. O
pensamento harmoénico é muito importante, pois torna a execugao da leitura mais
simples e torna-a musicalmente mais significativa, uma vez que envolve a percegéao
auditiva, ou seja, a capacidade de reconhecer entre as notas num contexto harmonico,
realizada através da audia¢do (Grutzmacher, 1987). Além disso, simplificar as melodias
fornece um reforgo ao ouvido, sendo mais simples de “introduzir’ as notas ornamentais.
Assim, “as notas individuais s6 tém significado quando delas se extrai um significado
para explicar uma parte da estrutura tedrica da notagdo musical que ja somos capazes
de audiar” (Gordon, 2000a, p. 55). O estudo realizado por Vujovi¢ e Bogunovié, em 2012
(cit. in Fournier et al., 2017), concluiu, entdo, que os alunos com mais experiéncia com
leituras melddico-ritmicas entoadas preocupavam-se mais com a compreensao musical
e outras estruturas maiores, como progressdes harmédnicas, enquanto que alunos com
menos experiéncia muitas vezes liam nota a nota ou por intervalos. Assim, é importante
os alunos desenvolverem a capacidade de arpejar acordes, retendo a sua sonoridade
dentro da tonalidade, refor¢ando a ligagao entre a simbologia e 0 som, aumentando a

fluéncia musical.
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Para o pensamento harmonico € importante a utilizagdo de um sistema de silabas
de solmizagao. Como ja foi referido, existem trés tipos de sistemas: sistemas de solfejo
fixo (do fixo, letras alfabéticas), sistemas de solfejo movel (d6 movel, nUmeros) e sistema
de relagdes intervalares (solfejo por intervalos). Deve-se decidir entre um sistema de d6
movel ou de do fixo, uma vez que o sistema por intervalos ndo tem em conta o contexto

musical (Freire, 2008), o que é fundamental na leitura de melodias tonais.

Durante a leitura melddico-ritmica entoada, Karpinski identifica dois problemas:
quando a tonalidade em si esta desafinada, devido a perda da ténica; e quando algumas
notas dentro da tonalidade s&o produzidas inadequadamente, mas sem perder o sentido
da tonica. Para o primeiro caso, o autor aconselha a que os alunos cantem a tonica
durante o exercicio, e que cantem melodias sobre um borddo da ténica ou ténica-
dominante, para que comecem a interiorizar a tonica durante as leituras. Para o segundo
caso, aconselha que os alunos cantem escalas e sequéncias (ordenagdes) devagar,

enquanto afinam cada nota.

E também importante notar que ler musica ndo se trata apenas de alturas e ritmo.
Muito do treino auditivo foca-se apenas nestes dois elementos, o que provoca uma
grande lacuna entre a leitura melddico-ritmica entoada e a performance. Karpinski
defende que os professores devem ensinar e encorajar os seus alunos a ter em conta
elementos adicionais de tempo, dindmicas, articulacdo, acentuacao e fraseado. Pratt
(1992) defende também esta ideia, uma vez que se a musica é constituida por varios
elementos, como elementos de expressdo musical, timbre, textura e estrutura, e ndo
apenas altura e ritmo, pelo que estes também deveriam ser desenvolvidos nas aulas de
Formagdo Musical. Michael Rogers distingue entre leitura a primeira vista entoada e
leitura solfejada. No entanto, considera-se que esta afirmagéo pode ser transportada
também para a leitura melddico-ritmica entoada, a primeira vista ou ndo. Rogers (1996)

afirma que

(...) the real goal of sightsinging is not just accuracy; it is to hear the music in a
particular way—a way that is musically nuanced, that is shaped and directed by goals,
and a way that respects the encoded tensions and internal-movement proclivities of
the specific environment. The job of sightsinging is context sensitivity and the

enculturation of tonal bearings.>® (p. 149)

%8 Tradugao livre: (...) o verdadeiro objetivo da leitura entoada a primeira vista néo € apenas a preciséo; € ouvir a musica
de um modo particular — um modo musicalmente nuangado, moldado e dirigido por objetivos, e um modo que respeite
as tensdes codificadas e as tendéncias internas do movimento de um ambiente especifico. A fungéo da leitura entoada
a primeira vista é a sensibilidade ao contexto e a apropriagdo das relagdes tonais.”
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Assim, existe uma grande diferenca entre pensar acerca de musica e pensar em
musica (musicalmente). Ao pensar-se musicalmente, esta-se menos dependente de
linguagens verbais e visuais, direcionando-se de imediato para a atividade musical
(Best, 1992, cit. in Karpinski, 2000). E possivel, entdo, pensar, discutir e expressar ideias
acerca de musica sem se compreender realmente musica (Serafine, 1988, cit. in
Karpinski, 2000). Todo o processo descrito neste capitulo, proposto por Karpinski, tem

em vista esta compreensao musical total, que leva os alunos a pensar musicalmente.
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6. Plano de investigagao

Segundo Sousa (2009), investigar € procurar algo, pelo que, quando se vai
investigar, se deve ter uma ideia clara daquilo que se vai procurar. Por este motivo, é

fundamental a definicdo do problema, ou as questdes as quais se pretende dar resposta.

O problema deste estudo reside na aplicagdo das estratégias desenvolvidas por
Karpinski para a leitura melddica e os seus resultados. Pretende-se, entdo, dar resposta

as seguintes questoes:

1. Que estratégias ajudardo os alunos na realizagdo de leituras melédico-
ritmicas entoadas?

2. As estratégias propostas por Karpinski auxiliaréo, de facto, os alunos na
entoagdo de melodias?

3. Que estratégias é que os professores de Formacgado Musical utilizam nas
suas aulas quando realizam este tipo de atividades?

4. De que forma é que os alunos trabalham autonomamente as leituras

melddico-ritmicas entoadas?

Além da aplicagdo das estratégias propostas por Karpinski, considerou-se
importante saber a opinido dos alunos sujeitos ao estudo relativamente aos seus habitos
de estudo auténomo de leituras melddicas e ao efeito que a aplicagdo destas estratégias
provocou, assim como a professora cooperante, para aferir a evolugédo dos alunos, e
aos outros professores de Formacgao Musical da escola. Este estudo apresentou, entao,
trés fases de desenvolvimento: investigagado-a¢cao numa turma de 7° grau da Escola de
Muasica da Pévoa de Varzim, questionario aos alunos dessa turma e outro aos
professores de Formacao Musical da escola. Deste modo, foi possivel a realizacdo de

uma triangulagdo metodoldgica.

A investigagdo-agdo é uma metodologia que requer o planeamento, acéo,
observagéo e reflexdo, de uma forma cuidada e rigorosa (Kemmis & McTaggaer, 1992,
cit. in Cohen, Manion & Morrison, 2011). Cohen e Manion (1994, cit. in Bell, 2004)

descrevem-na como

(...) um procedimento essencialmente in loco, com vista a lidar com um problema
concreto localizado numa situagdo imediata. Isto significa que o processo €
constantemente controlado passo a passo (isto €, numa situagdo ideal), durante
periodos variaveis, através de diversos mecanismos (questionarios, diarios,
entrevistas e estudos de casos, por exemplo), de modo que os resultados

subsequentes possam ser traduzidos em modificagdes, ajustamentos, mudangas de
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diregéo, redefinigbes, de acordo com as necessidades, de modo a trazer vantagens
duradouras ao proprio processo em curso. (pp. 20-21)

Permite, entdo, o cruzamento entre a teoria e a pratica, em que o investigador
interfere no campo de pesquisa e analisa as suas consequéncias (Alarcdo, 1996).
Conclui-se, deste modo, que a reflexao critica desempenha um papel fundamental na
investigacdo-acdo (McNiff, 2013). Por esta razdo, e devido ao questionamento
constante das praticas, € muito frequentemente utilizada na educacao, permitindo o
aprofundamento e compreenséo de situagdes e contextos educativos (Carr & Kemmis,
1986, cit. in Marques, Moreira & Vieira, 1996), que, consequentemente, leva a
identificagdo, resolugédo e formulagéo de problemas educativos (Moreira, Paiva, Vieira,
Barbosa & Fernandes, 2010). Zuber-Skerritt (1996, cit. in Cohen, Manion & Morrison,
2011), sugere que

(...) the aims of any action research project or program are to bring about practical
improvement, innovation, change or development of social practice, and the
practitioners’ better understanding of their practices.>* (p. 345)

Para Bell (2004), a investigagao-a¢ao nao € um método nem uma técnica, mas
sim uma “abordagem que se revela particularmente atraente para os educadores devido
a sua énfase pratica na resolucao de problemas, por serem profissionais (...) que levam
a cabo a pesquisa e esta visar um maior entendimento e aperfeicoamento do
desempenho durante um certo periodo” (p. 22). Assim, a investigagdo-agao permite a
constante avaliagédo, adaptando as estratégias as necessidades dos alunos e as suas
dificuldades. E, assim, um processo dindmico, interativo e aberto aos seus
intervenientes, permitindo a realizacédo de ajustes ao longo da sua realizagao (Maximo-
Esteves, 2008). No entanto, a sua falta de rigor cientifico, a restricdo da amostra e a
falta de controlo das variaveis independentes, assim como os resultados nao

generalizaveis constituem desvantagens deste tipo de abordagem (Sousa, 2009).

A investigagdo-acdo desenvolve-se através de um ciclo. Este inicia-se com a
observacao, que leva a identificagdo de um problema, seguindo-se da reflexao acerca
desse problema e planificagdo, de forma a resolvé-lo, a acédo das atividades
planificadas, a avaliagdo e reflexdo dessa mesma agéo, modificagdo da pratica (ou
replanificagdo), que leva, por fim, a novos caminhos e novas praticas (McNiff &

Whitehead, 2011). Este ciclo pode ser traduzido no seguinte esquema:

5 Tradugéo livre: “(...) os objetivos de qualquer projeto ou programa de investigagéo-agéo s&o promover a melhoria da
pratica, inovagdo, mudanga ou desenvolvimento de praticas sociais, e a melhor compreensao das préprias praticas dos
praticantes.”
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Move in new
directions
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act
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Figura 1 - Ciclo de investigagdo-agao (McNiff & Whitehead, 2011, p. 9)

Foram definidas oito aulas (sensivelmente dois meses e meio), durante as quais
o plano de investigacéo foi posto em pratica. A sequéncia de atividades foi sempre
semelhante em todas as aulas. Inicialmente, os alunos entoavam a melodia, sendo
gravados, sem qualquer tipo de estratégia, constituindo esta a “prova” pré-acéo. De
seguida, era realizada a andlise da partitura com os alunos, assinalando padrdes
melddicos e ritmicos, passagens que considerassem mais dificeis, niumeros dos graus
melddicos, caracteristicas da harmonia e sinais agoégicos, sendo gravados novamente.
Por fim, estes elementos eram estudados oralmente, entoando os padrdes e as notas
estruturais, o baixo da harmonia, enquanto audiavam a melodia e a prépria melodia com

0s numeros dos graus melédicos, sendo gravados, apds este processo, a ultima vez.

A escolha das melodias teve principalmente a ver com a dificuldade exigida no
grau de ensino em que os alunos se encontravam, assim como o0s conteudos
programaticos especificados no programa da disciplina, e tentou-se, ainda, que
estivessem relacionadas com o resto da aula, como a tonalidade, padroes melddicos e
ritmicos, sequéncia harmonica, entre outros. Preferiu-se, também, excertos de musica
erudita, como aconselhado por Karpinski, e, por uma questao pratica, que estes nao
fossem muito extensos. Assim, segue-se a lista de excertos utilizados, que podem ser

conferidos nas respetivas planificagdes:
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Melodia 1 Concerto para Trompa em Ré Maior, K.412, de W.
A Mozart®®

Melodia 2 Sinfonia n° 6, 2°. and., de P. Tchaikovsky?®®

Melodia 3 Concerto Brandeburgués n°5, 2° and., de J. S.
Bach®%

Melodia 4 Cisne, de Carnaval dos Animais, de C. Saint-
Saens®®

Melodia 5 Partita n° 2 para violino, BWV 1004, Giga, de J. S.
Bach®®

Melodia 6 Concerto para Clarinete em La Maior, K.622, de W.
A. Mozart6®

Tabela 1 - Lista de excertos utilizados no projeto de investigagéo

O sistema de solmizagao escolhido para trabalhar as melodias com os alunos foi
o sistema mével, com os numeros dos graus melddicos, uma vez que este ja tinha sido
introduzido pela professora cooperante e, como tal, os alunos ja estavam mais
habituados. Apesar de as melodias gravadas serem cantadas com nome de notas, ou
seja, segundo o sistema de do fixo, o seu estudo foi realizado através do sistema mével,
aferindo-se, assim, o efeito que esse sistema produz no nivel de leitura dos alunos. Além
disso, também se considera que este sistema desenvolve o pensamento harmonico,

valorizando as fungdes tonais, relacionando cada uma delas com a ténica.

No final, as gravagbes foram analisadas segundo os seguintes parametros: rigor
da afinagdo, rigor ritmico, numero de intervalos corretos, numeros de notas erradas,
nome das notas, interpretacdo e postura da voz. O rigor da afinagdo, e
consequentemente o numero de notas erradas, e o rigor ritmico sdo dois dos principais
elementos avaliados pelos professores na realizacdo de leituras melddico-ritmicas
entoadas, pelo que se considerou essencial na analise dos dados obtidos. O numero de

intervalos corretos também foi um aspeto ponderado, uma vez que, mesmo que o aluno

% Cf. Planificagéo n°2 do Ensino Secundario.
% Ver nota anterior.

57 Cf. Planificagéo n°5 do Ensino Secundario.
% Cf. Planificagéo n°6 do Ensino Secundario.
% Cf. Planificag&o n°8 do Ensino Secundario.

80 Cf. Planificagéo n°9 do Ensino Secundario.
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desafine ou se engane numa passagem, se a partir desse momento mantém a relagao
entre as notas, reflete uma boa consciencializacdo da fungdo de cada nota dentro da
melodia, mesmo que inconscientemente altere a tonalidade. Como referido na
fundamentacao tedrica, Karpinski considera a interpretagdo um aspeto fundamental na
entoacgdo de qualquer melodia, pelo que também foi um aspeto considerado e reforgado
ao longo de todo o periodo de implementacao deste estudo. Além disso, a postura da
voz reflete o0 a vontade e a confianga do aluno ao ler o excerto, pelo que também pareceu
um fator importante. A analise foi realizada através de graficos que espelham a evolugao
dos alunos em cada melodia ao longo de todo o processo (leitura a primeira vista, leitura

pos-analise e leitura pos-estudo).

Apds o estudo, foram realizados questionarios aos alunos envolvidos e aos
professores de Formacédo Musical da EMPV. Os questionarios funcionam como
complemento a investigagdo-acgéo, e € uma forma rapida e simples de saber a opiniao
dos alunos e professores, além de garantir o anonimato, o que encoraja a sinceridade,

e ser de simples andlise.

Para os alunos, de uma forma geral, o questionario pretendeu aferir a sua opinido
acerca deste estudo e das estratégias implementadas. Era constituido por questbes de
resposta aberta, como a pertinéncia da realizagdo de leituras melddico ritmicas
entoadas para um estudante de musica, a importancia da interpretacdo na execugao
destas leituras, que estratégias utilizam no estudo de melodias e que estratégias utilizam
os seus professores, e ainda quais as suas principais dificuldades. As perguntas de
resposta fechada incluiam a sua opiniao acerca do local preferencial onde deve ser
desenvolvido este tipo de competéncia (escola, casa ou ambos) e se a participagdo no
projeto os ajudou a desenvolver a capacidade de realizar leituras melédico-ritmicas.
Havia ainda uma escala de intensidade, onde os alunos tinham de indicar a sua opini&o,
numa escala de 1 a 5, sendo 1 nada importante e 5 muito importante, acerca da
pertinéncia das estratégias implementadas e se contribuiram para um maior

desenvolvimento desta competéncia®’.

Quanto aos professores, o questionario pretendeu tomar conhecimento de outras
estratégias utilizadas pelos docentes de Formagédo Musical para ajudar os seus alunos
nas aulas a desenvolver competéncias que lhes permitam realizar leituras melddicas
com mais facilidade, assim como saber as suas opinides acerca da metodologia
proposta por Karpinski e a sua utilidade nas aulas. Tal como no questionario dos alunos,

o questionario aplicado aos professores era composto por perguntas de resposta aberta,

61 Exemplar do questionario nos Anexos — Questionario dos alunos.
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de resposta fechada e uma escala de intensidade. As perguntas de resposta aberta
incluiam se consideravam a leitura melddico-ritmica entoada uma competéncia
fundamental para um estudante de mdusica, como operacionalizam, nas aulas, a
abordagem a estas atividades, qual consideravam ser o principal motivo pelo qual os
alunos apresentam dificuldades na entoagao de leituras, quais as estratégias propostas
por Karpinski que mais destacavam, e se consideravam a interpretagdo importante na
realizacao de leituras melddico-ritmicas. As perguntas de resposta fechada incluiam o
local onde deve ser praticada, principalmente, a leitura melddico-ritmica entoada
(escola, casa ou ambas) e se estavam familiarizados com as orientagbes propostas por
Karpinski para a abordagem a leitura melddico-ritmica entoada. A escala de intensidade
era semelhante a do questionario dos alunos, pretendendo aferir quais as estratégias

os professores consideravam mais pertinentes na realizagéo destas atividades®?.

6.1. Descricdo da amostra

O estudo foi realizado na turma de Formagéo Musical do 7° grau da Escola de
Mdusica da Povoa de Varzim, constituida por quatro alunos entre os 15 e os 16 anos, do
sexo masculino, que frequentavam o ensino supletivo e o ensino articulado. Os
instrumentos tocados por estes alunos eram: violoncelo (1 aluno), violino (1 aluno) e
piano (2 alunos). A selecdo da amostra deveu-se ao facto de ser uma turma integrante
da Pratica de Ensino Supervisionada e com certos alunos com algumas dificuldades na
realizacao de leituras melddico-ritmicas entoadas, como se veio a verificar durante o

periodo de observacao de aulas.

Dos trés professores de Formacao Musical da EMPV, apenas dois responderam
ao questionario, sendo um do sexo feminino e outro do sexo masculino. Tinham idades
compreendidas entre os 30 e os 40 anos e lecionavam as disciplinas de Pré-Iniciacao
Musical, Iniciagdo Musical, Formagao Musical e Classe de Conjunto (coro). Realizaram

os seus estudos na Universidade de Aveiro e na Universidade Catdlica Portuguesa.

A amostra é de dimensao bastante reduzida, pelo que os resultados obtidos ndo
podem ser generalizaveis, mas considera-se adequada a natureza do estudo e ao
tempo disponivel para a sua realizagdo. Esta ndo tem como principal objetivo a
generalizagéo dos resultados, mas sim abrir portas para outras investigagdes de maior

envergadura, que nao sejam aplicagdes-piloto de teorias (Sousa, 2009).

62 Exemplar do questionario nos Anexos — Questionario dos professores.
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7. Apresentacgao e analise dos resultados

7.1. Leituras melddico-ritmicas entoadas (gravagoes)

Tal como ja foi referido, as leituras dos alunos foram avaliadas quanto a afinagao,

rigor ritmico, intervalos corretos, notas erradas, nome das notas, interpretagédo e postura

da voz. Recorreu-se a aplicagdo para telemovel “Pano Tuner”, de forma a analisar os

dados de uma forma mais rigorosa. Os resultados foram expostos em tabelas e

analisados em gréaficos que espelham a sua evolugdo. Por serem consideragoes

subjetivas, a interpretacdo e a postura da voz foram analisados através de descri¢cdes

que relatam o desempenho dos alunos quanto a estes dois dados. Os graficos

apresentados sao relativos ao rigor da afinagéo, ao numero de intervalos corretos e ao

rigor ritmico, uma vez que o numero de notas erradas é relativo ao rigor da afinagéo e

o nome das notas, salvo raras excegdes, esteve sempre correto.

7.1.1. Melodia 1 — Concerto para trompa em Ré Maior, K412, 1° and., de

W. A. Mozart
Melodia 1
Rigor da | Rigor Intervalos | Notas Nome | Interpretacao Postura da voz
afinagao | ritmico | certos erradas de
(dentro da | notas
63 64 65
(42) 22 A tonalidade) o
(42)66 (42)
Aluno | - - - - - - -
w
Aluno | 42 24 (s/ 41 0 42 Sem interpretacao Com confianga e boa
X comp.) projegao
Aluno | 32 23 (s/ 38 10 42 Sem interpretacao Nota-se alguma
Pre- y comp.) incerteza; pouca
teste projegao da voz
Aluno | 33 23 (s/ 40 9 42 Sem interpretagao Inicialmente com boa
z comp.) projecao da voz e
confianga; quando
comegcou a falhar, a
projegao foi
baixando

5 Numero total de notas da melodia.

64 Numero total de células ritmicas da melodia.
5 Numero total de intervalos da melodia.

8 Numero total de notas da melodia.

57 Ver nota anterior.
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Aluno | - - - - 5 - -
w
Aluno | 42 24 (c/ 41 0 42 Marcagao dos finais de frase Com confianga e boa
X comp.) com diminuendo projecao
Pés- . ~ . L
analise | Aluno | 31 21 (c/ 40 11 41 Sem interpretagao Com mais projegao
y comp.) da voz e confianca
Aluno | 42 22 (s/ 41 0 42 Sem interpretagdo Com melhor
z comp.) projegao da voz,
mas ainda alguma
inseguranca
Aluno | - - - - - - -
w
Aluno | 42 25 (c/ 41 0 42 Com a articulagdo marcada; Com confianga e boa
X comp.) marcagao dos finais de frase projegao
Pés- com diminuendo
estudo
Aluno | 42 25 (c/ 41 0 42 Sem interpretacao Com confianga e boa
y comp.) projegao
Aluno | 42 23 (s/ 41 0 41 Sem interpretacao Com confianga e boa
4 comp.) projegéo

Tabela 2 - Resultados da Melodia 1

Na melodia 1, é clara a melhoria do desempenho dos alunos, principalmente na
leitura pos-estudo. Esta é principalmente evidente no aluno y, tanto na afinagdo como
no rigor ritmico. No aluno z, esta evolugédo ocorreu logo apds a analise. Verificou-se
também uma grande melhoria nestes alunos relativamente ao numero de intervalos
corretos, 0 que indica que, apesar de nao terem ambos melhorado o rigor da afinagéo,

estavam cientes da relagéo entre as notas que estavam a ler.

Melodia 1 - rigor da afinacao Melodia 1 - intervalos corretos

42 O—42— 42
41 41 @——mm43= 41
40
40 40 40
39
35
38
g% 38
31 37
30 leitura 12vista pos-analise pos-estudo
leitura 12vista pds-analise pds-estudo
«=@==23[uno x alunoy aluno z «=@==2|uno x alunoy aluno z

Gréfico 2 - Melodia 1 - rigor da afinagdo Gréfico 1 - Melodia 1 - intervalos corretos

E de notar também que, na leitura & primeira vista, nenhum aluno marcou nem a

pulsacao nem o compasso. Durante a analise, foi-lhes chamada a atencdo para este
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aspeto. Os alunos x e y passaram, entdo, a marcar o compasso e o aluno z marcou
apenas a pulsagao. Apesar de perceber que o aluno compreende a estruturagdo do
ritmo dentro do tempo, € impossivel compreender se o aluno se apercebe da fungéo de
cada tempo dentro do compasso. O facto de terem de se preocupar com a marcagao do
compasso/tempo pode explicar o declinio do rigor ritmico na leitura pés-analise, como
se verifica no seguinte grafico:

Melodia 1 - rigor ritmico

25 e
24 24

23 23 23
22 22
21 2T
20
leitura 12vista pds-analise pos-estudo
==@==23|uno x alunoy aluno z

Grafico 3 - Melodia 1 - rigor ritmico

Concerto for Horn in D Major, K. 412

Orchestra Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)
Allegro
0) 4 | D~ —— 1 I - . o —
o s V- I o | 1 T 0 1Y 1 F_'_p
Violino 15 -g/\—ﬂ‘—H = " —IF l'ﬂ—i = r ——+——
v 4
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Figura 2 - Partitura da Melodia 1

Verifica-se, também, que o nivel de projecdo da voz e a confianga do aluno
melhoravam apds cada leitura, o que indica que os alunos iam ficando cada vez mais a
vontade. Ja relativamente a interpretagéo, apesar de os alunos terem sido chamados a
atengdo para a realizagdo de algumas nuances inerentes a melodia, verifica-se que
apenas o aluno x comecou a assinalar os finais de frases com diminuendos € na leitura
pos-estudo realizou ja a articulagédo assinalada. Os restantes alunos continuaram a néao

realizar qualquer interpretacao, provavelmente por nao estarem habituados.
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7.1.2. Melodia 2 — Sinfonia n°6, op. 74, 2° and., de P. Tchaikovsky

Melodia 2
Rigor da | Rigor Intervalos Notas erradas Nome Interpretacao Postura da voz
afinagao | ritmico | certos (dentro da de
(44) (28) 43) tonalidade) (44) | notas
(44)
Aluno - - - - - - -
w
Aluno 44 28 (s/ 44 0 44 Sem interpretacdo | Com confianga e boa
X comp.) projegao
Pré-
teste | Aluno 42 28 (s/ 29 2 44 Sem interpretagdo | Com alguma
y comp.) inseguranca
Aluno z | 31 28 (s/ 42 13 44 Sem interpretacdo | Muita inseguranca;
comp.) teve de recomecar
varias vezes
Aluno - - - - - - -
w
Aluno 44 28 (c/ 43 0 44 Respeitou as Com confianga e boa
X comp.) marcacgoes de projegao
dinamica
assinaladas na
partitura
Pos- Aluno 43 28 (c/ 41 1 44 Respeitou as Com confianga e boa
analise | ¥ comp.) marcagoes de projegao
dindmica
assinaladas na
partitura
Aluno z | 30 28 (s/ 11 14 44 Respeitou Notava-se alguma
comp.) algumas inseguranca em
marcagoes de algumas passagens,
dindmica como se estivesse a
assinaladas na pensar nas notas
partitura
Aluno - - - - - - -
w
Aluno 44 28 (c/ 43 0 44 Sem interpretacdo | Com confianga e boa
X comp.) projecao
Pés- Aluno 44 28 (c/ 43 0 44 Respeitou as Com confianga e boa
estudo | y comp.) marcagoes de projecéo
dinamica
assinaladas na
partitura
Aluno z | 44 28 (s/ 43 0 44 Sem interpretacdo | Com confianga e boa
comp.) projegao

Tabela 3 - Resultados da Melodia 2
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44

39

34

29

Nesta leitura, n&o se verificou grande evolugéo entre a leitura a primeira vista e
a leitura apos a analise. A principal diferenca ocorreu apdés o estudo oral da melodia. Na
leitura a primeira vista, o aluno z teve de recomecar varias vezes, uma vez que perdia
o sentido tonal da melodia, principalmente em mudancas de registo. Esta dificuldade fez
com que, na leitura pods-andlise o numero de intervalos corretos diminuisse
substancialmente, uma vez que o aluno perdia o sentido de tonalidade. A evolugao foi,
entdo, mais significativa neste aluno ao nivel do rigor da afinacdo e no numero de
intervalos corretos, apesar, de este também ter sofrido evolugao consideravel no aluno

y, como é demonstrado pelos graficos.

Melodia 2 - rigor da afinagdo Melodia 2 - intervalos corretos
e 3= 4 pra 43 & 3= 43
35
30 29
25
20
15
31 30 i 11
leitura 12vista pds-andlise pos-estudo leitura 12vista pds-analise pos-estudo
=@=—2aluno x alunoy aluno z e=@==23|uno x alunoy aluno z
Grafico 5 - Melodia 2 - rigor da afinagéo Gréfico 4 - Melodia 2 - intervalos corretos

Mais uma vez, o aluno z marcou apenas a pulsagao, apesar de ter sido insistido
que marcasse o compasso. No entanto, para Karpinski (2000), marcar a pulsagao ajuda
a manter o tempo e métrica estaveis, pelo que, apesar de ndo ser o ideal, também é
aceitavel. No entanto, o rigor ritmico manteve-se ao longo das varias leituras, pelo que

se conclui que os alunos nao tiveram qualquer dificuldade a nivel ritmico.

Melodia 2 - rigor ritmico

29
28 28 28 28
27
26
25
leitura 12vista pos-analise pés-estudo

e=@==2|uno x alunoy aluno z

Grafico 6 - Melodia 2 - rigor ritmico
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Figura 3 - Partitura da Melodia 2

Verifica-se, também, que os alunos nem sempre sdo rigorosos na interpretagéo.

Mesmo assim, observa-se um esfor¢co do aluno y em respeitar as marcagdes de

dindmica da partitura.

7.1.3. Melodia 3 — Concerto Brandemburgo n°5 em Ré Maior, 2° and., de J.

S. Bach
Melodia 3
Rigor da Rigor Intervalos Notas Nome | Interpretacao Postura da voz
afinagao ritmico certos erradas de
dentro da notas
Gy |08 | @ tonalidade)
Aluno | 34 16 33 0 34 Sem Fraca projegao; muita
w (s/comp.) interpretagao inseguranga
Aluno | 34 14 33 0 34 Respeitou o Com confianca e boa
X (c/comp.) carater da projecéo
. musica
Pré-
test
este Aluno | 33 9 31 1 34 Sem Fraca projegao; muita
y (c/comp.) interpretacéo inseguranca
Aluno | 28 11 30 9 34 Sem Boa projegao; com
z (s/comp.) interpretagéao, confianga, exceto no fim
mas bom carater
Aluno | 34 15 33 0 34 Sem Boa projegéo, mas
Pés w (c/comp.) interpretagédo alguma hesitagao
2l
analise Aluno | 34 16 33 0 34 Sem Com confianga e boa
X (c/comp.) interpretagéo projegao
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Aluno | 33 13 31 1 34 Sem Boa projegao, mas
y (c/comp.) interpretagéo alguma incerteza
Aluno | 34 14 33 0 34 Sem Boa projegao, mas
z (s/comp.) interpretagéo alguma incerteza
Aluno | 34 16 33 0 34 Deu importancia | Com confianga e boa
w (c/comp.) aos finais de projecao
frase
Aluno | 34 16 33 0 34 Bom andamento | Com confianga e boa
X (c/comp.) projegao
Pés-
estudo | Aluno | 34 16 33 0 34 Bom Com confianga e boa
y (c/comp.) andamento; deu | projegao
importancia aos
finais de frase
Aluno | 34 16 33 0 34 Bom andamento | Com confianca e boa
z (s/comp.) projegao
Tabela 4 - Resultados da Melodia 3
Na melodia 3, a afinagado sofreu evolugao principalmente do aluno z. Isto reflete-
se na quantidade de intervalos corretos. Também no aluno y a melhoria do rigor da
afinacéo estd espelhada no aumento da quantidade de intervalos corretos, tendo ambos
ocorrido apés o estudo oral da melodia.
Melodia 3 - rigor da afinagao ) _
Melodia 3 - intervalos corretos
35
34 34 34
33 33 33 33 33 33
32
& 31 31 31
28 30 30
25 leitura 12vista pos-analise pds-estudo
leitura 12vista pds-analise pds-estudo —=@=2alunow aluno x alunoy aluno z
@=@=3|uno w aluno x alunoy aluno z

Grafico 7 - Melodia 3 - intervalos corretos

Graéfico 8 - Melodia 3 - rigor da afinagéo

A principal dificuldade dos alunos foi no ritmo, verificando-se melhorias tanto na
leitura pds-andlise como na leitura pos-estudo. Estas foram principalmente evidentes

nos alunos y e z. Estas alteragdes s&o evidentes no grafico seguinte:
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Melodia 3 - rigor ritmico

- W
14 14 14

13

12
11

10
9

8

leitura 12vista pds-analise pos-estudo
=@=3lunow ==@==3aluno x alunoy aluno z

Grafico 9 - Melodia 3 - rigor ritmico

Affettuoso WP
————

Flauto

Violino principale

(Zembalo

Figura 4 - Partitura da Melodia 3

A medida que os alunos foram estudando a melodia, notou-se um
desenvolvimento da interpretagao, principalmente ao nivel do andamento e do carater
da melodia, por ser um segundo andamento, e da confianga e projecao de voz dos

alunos.
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7.1.4. Melodia 4 — O Cisne, do Carnaval dos Animais, de C. Saint-Saens

Melodia 4
Rigor da Rigor Intervalos Notas Nome | Interpretacéo Postura da voz
afinagao ritmico certos erradas de
(dentro da notas
(40) (37 (39) tonalidade) 40
Aluno | 40 37 39 0 40 Sem Muita hesitagéo e
w (c/lcomp.) interpretacéo inseguranca
Aluno | 40 (baixa 33 39 0 40 Nao respeitou as | Com confianga e boa
X af.) (c/comp.) dindmicas projecao
indicadas, mas
realizou as
Pré- articulagdes e
teste alteracoes de
andamento
Aluno | 40 37 39 0 40 Sem Boa projegcéo, mas
y (c/comp.) interpretagéo alguma insegurancga
Aluno | - - - - - - -
z
Aluno | 40 35 39 0 40 Sem Nota-se alguma
w (c/comp.) interpretagéo inseguranca e hesitagéo
Aluno | 40 37 39 0 40 Nao respeitou as | Com confianga e boa
X (c/comp.) dindmicas projecao
indicadas, mas
realizou as
articulagdes e
alteragoes de
; andamento
Pés-
i
analise Aluno | 40 37 39 0 40 Respeitou os Com confianca e
y (c/comp.) sinais de projegao
dinamica e
alteragao de
andamento; ndo
respeitou a
articulagao
Aluno | - - - - - - -
z
Aluno | 40 37 39 0 40 Sem Fraca projecao, mas
w (c/comp.) interpretagéo com mais segurancga
Aluno | 40 37 39 0 40 Respeitou os Com confianga e
X (c/comp.) sinais de projegao
i dinamica,
P6s- alteragéo de
estudo andamento e
articulagao; bom
andamento
Aluno | 38 37 35 2 40 Respeitou os Com confianga e
y (c/comp.) sinais de projecao
dindmica,
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alteragao de
andamento e
articulagao

Aluno | - - - - - - -

Tabela 5 - Resultados da Melodia 4

Na melodia 4, a principal evolugao ocorreu no aluno x. Inicialmente, toda a melodia
foi entoada com a afinacdo ligeiramente baixa, e ocorreram algumas falhas a nivel
ritmico. No entanto, uma vez que a relagcao entre as notas se manteve durante toda a
leitura, considera-se o rigor da afinagdo como 100%. Apos a analise, assistiu-se a uma
grande melhoria da afinagéo, e apds o estudo oral da melodia, o aluno foi capaz de
entoa-la sem erros. E de apontar também as falhas dadas pelo aluno y apés o estudo
oral, que n&o ocorreram nos restantes alunos, e que se podem dever a desconcentragao

ou cansaco, por este “teste” ja se ter realizado na parte final da aula.

Melodia 4 - rigor da afinacao Melodia 4 - intervalos corretos
40 40 40 40 39 39 39 39
38
39 37
36
38 38 35 35
leitura 12vista pds-analise pds-estudo leitura 12vista pds-analise pés-estudo
«=@==23|uno w aluno x alunoy =@=2aluno w aluno x alunoy
Graéfico 10 - Melodia 4 - rigor da afinagao Gréfico 11 - Melodia 4 - intervalos corretos

Quanto ao rigor ritmico, a principal evolugdo ocorreu no aluno x, logo apos a

analise da partitura.

Melodia 4 - rigor ritmico

37 37 37 3%
36 \
35 35
34
33 33
leitura 12vista pds-analise pds-estudo
e=@==23|uno w aluno x alunoy

Grafico 12 - Melodia 4 - rigor ritmico
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Figura 5 - Partitura da Melodia 4



Verifica-se, ainda, no aluno x um esforgo para interpretar a melodia sem lhe ser

pedido. O aluno y passou a ter mais atencgéo a este elemento apos lhes ser relembrado,

durante a andlise. No entanto, o aluno w nao realizou qualquer interpretacdo em

nenhuma das leituras.

7.1.5. Melodia 5 — Partita n°2, BWV 1004, Giga, de J. S. Bach

Melodia 5
Rigor da Rigor Intervalo Notas Nome de Interpretacao Postura da voz
afinagao ritmico certos erradas | notas
30
(30) (10) (29) GO o)
Aluno | - - - - - - -
w
Aluno | 29 (baixa 10 (c/ 28 1 28 Deu sentido Com confianga e
X af. — 12 comp.) musical a projecao
nota melodia,
correta) respirando no
; final de frases
Pré-
teste . . .
Aluno | 4 (afinagéo | 10 (c/ 26 26 30 Respirou no final | Notou-se
y baixa a das frases mas hesitagéo
partir da comp.) nao respeitou a
nota 5) articulagao
Aluno | 14 10 (s/ 13 14 29 Nao mostrou Muita hesitagao;
z comp.) interpretacéo teve de comegar
de novo
Aluno | - - - - - - -
w
Aluno | 7 (baixoua | 10 (s/ 28 23 30 Bom andamento; | Com confianga e
X afinagao comp.) bom fraseado projecao
na nota 8)
Pos- Aluno | 30 10 (s/ 29 0 30 Bom andamento; | Muito melhor
analise | Y comp.) bom fraseado projecao;
seguranga na voz
Aluno | 15 10 s/ 13 15 30 Sem Boa projecéo e
z comp.) interpretacéo seguranga; nas
passagens com
dificuldades
notava-se
hesitagcao
Aluno | - - - - - - -
w
Poés- Aluno | 30 10 29 0 30 Bom andamento; | Com confianga e
estudo | x (c/comp.) bom fraseado projecao
Aluno | 29 10 27 1 30 Nao fez Boa projegéo,
y (c/comp.) fraseado; muito mas ainda se
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marcado apesar
da ligadura

notou alguma
hesitagcao

Aluno | 22 10 20
z (s/comp.)

Nao mostrou
interpretacéo principalmente
nas passagens

dificeis

30
25
20
15
10

Tabela 6 - Resultados da Melodia 5

A principal dificuldade na melodia 5 foi na afinagdo que, de um modo geral, foi

baixando ao longo da leitura em todos os alunos. Esta teve uma grande evolugdo no

aluno y logo apés a andlise. E de notar o retrocesso do aluno x. Este aluno realizou a

leitura a primeira vista um pouco abaixo da tonalidade original. No entanto, uma vez que

manteve a relacéo entre as notas até ao fim da leitura, considerou-se que teve um bom

rigor da afinagdo. Ja na leitura pds-analise, comegou na tonalidade correta, mas foi

baixando ao longo da melodia, pelo que ja ndo se considera que o seu rigor da afinagéo

baixou consideravelmente. No entanto, apos o estudo oral da melodia, assiste-se a uma

evolugdo deste fator em praticamente todos os alunos. Esta evolugéo reflete-se na

quantidade de intervalos corretos, principalmente no aluno z.

Melodia 5 - rigor da afinagao

29 30 38 7

S
14 \v
7

4
leitura 12vista pds-analise pds-estudo
e=@==3|uno x alunoy aluno z

Grafico 14 - Melodia 5 - rigor da afinagao

Melodia 5 - intervalos corretos

——O )
28 28 O — 3
26 26
24
22
20 20
18
i
leitura 12vista pés-andlise pés-estudo
=@=2aluno x alunoy aluno z

Grafico 13 - Melodia 5 - intervalos corretos

A nivel do rigor ritmico, os alunos nao tiveram qualquer dificuldade, pelo que nao

ha nada a apontar. E de assinalar, no entanto, que apés o estudo oral, o aluno z, apesar

de ndo marcar compasso, comegou a marcar a pulsagao.

Melodia 5 - rigor ritmico

10 10

Uy WO

leitura 12vista pos-analise

a=@==23|uno x alunoy
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Grafico 15 - Melodia 5 - rigor ritmico
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PARTITA 1II.

BWYV 1004 —J. S. Bach

Figura 6 - Partitura da melodia 5

Verifica-se, ainda, que os alunos, quando estdo mais confiantes, realizam uma

interpretacdo mais musical do que quando estdo inseguros. Por exemplo, o aluno z,

nesta leitura, ndo fez qualquer interpretacdo, notando-se alguma hesitacdo durante a

sua entoagao, enquanto que o aluno x, bem mais confiante, dava algum sentido musical

a melodia, respirando no fim das frases e respeitando a articulagédo indicada na partitura.

7.1.6. Melodia 6 — Concerto para clarinete em La Maior, K622, 1° and., de

W. A. Mozart
Melodia 6
Rigor da Rigor Intervalos Notas Nome | Interpretacéo Postura da voz
afinagao ritmico certos erradas de
(dentro da notas
(38) (24) (37) tonalidade) 38
(38) (38)
Aluno | 35 24 35 3 38 Sem Fraca projecao
w (c/comp.) interpretagéo
Aluno | 35 21 35 3 38 Sem Com confianga
X (c/comp.) interpretagéo € projecao
Pré- Aluno | 34 20 31 4 38 Sem Teve de
teste y (c/comp) interpretagdo comegar 3
vezes; muita
hesitagéo
Aluno | 35 22 35 3 37 Sem Boa projegéo,
z (s/comp.) interpretagéo mas alguma
hesitagédo
Aluno | 30 24 36 9 38 Sem Com mais
Pés- w (c/comp.) interpretagéo confianga, mas
analise ainda alguma
hesitagédo
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Aluno | 35 24 35 7 38 Marcou os finais Com confianga
(c/comp.) de frase com € projecao
diminuendos; boa
articulagao
Aluno | 26 21 32 12 38 Sem Comegou com
(c/comp.) interpretagéo boa projegao,
mas foi ficando
mais fraca
Aluno | 26 20 35 12 38 Respeitou quase | Boa projegéao;
(s/comp.) todos os sinais de | com confianga
articulagao
Aluno | 35 24 35 3 38 Sem Melhor projecao
w (c/comp.) interpretagéo e mais
confianga
Aluno | 35 24 35 3 38 Bom andamento; | Com confianga
(c/comp.) respeitou os € projecao
sinais de
articulagao e os
. fins de frase
Pés-
estudo Aluno | 35 22 35 3 38 Respeitou os Com confianga
(c/comp.) sinais de e boa projecao
articulagao e os
fins de frase
Aluno | 26 20 36 12 38 Sem Boa projecao,
(c/comp.) interpretagéo mas hesitagéo
em algumas
passagens

Tabela 7 - Resultados da Melodia 6

Devido ao pouco tempo restante na aula, a analise e o estudo oral da melodia da

leitura 6 ndo pode ser realizado de uma forma tao profunda e detalhada como nas outras

leituras, o que pode explicar os resultados obtidos. Verifica-se que ndo houve grande

evolugéao entre a leitura a primeira vista, a leitura apos a analise e a leitura apos

Quanto ao rigor da afinagdo, os principais erros deram-se quase

passagem assinalada na imagem seguinte:
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Figura 7 — Partitura da Melodia 6
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35
33
31
29
27
25

Os alunos, em vez de entoarem o segundo intervalo de 22 Maior, cantavam
novamente um meio tom. No entanto, quando a melodia voltava a ténica, voltavam a
entoar na tonalidade, pelo que se conclui que, apesar de errarem certos intervalos e
sairem, momentaneamente da tonalidade, conseguiam manter memorizado pelo menos
o tom da ténica, o que constitui uma evolugado desde o inicio da implementagéo do
projeto. A diminuigao do rigor da afinagdo acompanhada pelo aumento do numero de
intervalos corretos nos alunos w e z pode ser explicada pelo que facto de os alunos
fugirem a tonalidade, assumindo uma nova tonalidade. Assim, a relagdo intervalar esta

correta, mas dentro da tonalidade as notas estao erradas.

Melodia 6 - rigor da afinacao

Grafico 17 - Melodia 6 - rigor da afinagéo

A principal diferenga verificada deu-se no rigor ritmico, principalmente no aluno x
e no aluno y. E de assinalar que, pela primeira vez, o aluno z marcou o compasso.
Apesar de o seu rigor ritmico ter piorado, esta € uma grande evolugao relativamente ao

inicio do projeto.

Melodia 6 - rigor ritmico

25
24 24 @ 24 24
23
22 22 22
21 21 21
20 20 20 20
leitura 12vista pds-analise pds-estudo
e=@=2a|uno w aluno x alunoy aluno z

Grafico 18 - Melodia 6 - rigor ritmico

105

Melodia 6 - intervalos corretos
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leitura 12vista pos-analise pos-estudo leitura 12vista p6s-andlise pds-estudo
==@==23|uno w aluno x alunoy aluno z —@=3luno w aluno x alunoy aluno z

Grafico 16 - Melodia 6 - intervalos corretos



Quanto a interpretagao, verifica-se novamente que, se nao lhes fosse lembrado,
os alunos nao interpretavam a melodia. Mesmo insistindo, apenas metade dos alunos
comecou a assinalar os finais de frase e a respeitar os sinais de articulagdo, ndo sendo,
no entanto, consistentes (o aluno z, na leitura pés-analise realizou alguma interpretagéo
e na leitura pos-estudo ja nao). Quanto a projegdo, constata-se que os alunos nao
estavam tdo a vontade e seguros na realizagdo destas leituras como em outras
anteriores, talvez devido ao estudo nao ter sido tao rigoroso. Mesmo na leitura pés-

estudo, notava-se alguma hesitacdo no aluno z, apesar da boa projecao de voz.

7.2. Questionarios dos alunos

7.2.1. Orientac6es de Gary Karpinski

A primeira questdo dos questionarios é relativa ao preenchimento de uma tabela
acerca das varias orientacdes propostas por Karpinski, aplicadas durante o estudo, e a
avaliagdo que os alunos dao a cada uma delas, sendo 1 nada importante e 5 muito

importante. As respostas foram analisadas na tabela abaixo.

1 2 3 4 5 Média (de 1 a
5)68

colecao diaténica e
tonalidade

Identificagdo do tipo Il 3
de compasso

Identificagcao de I 2.75
padrdoes melddicos

. e ritmicos
Analise

Identificagcdo dos 11 3.25
graus de uma melodia

Identificagdo das Il 3.25
notas da triade da
ténica como pontos de
apoio

Identificagdo de notas Il | 3
estruturais

Identificagéo da I | 3.75 3,2569

8 A média foi obtida somando a pontuag&o dada por cada aluno e dividindo esse valor pelo nimero total de alunos (4).

% Este resultado foi obtido somando as médias de cada estratégia e dividindo esse valor pelo nimero total de estratégias
de cada categoria (andlise e estudo da melodia).

106



Analise harmonica I | | 3.75

Entoagao da escala e (NN 4 3,25
arpejo da tonalidade
da melodia

Marcagao do Il 3,75
compasso

Entoagao/percussio Il 3,25
de padroes melddicos
e ritmicos

Estudo | Entoacdo apenas das 11 2,75

da notas estruturais
melodia
da melodia

Entoagado da melodia 11 | 2,5
com

0s numeros dos graus
(d6 movel)

Entoagao da 11 3,25
sequéncia harmonica

da melodia

Tabela 8 - Resultados do grafico de intensidades do questionario dos alunos

As estratégias que os alunos apontam como tendo mais importancia sé&o:
identificacdo da colecao diaténica e tonalidade, analise harmodnica, entoacado da escala

e arpejo da tonalidade e marcagc&o do compasso.

Atribuem relativa importancia a: identificagdo do tipo de compasso, identificagdo
dos graus da melodia, identificagdo das notas da triade da ténica como pontos de apoio,
identificacdo de notas estruturais, entoagdo ou percussao de padrdes melddicos ou

ritmicos e entoacao da sequéncia harmonica.

As estratégias as quais atribuem menos importancia sao: identificagdo de padrées
melddicos e ritmicos, entoagdo apenas das notas estruturais e entoagdo da melodia

utilizando os numeros dos graus.

E importante apontar que apenas metade dos alunos considera fundamental a
marcagao de compasso na leitura melddico-ritmica entoada, podendo concluir-se que
os restantes alunos ndo vém a meétrica, estabilidade do pulsacdo e funcédo de cada
tempo dentro do compasso como aspetos fundamentais na leitura melodico-ritmica

entoada.

A entoagdo da melodia utilizando os numeros dos graus € a estratégia que os

alunos consideram menos relevante na abordagem a leituras melddico-ritmicas
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entoadas, podendo revelar a pouca importancia que dao ao papel de cada nota na

tonalidade.

As estratégias relacionadas com a identificagao e interiorizagdo da tonalidade sao

as que os alunos atribuem mais relevancia.

7.2.2. A importancia da leitura melddico-ritmica entoada

Relativamente a questdo 2, todos os alunos responderam que consideram a
leitura melddico-ritmica entoada uma competéncia importante para um estudante de
musica. As justificagbes divergem entre permitir ler e perceber todo o repertério musical
e ser fundamental para ser um bom musico “usando partituras” (instrumentista) (aluno
w). A resposta do aluno x estava dentro da mesma ideia, afirmando ser essencial para
perceber todo o repertorio musical. O aluno y respondeu que considerava ser
fundamental para frequentar um grupo coral, pelo que se conclui que ndo acha

fundamental para o seu instrumento, ou mesmo para se tornar um musico completo.

7.2.3. A pertinéncia da interpretacéo de leituras melodico-ritmicas entoadas

Quanto a pergunta 3, trés alunos responderam que consideram importante
interpretar musicalmente uma leitura melddico-ritmica entoada, e o aluno w respondeu
que ndo, mas que pode ajudar a perceber o fraseado. Entre os alunos que responderam
que sim, as suas justificagbes variam entre ajudar na interpretagdo no instrumento e
“interpretar vocalmente também requer dindmicas” (aluno y). Apenas um aluno parece,
entdo, compreender que a musica, e mesmo leituras melddico-ritmicas entoadas, n&o é

s0 altura e ritmo, mas também as varias nuances de interpretacao.

7.2.4. A leitura melddico-ritmica entoada na aula de Formacgao Musical

Relativamente a forma como o professor operacionaliza a abordagem as leituras
melddico-ritmicas nas aulas (questdo 4), a superficialidade das respostas sugere que
os alunos nao tém consciéncia da forma como estas sdo abordadas e que algumas
atividades realizadas sdo uma preparacéo para a leitura. Apenas o aluno y reconheceu
que o seu professor realiza estratégias semelhantes as propostas por Karpinski. Os
restantes apenas afirmaram que dava algum tempo para estudar, na aula ou em casa,

e que incidia nas suas dificuldades.
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Quanto a questado 5, trés alunos responderam que praticam, em casa, a sua
capacidade de leitura melddico-ritmica as vezes, e apenas um raramente. Nenhum dos
alunos respondeu que pratica muito frequentemente nem nunca. Pode-se concluir que
estes alunos talvez apenas pratiquem quando é marcado como trabalho de casa pelo
professor ou como estudo para o teste oral.

7.2.5. Estratégias de operacionalizagdo autonoma da leitura melddico-

ritmica entoada

Relativamente as estratégias utilizadas (questao 6), dois alunos responderam que
ndo utilizam nenhuma estratégia especifica, “s6 leio” (aluno x). Os outros dois alunos
leem com o “apoio do piano” (alunos y e z). Isto podera levar a que os alunos leiam sem
terem consciéncia do que esta realmente escrito, lendo nota a nota ou por imitagédo, ndo

realizando, assim, uma leitura musical e consciente.

7.2.6. Dificuldades na realizagao de leituras melddico-ritmicas entoadas

Quanto as suas dificuldades, o aluno z respondeu que € a prépria leitura das
notas, que pode acontecer por ler nota a nota, ndo tendo em atencéo as relagdes
estruturais entre as notas, harmonia de cada passagem, possiveis padrdes, entre
outros. De facto, este aluno foi um dos que mais sentiam dificuldades durante as leituras
melddico-ritmicas entoadas, sendo também um dos alunos no qual foi possivel
identificar mais evolugédo. Outras das dificuldades assinaladas foram intervalos de
ambito mais extenso (aluno w), intervalos estranhos a harmonia (aluno y) e leitura em
claves menos praticadas (aluno w). Dois alunos referiram também ritmo rapido (alunos
w e y). O aluno x respondeu que ndo sentia qualquer dificuldade, o que se reflete nos

resultados das suas leituras, praticamente sem erros.

7.2.7. Avaliacéo do estudo

Relativamente a ultima questdo, os alunos w, y e z consideram que a sua
participacdo no estudo ajudou a desenvolver a sua capacidade de realizar leituras

melddico-ritmicas entoadas e o aluno x respondeu que nao.
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7.3. Questionario dos professores

Como ja foi referido, o questionario dos professores tinha uma estrutura
semelhante a dos alunos. Iniciava-se, no entanto, com uma série de perguntas de

resposta aberta.

7.3.1. A importancia da leitura melédico-ritmica entoada

A primeira questionava acerca da leitura melddico-ritmica entoada como uma
competéncia fundamental para um estudante de musica. O docente A respondeu que
considera a leitura melddico-ritmica fundamental, uma vez que “desenvolve o ouvido
melddico em primeiro lugar, através das relagbes tonais e intervalares, mas também o
ouvido harmonico indiretamente, bem como a afinagdo (nogédo)”. O docente B
respondeu que considera esta atividade importante para que o aluno adquira o sentido
do movimento sonoro, a questéo intervalar e o treino auditivo que, para além da parte

ritmica, é fundamental para qualquer aluno de musica.

Relativamente a segunda pergunta, ambos os docentes responderam que
consideram importante os alunos praticarem esta competéncia tanto em casa como na

escola.

7.3.2. Estratégias de operacionalizagc&o da leitura melodico-ritmica na aula

de Formacgao Musical

A terceira questao era relativa a forma como os professores abordam a leitura
melddico-ritmica entoada com os alunos. Ambos os docentes responderam que
realizam uma contextualizacido da tonalidade, através da entoacao da escala, exercicios
de ordenagdes. O docente A acrescentou ainda a improvisagdo sobre encadeamentos
estruturais, assim como “um trabalho de notas estruturais (analise) e de audig¢éo interior”

(com os alunos mais velhos).

7.3.3. Principais dificuldades identificadas nos alunos na realizagao de

leituras melddico-ritmicas entoadas

O docente A considera que os principais motivos pelos quais os alunos
apresentam dificuldades em realizar leituras melddico-ritmicas entoadas sdo nao
estabelecerem relagdes prévias com a tonalidade e as suas notas estruturais, nem

sempre aplicarem as no¢des de dé mével nas leituras, ndo ouvirem em audicao interior
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e nao fazerem uma analise prévia da melodia e da sua estrutura. Ja o docente B afirma
ser a falta de estudo e a realizagdo de uma leitura sem preparagao, como entoacao da

escala e arpejo da tonalidade.

7.3.4. A familiarizagdo dos docentes com as orientagdes de Gary Karpinski

O docente A afirmou estar familiarizado com as estratégias de Gary Karpinski,
destacando a identificagbes dos diferentes tipos de escalas, a solmizacdo e ouvir,
memorizar, compreender e cantar. O docente B ndo estd familiarizado com as

orientacdes de Karpinski.

7.3.5. A orientagbes de Gary Karpinski

A questdo seguinte incorporava uma tabela semelhante a colocada no
questionario dos alunos, em que os docentes tinham de avaliar cada estratégia segundo
0 seu contributo na abordagem das leituras melddico-ritmicas entoadas, sendo 1 nada

importante e 5 muito importante. As respostas foram analisadas no quadro seguinte:

1 2 3 4 5 Média (de 1 a
5)70
Identificag&o da | | 4 4,471
colegao diatonica e
tonalidade
Identificagao do tipo I 4
de compasso
Identificagéo de | | 4.5
padrdes melddicos
e ritmicos
Anilise | |gentificacdo dos I 5
graus de uma melodia
Identificagdo das | | 4,5
notas da triade da
ténica como pontos de
apoio
Identificagédo de notas | | 4,5
estruturais
Andlise harmoénica 11 4

70 A média foi obtida somando a pontuagdo dada por cada aluno e dividindo esse valor pelo nimero total de professores
(2).

" Este resultado foi obtido somando as médias de cada estratégia e dividindo esse valor pelo nimero total de estratégias
de cada categoria (andlise e estudo da melodia).
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arpejo da tonalidade
da melodia

Marcagao do | | 3,5
compasso

Entoagao/percussao I 4
de padrées melédicos
e ritmicos

Estudo | Entoacso apenas das I I 45

da notas estruturais
melodia
da melodia

Entoagao da melodia | | 45
com

0s numeros dos graus
(dé movel)

Entoacgao da 11 4
sequéncia harmonica

da melodia

Entoacgao da escala e 11 5 4,25

Tabela 9 - Resultados do grafico de intensidades do questionario dos professores

Pela analise do quadro, constata-se, entdo, que os docentes atribuem mais
importancia a identificagdo dos graus melddicos da melodia e a entoagao da escala e

arpejo da melodia, em que ambos assinalaram o nivel 5 (muito importante).

Observando as respostas dos professores, também se podem considerar como
relativamente importantes as seguintes estratégias: identificacdo de padroes melddico-
ritmicos; identificagdo das notas da triade da ténica como pontos de apoio; identificacao
de notas estruturais; entoacido das notas estruturais da melodia e entoacdo da melodia
através do dé mével. Ambos os docentes assinalaram o nivel 4 na identificagao do tipo
de compasso, analise harmonica, entoagao/percussao de padrées melddico-ritmicos e

entoacao da sequéncia harmonica.

A estratégia a que atribuiram menos importéncia foi a marcagdo do compasso. A
estratégia onde as opinides diferem mais € na identificagdo da colegéo diatdnica e da

tonalidade, em que um docente colocou nivel 3 e o outro nivel 5.

Estes resultados estdo de acordo com as respostas as questdes anteriores, em
que os professores afirmaram que a entoagao da escala e arpejo era uma das principais
estratégias utilizadas na abordagem as leituras melddico-ritmicas entoadas e que um

dos problemas dos alunos, era ndo realizarem esta contextualizagdo. Esta
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contextualizacéo é importante para os alunos reterem as relagées estruturais entre as
notas enquanto cantam uma melodia, que € ajudada pela entoagéo através do dé movel,

a outra principal estratégia apontada pelos docentes.

7.3.6. A pertinéncia da interpretacdo na realizagdo de leituras melddico

ritmicas entoadas

Por fim, relativamente a ultima questdo, o docente A considera importante os
alunos interpretarem musicalmente uma leitura melddico-ritmica entoada, “para
desenvolver a nogao de frase musical, de afinacdo e de encadeamentos harmaénicos”.
Ja o docente B nao considera importante, “uma vez que este trabalho é realizado na

aula de instrumento”.
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8. Discussao dos resultados

Tendo por base os resultados obtidos nas gravagdes e nos questionarios, conclui-
se que a aplicagado das orientagdes de Gary Karpinski podera ter contribuido para a
evolucao das capacidades de leitura melddico-ritmica dos alunos. Fazendo uma analise
aos resultados, verifica-se que em todas as melodias ocorreu sempre alguma melhoria
nos alunos, sendo ao nivel da afinagdo como do rigor ritmico, ou mesmo em ambas,
confirmando-se, assim, as ideias defendidas por Karpinski, quanto a abordagem de
leituras melddico-ritmicas. No entanto, uma das limitagdes deste estudo esta
relacionada com a dimens&o da amostra (apenas quatro alunos) e o tempo disponivel
para o aplicar (seis melodias em oito aulas), que resulta numa dificuldade em generalizar
os resultados obtidos. Assim, este resultado apenas se pode aplicar a turma envolvida
no projeto. Uma forma de ultrapassar esta limitagao seria aplicar as mesmas estratégias

numa outra turma de 7° grau, comprovando, ou n&o, os resultados obtidos.

Desde o inicio do projeto, os alunos mostraram-se sempre empenhados na
realizacao das atividades propostas, apesar de inicialmente serem um pouco morosas,
devido a pouca familiaridade de alguns alunos com técnicas de analise, uma vez que
nao frequentam a disciplina de Analise e Técnicas de Composigdo. Assim, verifica-se a
importancia da realizacdo de atividades interdisciplinares, que desenvolvam
competéncias inerentes ndo apenas a propria disciplina. Esta analise focava os
principais elementos referidos por Karpinski, desde a identificacdo da tonalidade, tipo
de compasso e métrica, identificagdo de padrdes melddico-ritmicos, identificacdo das
notas estruturais e analise harménica. Durante as aulas, os alunos expressaram o seu
agrado relativamente a atividade de analise musical, e no questionario foi uma das
estratégias a qual atribuiram mais importancia. Assim, pode concluir-se que os alunos
consideram relevante a compreensdo musical para o sucesso nas leituras melddico-
ritmicas entoadas. Através das gravagoes, verifica-se, também, a evolugdo dos alunos
apos a analise, comparativamente a leitura a primeira vista. Também os professores
consideram a analise importante na preparacao de leituras melddico-ritmicas entoadas,

sendo uma das atividades apontadas pelo docente A.

Relativamente a afinagao, a principal evolugao deu-se na capacidade de regressar
a tonalidade, apds um erro, por exemplo num intervalo. Isto foi notorio, principalmente,
na melodia 6, e indica que os alunos mantinham a ténica na meméria, reconhecendo-a
como uma nota de apoio e de referéncia, conseguindo, assim, regressar a tonalidade
original. Para isto, foi importante a entoagdo da escala e arpejo da tonalidade da

melodia, uma estratégia a qual tanto os alunos como os professores atribuiram extrema

114



importancia. Também com relativa importancia, sdo de apontar a identificacdo das notas
da triade da tonica e a entoacao da sequéncia harmonica, pois estando consciente do

percurso harmoénico da melodia, € mais facil manter-se na tonalidade.

Para o desenvolvimento do rigor da afinagéo, foi importante a identificagdo dos
graus melddicos e a entoagdo da melodia com os numeros dos graus, através do do
movel. Apesar de estas ndo serem das estratégias reconhecidas pelos alunos como das
mais importantes, verificou-se uma grande evolugédo através da sua realizagdo. Por
outro lado, os professores atribuem-lhes extrema importancia. A identificacdo e
entoacgdo das melodias através dos graus (dé mdével) promove o pensamento harmdnico
e a compreensdo da fungao de cada nota dentro da melodia, o que por sua vez ira
desenvolver a compreensao musical da mesma, razdo pela qual Karpinski considera

este um passo fundamental.

A identificagdo e entoacao de padrdes melddico-ritmicos é também identificado
pelo autor como essencial no estudo de leituras melddico-ritmicas entoadas, opinido
com a qual os alunos parecem discordar parcialmente, ndo lhe atribuindo muita
importancia. No entanto, para os docentes estas sdo fundamentais, sendo a
identificacdo de padrdes apontada como uma estratégia fundamental, tendo assinalado
nivel 5 de importancia (muito importante). Uma vez que as orientagdes propostas por
Karpinski foram aplicadas todas em simultaneo, é impossivel saber a contribuicdo da
identificacdo de padrdes para o desenvolvimento da leitura melddico-ritmica entoada.
Contudo, a literatura consultada para o enquadramento tedrico apoia a afirmacao de

Karpinski.

Quanto ao rigor ritmico, muitos dos erros deram-se na leitura a primeira vista, e
podem ser explicados pela falta de analise, pois os alunos apercebiam-se que o
andamento em que tinham iniciado a leitura era demasiado rapido para a figuragao
ritmica da melodia. Constata-se, assim, a importancia da analise da partitura, antes de
entoar uma melodia. Uma das principais evolugbes relacionadas com o ritmo foi a
marcag¢ao do compasso. Inicialmente, nenhum dos alunos marcava o compasso, e nas
ultimas leituras, ja praticamente todos marcavam, sem ser necessario relembra-los.
Para Karpinski, a marcacao do compasso é essencial, uma vez que espelha a fungéo
de cada tempo e cada figura dentro do compasso, sendo essencial para a compreensao
musical. No entanto, para os professores, a marcagédo do compasso nao é um fator
fundamental na abordagem de leituras melddico-ritmicas entoadas, o que pode
significar que os docentes procuram o desenvolvimento de outras competéncias através

deste tipo de atividades.
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Quanto a interpretagdo, um dos aspetos mais salientados por Karpinski, esta
constituiu uma das principais dificuldades durante a realizagdo do projeto. Apesar de
ser sempre insistido que os alunos prestassem atencdo a este ponto, este era
frequentemente ignorado pelos alunos. Isto pode indicar que eles vém a atividade de
leitura melddico-ritmica entoada como apenas mais um exercicio para desenvolver
determinadas competéncias, ou para estudar para o teste, e ndo como um momento de
fazer musica na sala de aula. Mesmo as suas respostas, no questionario, indicam neste
sentido. Este ponto pode justificar também o tipo de respostas que deram a questéo 2,
relativamente a importancia do desenvolvimento de leituras melédico-ritmicas entoadas,
em que todos os alunos a reconheceram, mas apenas a atribuiram a ajuda que da na
leitura de partituras, no instrumento, e ao canto, por exemplo, num coro. Estas respostas
refletem-se também na importancia que os alunos deram, durante o periodo de
implementacao do estudo, a interpretacdo das melodias entoadas, tendo sido este o
aspeto que menos se desenvolveu. Os alunos nao parecem, entdo, reconhecer que a
leitura melddico-ritmica entoada desenvolve competéncias fundamentais para qualquer
musico ou estudante de musica. Um dos docentes considera também que este néo é
um aspeto fundamental na abordagem a leitura melddico-ritmica entoada. O outro
docente considera importante no desenvolvimento de outras competéncias, como a

afinacao e a nocao de frase musical e a compreensao dos encadeamentos harmonicos.

Nos questionarios, os alunos afirmaram nao aplicar nenhuma estratégia especifica
quando abordam as leituras melddico-ritmicas entoadas, ou referiram apenas
estratégias bastante genéricas, como o auxilio do piano. Assim, espera-se que a
participacao no estudo, além de ter melhorado a sua competéncia de leitura, lhes tenha
fornecido melhores ferramentas para o estudo de melodias, que aplicardo ao longo do
seu percurso musical. Para os professores, espera-se que este projeto de investigagao
Ihes dé a conhecer um autor com o qual talvez nao estejam tao familiarizados, e que
fornegca novas estratégias para o desenvolvimento de leituras melddico-ritmicas nas

aulas, um conteudo pouco explorado pelos pedagogos.
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CONSIDERAGOES FINAIS

O presente relatério, desenvolvido ao longo do 2° ano do Mestrado em Ensino de
Musica — ramo Formagédo Musical, comporta, além do projeto de investigagdo, uma
reflexdo acerca de todas as aprendizagens adquiridas durante este ciclo de estudos,
focando, principalmente, o trabalho desenvolvido durante a Pratica de Ensino
Supervisionada, que contribuiu para o desenvolvimento da mestranda enquanto

docente.

O estagio realizado na Escola de Musica da Pévoa de Varzim permitiu o contacto
com a realidade docente, através do trabalho em ambiente de sala de aula, com turmas
e alunos diferentes, com necessidades e interesses distintos, 0 que permitiu o
desenvolvimento de formas distintas de ensinar e a adaptagéo a esta heterogeneidade.
Para isto, foi fundamental a adaptacdo de conhecimentos tedéricos adquiridos
previamente, realizando-se, assim, o cruzamento entre a teoria e a pratica. Este
contacto com os alunos tornou-os também transmissores de conhecimento, através das
suas questdes e de outras dificuldades que foram surgindo que fizeram refletir acerca
de outras estratégias, existindo, deste modo, um processo de ensino-aprendizagem em

dois sentidos.

A colaboragdo da professora cooperante durante a Pratica Educativa
Supervisionada foi essencial para toda a aprendizagem, quer através da observagao
das suas praticas, quer através dos conselhos e partilha de conhecimento e
experiéncias, permitindo um crescimento a nivel profissional. A observagéo inicial de
aulas foi, entdo, fundamental para o desenvolvimento da pratica letiva, numa fase
posterior, determinando muitas das atividades, estratégias e o desenvolvimento das

aulas.

As planificagdes, baseadas no programa fornecido pela escola, tiveram sempre
em conta os interesses e as necessidades dos alunos, visando sempre 0 seu maximo
desenvolvimento enquanto musicos. Como foi referido, houve o cuidado em escolher
estratégias pedagodgicas semelhantes as da professora cooperante. No entanto, na
turma do 7° grau foi desenvolvido o projeto de investigagao, trazendo a este grupo de
alunos estratégias particulares. A liberdade na planificagdo de aulas que a professora
cooperante foi dando cada vez mais ao longo do estagio contribuiu também para a
construgcdo de uma identidade profissional propria, obtida a partir das experiéncias

vividas.

Tornou-se fundamental a reflexdo acerca das praticas, colocando em evidéncia

falhas, insegurancas e fragilidades, mas forneceu novos caminhos por onde prosseguir.
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Permitiu também a procura de estratégias, atividades e conteudos mais apelativos aos
alunos e que enriquecessem a sua aprendizagem. Assim, também este elemento

colaborou para o desenvolvimento pessoal e profissional.

Uma das principais dificuldades encontradas foi a gestdo do tempo planificado
para cada atividade, para a qual pode ter contribuido a falta de experiéncia na area do
ensino. Esta foi melhorando ao longo do tempo, pelo que se pode concluir que é uma

competéncia que vai sendo adquirida.

A Pratica de Ensino Supervisionada permitiu também um novo olhar da disciplina
de Formagdo Musical e algumas das suas caracteristicas e exigéncias. Face aos
diferentes regimes de frequéncia dos alunos, constatou-se a necessidade de realizar
atividades que desenvolvessem capacidades fundamentais ndo apenas a futuros
musicos, mas também ouvintes informados e criticos da musica. Estas capacidades
tornam também os alunos musicos mais completos, que compreendem na totalidade o
que ouvem, tocam e escrevem. Para isso, foi fundamental uma abordagem holistica dos
conteudos, baseada principalmente na educacado do ouvido, tal como defendido por

varios pedagogos, como Kodaly, Willems e Gordon.

A realizacdo de atividades com diferentes timbres, nomeadamente ditados e
audicado de obras, revelou-se importante nesta educagao do ouvido. O recurso exclusivo
ao piano pode tornar-se redutor, condicionando a evolugdo dos alunos, que ficam
habituados a ouvir e identificar apenas certos instrumentos. Durante a Pratica de Ensino
Supervisionada, optou-se pela utilizagdo de gravagdes de varios tipos de instrumentos,

principalmente no 7° grau.

Foi também fundamental a utilizacdo de repertério variado, para que os alunos
tivessem contacto com uma maior diversidade de estilos, possibilitando um maior
desenvolvimento do ouvido dos alunos. Constata-se, entao, a importancia do recurso a
repertério musical ja existente e ndo escrito por professores. Estes ultimos, de carater
técnico e com pouca aplicagdo pratica, tornam-se também repetitivos e
desinteressantes para os alunos, fazendo-os perder motivagao para a disciplina. Para
que o ensino seja eficaz, os alunos devem poder relacionar esses conteudos com os de

outras disciplinas, contextualizando-os, tornando, assim, a aprendizagem pertinente.

A partir desta ideia, foi realizado o projeto de investigagdo, que visava,
principalmente, determinar a contribuicdo das orientagdes de Gary Karpinski para a
leitura melddico-ritmica entoada. Para o autor, um passo fundamental implicava a
compreensao total musical da melodia que os alunos iam entoar, 0 que passava por

uma anadlise da tonalidade, tipo de compasso e métrica, padrdes melddico-ritmicos,
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graus da melodia e andlise harmoénica. Durante as aulas, assistiu-se a um grande
empenho e satisfacdo dos alunos na realizacao desta atividade que, pelo seu carater
mais tedrico, se poderia tornar mais aborrecida, o que acabou por ser motivador, nao
s6 para os alunos, mas também para a estagiaria. Desta forma, verificou-se uma
melhoria da capacidade de ler leituras melddico-ritmicas entoadas na maioria dos
alunos. Tal como aconselhado por Karpinski, foram utilizados excertos de repertério
erudito tonal, de cada periodo da Histéria da Musica (barroco, classico e roméantico),
para que os alunos se familiarizassem com as caracteristicas de cada um, como

padrées comuns, sequéncias harmoénicas, pormenores da interpretacao, entre outros.

Verificou-se que, apesar de o rigor da afinagcéo e do ritmo melhorarem ao longo
do estudo, 0 mesmo nao ocorreu com a interpretagdo. Através dos questionarios
realizados, constatou-se também que os alunos ndo atribuem muita importancia a este
aspeto. No entanto, na disciplina de Formac&do Musical, ndo deverdo ser estudadas
apenas altura, nome de notas e ritmo, mas também todas as outras nuances da musica,
como dindmica, articulagdo, andamento, carater, o que ainda ndo € muito trabalhado
pelos professores na sala de aula. Isto requer uma mudanga de mentalidade tanto nos
professores como nos alunos, em que a aula de Formagao Musical ndo existe apenas
para a aquisicao de conteudos e competéncias, mas pode também ser um momento de
fazer musica, individual ou em conjunto, na sala de aula. As estratégias propostas por
Karpinski serdo, entdo, adotadas pela mestranda, no exercicio da sua profissao,
contribuindo também para um maior desenvolvimento das capacidades auditivas dos

seus alunos.

Em suma, todo este processo descrito ao longo do presente relatério foi
fundamental para o desenvolvimento como docente, permitindo a descoberta de
metodologias e abordagens, assim como consolidar conhecimentos ja adquiridos,
tornando a pratica pedagogica mais relevante e eficaz. No entanto, este sera sempre
um processo em construgdo, pois a pedagogia, a terceira margem do rio, é “a verdadeira

viagem da descoberta” (Névoa, 2011, p.13).
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ANEXO |

Programa de Formacao Musical do 2° grau da EMPV



FORMACAO MUSICAL
2°grau/ 1° Periodo

ESCOLA DE MUSICA DA POVOA DE VARZIM

Conteldos

Actividades/Estratégias

Competéncias essenciais

Avaliacao

RITMO

1-Divis&o Binaria

COMPASSOS

9
8

-Realizar ditados ritmicos de acordo com as
figuras e células ritmicas e 0s compassos
trabalhados nas aulas.

-Realizar leituras ritmicas de acordo com as
figuras e células ritmicas e compassos
trabalhados nas aulas.

INTERVALOS

-Auditivamente: 22 Maior e 32 Maior. 32 menor, 52 e 82

-ldentificar auditiva e visualmente os intervalos de
22 Maior e 32 Maior.
-Classificar e construir
pauta simples.

guantitativamente em

CLAVES

-Clave de Sol na 22 linha e clave de Fa na 42 linha.

-Realizar leituras solfejadas em pauta dupla.

ACORDES/HARMONIA

- Auditivamente: Maior, menor e Diminuto

- Escrito: Maior e menor.

-Trabalho sensorial das fun¢des harmonicas: Tonica,
Subdominante e Dominante.

-ldentificar auditiva e visualmente os acordes.
-Classificar e construir.

-Entoar padrdes melddicos baseados nas funcdes
harménicas.

ESCALAS

- Reconhecimento auditivo e escrita da escala menor
natural

-ldentificar auditiva e visualmente a escala.
-Construir e identificar a escala.

MELODIA/TONALIDADES

-Tonalidades Maiores e menores até uma alteracéo.

-Realizar ditados melddicos a uma voz.
-Realizar leituras entoadas com e sem
acompanhamento (a cappella).

IMPROVISACAO

-Ritmica: livre e com sentido de frase.
-Sem o0 nome das notas sobre uma sequéncia.

-Improvisar a nivel ritmico.
-Improvisar sem o nome das notas sobre uma
sequéncia harmonica.

-Estimular a capacidade de produzir e
reproduzir sons.

-Desenvolver a memoéria auditiva.
-Desenvolver a meméoria visual.

-ldentificar, analisar e aplicar
auditivamente padrdes melédicos -
ritmicos.

-Desenvolver o pensamento musical
e a capacidade de expressdo e
comunicagao.

- Explorar e desenvolver o dominio
ritmico e fisico - motor, bem como
cantar em grupo.

Reqisto do desempenho

1-Testes sumativos:
a)Escritos
b)Orais
2-Trabalhos de casa:
a)Fichas de trabalho

Grelhas de observacdes

1-Registo das atitudes:
a)Responsabilidade

b)Respeito e cumprimento de
regras.

c)Autonomia.




FORMACAO MUSICAL
2°grau/ 2° Periodo

ESCOLA DE MUSICA DA POVOA DE VARZIM

Conteudos

Actividades/Estratégias

Competéncias essenciais

Avaliacao

RITMO

|L-Divisdo Binaria
=1 T

2-Divisao Ternaria

1 L2 T3

-Realizar ditados ritmicos de acordo com as
figuras e células ritmicas e o0s compassos
trabalhados nas aulas.

-Realizar leituras ritmicas de acordo com as

figuras e células ritmicas e compassos
COMPASSOS trabalhados nas aulas.
12
8
INTERVALOS -ldentificar auditivamente os intervalos de 52

-Auditivamente: 22 M, 22 m 32 M, 32 m, 42 P, 52
Peg8aP
-Qualitativamente (todos).

perfeita e 82 perfeita.
-Classificar e construir
pauta simples.

qualitativamente em

ACORDES/HARMONIA

-Auditivamente: Aumentado.
-Trabalho sensorial das fun¢des harmonicas:
Tdnica, Subdominante e Dominante.

-Identificar auditivamente.
-Entoar padrbes melddicos baseados nas
funcdes harménicas.

CLAVES

-Clave de Sol na 22 linha e clave de Fa na 42
linha.

- Leitura vertical

ESCALAS

- Reconhecimento auditivo e escrita das
escalas menor harmoénica e menor melddica.

-ldentificar auditiva e visualmente todas as
escalas Maiores e menores.

-Construir e identificar todas as escalas Maiores
€ menores.

MELODIA/TONALIDADES

-Tonalidades Maiores e menores até uma
alteragcéo

Realizar ditados melddicos a uma voz..
-Realizar leituras entoadas com e sem
acompanhamento (a cappella).

IMPROVISACAO

-Ritmica: livre e com sentido de frase.
-Sobre uma sequéncia harmoénica.

-Improvisar a nivel ritmico.
-Improvisar sem o nome das notas sobre uma
sequéncia harmonica.

-Estimular a capacidade de produzir e reproduzir
sons.

-Desenvolver a memoéria auditiva.
-Desenvolver a memédria visual.

-ldentificar, analisar e aplicar auditivamente
padrdes melédicos - ritmicos.
-Desenvolver o pensamento musical e a
capacidade de expressado e comunicacao.

- Explorar e desenvolver o dominio ritmico e
fisico - motor, bem como cantar em grupo.

Reqisto do desempenho

1-Testes sumativos:
a)Escritos
b)Orais
2-Trabalhos de casa:
a)Fichas de trabalho

Grelhas de observacdes

1-Registo das atitudes:
a)Responsabilidade

b)Respeito e cumprimento de
regras.

c)Autonomia.




ESCOLA DE MUSICA DA POVOA DE VARZIM
FORMACAO MUSICAL
2°grau/ 3° Periodo

Conteudos Actividades/Estratégias Competéncias essenciais Avaliacéo
RITMO

1-Diviséo Binaria -Realizar ditados ritmicos de acordo com as

figuras e células ritmicas e o0s compassos
J =1 trabalhados nas aulas. Registo do desempenho

-Realizar leituras ritmicas de acordo com as 1-Testes sumativos:
2-Divisdo Ternéria figuras e células ritmicas e compassos | -Estimular a capacidade de produzir e reproduzir
trabalhados nas aulas. sons. a)Escritos
J=1 m ia auditi i
-Desenvolver a memoria auditiva. b)Orais
-Desenvolver a memodria visual. 2-Trabalhos de casa:
INTERVALOS Identificar auditivamente 0s intervalos de 2% Identificar, analisar e aplicar auditivamente a)Fichas de trabalho
-Auditivamente: 42 Aumentada / 52 Diminuta Maior, 3% Maior, 5% perfeita e 82 perfeita. ' .

Classificar e construir qualitativamente em | Padres melddicos - ritmicos.

pauta simples. Grelhas de observacées

-Desenvolver o pensamento musical e a

ACORDES/HARMONIA o . capacidade de expressao e comunicacao. 1-Registo das atitudes:
-Construgdo dos acordes de 52 Diminuta e 52 -Classificar e construir.
Aumentada. ) . . o - Explorar e desenvolver o dominio ritmico e a)Responsabilidade
-Trabalho sensorial das funcdes harmonicas: -Entoar padrGes melddicos baseados nas | fisico - motor, bem como cantar em grupo.
Toénica, Subdominante e Dominante. fungdes harmonicas. b)Respeito e cumprimento de
MELODIA/TONALIDADES Realizar ditados melédicos a uma voz. regras.
-Tonalidades Maiores e menores até uma | -Realizar ditados de sons a duas vozes.
alterago. -Realizar leituras entoadas com e sem c)Autonomia.

acompanhamento (a cappella).

IMPROVISACAO -Improvisar a nivel ritmico.
-Ritmica: livre e com sentido de frase. -Improvisar sem o nome das notas sobre uma
-Sobre uma sequéncia harmonica. sequéncia harmonica.




ANEXO Il

Programa de Formacao Musical do 7° grau da EMPV



FORMACAO MUSICAL
7°grau/ 1° Periodo

ESCOLA DE MUSICA DA POVOA DE VARZIM

Conteldos

Actividades/Estratégias

Competéncias essenciais

Avaliacao

RITMO

COMPASSOS

-Compassos regulares (todos).
-Compassos irregulares (todos)

-Realizar ditados ritmicos (de acordo com as figuras e células
ritmicas e os compassos trabalhados nas aulas):
a)com mudang¢a de compasso (parte = parte)

b)com notas dadas (CD)

-Realizar leituras ritmicas (de acordo com as figuras e células
ritmicas e compassos trabalhados nas aulas):

a)com mudanca de compasso (tempo = parte e parte = tempo)

b)com dificuldades ritmicas.

INTERVALOS

-Auditivamente: todos os intervalos.

-ldentificar auditivamente intervalos melédicos e harmoénicos,
simples e compostos.
-Realizar ditados de sons.

CLAVES

-Clave de D6 na 22 linha

-Realizar leituras solfejadas em pauta dupla.
-Realizar leituras verticais com claves diferentes: D6 na 12 linha,
D6 na 32 linha, D6 na 42 linha e Fa na 42 linha.

MELODIA/TONALIDADES

-Escalas Maiores e menores.
-Modos Gregorianos.
-Escalas mistas.

-Escalas exéticas ou orientais.
-Escala hexafona.

-Realizar ditados de espacos.
-Realizar ditados atonais.

-Realizar leituras melddicas:

a)a cappella.

b)com acompanhamento harménico.
c)com percussédo simultanea.

d) modais (lidio)

e) atonais.

ACORDES/HARMONIA

-Acordes de trés sons.

-Acorde de sétima Maior no estado fundamental.
-Acorde de sétima menor no estado fundamental.
- Acorde de sétima da dominante na 12 inverséao.
- Funcéo harmaénica do IV6 .

- Notas ornamentais: nota de passagem, ornatos,
apogiatura, antecipacao, retardo 4-3.

-Classificar auditiva de acordes de trés e quatro sons.

-Realizar ditados harmonicos nas tonalidades Maiores.

-Ditado polifonico a 4 vozes (ao aluno sera dada a voz do tenor) —
Coral de Bach.

-Realizar exercicios de Andalise Harmoénica, em tonalidades
Maiores e menores.

-Improvisar sobre um dado encadeamento harménico (tonalidade
Maior e menor) — com o nome das notas ou realizada no
instrumento.

-Estimular a capacidade de
produzir e reproduzir sons.
-Desenvolver a memoria
auditiva.

-Desenvolver a meméria visual.

-ldentificar, analisar e aplicar
auditivamente padrdes
meldédicos - ritmicos.

-Desenvolver o pensamento
musical e a capacidade de
expressao e comunicagao.

-Explorar e desenvolver o
dominio ritmico e fisico - motor,
bem como cantar em grupo.

Reqisto do desempenho

1-Testes sumativos:
a)Escritos
b)Orais
2-Trabalhos de casa:
a)Fichas de trabalho

Grelhas de observacdes

1-Registo das atitudes:
a)Responsabilidade

b)Respeito e cumprimento
de regras.

c)Autonomia.




FORMACAO MUSICAL
7°grau/ 2° Periodo

ESCOLA DE MUSICA DA POVOA DE VARZIM

Conteldos

Actividades/Estratégias

Competéncias essenciais

Avaliacéo

RITMO

J=1]
EEnE:

===

COMPASSOS

-Compassos regulares (todos).
-Compassos irregulares (todos)

-Realizar ditados ritmicos (de acordo com as figuras e
células ritmicas e os compassos trabalhados nas aulas):
a)com mudanca de compasso (parte = parte)

b)com notas dadas (CD)

-Realizar leituras ritmicas (de acordo com as figuras e
células ritmicas e compassos trabalhados nas aulas):
a)com mudanca de compasso (tempo = parte e parte
tempo)

b)com dificuldades ritmicas.

INTERVALOS

-Auditivamente: todos os intervalos.

-ldentificar  auditivamente intervalos melédicos e
harmonicos, simples e compostos.

-Realizar ditados de sons.

CLAVES

-Clave de D6 na 22 linha

-Realizar leituras solfejadas em pauta dupla.
-Realizar leituras verticais com claves diferentes: D6 na 12
linha, D6 na 32 linha, D6 na 42 linha e Fa na 42 linha.

MELODIA/TONALIDADES

-Escalas Maiores e menores.
-Modos Gregorianos.
-Escalas mistas.

-Escalas exéticas ou orientais.
-Escala hexafona.

-Realizar ditados de espacos.
-Realizar ditados atonais.

-Realizar leituras melddicas:

a)a cappella.

b)com acompanhamento harménico.
c)com percussédo simultanea.

d) modais (lidio/mixolidio)

e) atonais.

ACORDES/HARMONIA

-Acordes de trés sons.

-Acorde de sétima Maior no estado fundamental.
-Acorde de sétima menor no estado fundamental.
-Acorde de sétima da dominante, no estado
fundamental, na 12 inversao e na 22 inversao.

- Funcéo harmoénica do IV6, V6/V .

-Notas ornamentais: nota de passagem, ornatos,
apogiatura, antecipacao, retardo 4-3.

-Classificar auditiva de acordes de trés e quatro sons.
-Realizar ditados harmonicos nas tonalidades Maiores.
-Ditado polifénico a 4 vozes (ao aluno sera dada uma das
vozes intermédias) — Coral de Bach.

-Realizar exercicios de Analise Harménica, em tonalidades
Maiores e menores.

-Improvisar sobre um dado encadeamento harmoénico
(tonalidade Maior e menor) — com o nome das notas ou
realizada no instrumento.

-Estimular a capacidade de produzir e
reproduzir sons.

-Desenvolver a meméria auditiva.
-Desenvolver a memoria visual.

-ldentificar, analisar e aplicar
auditivamente padres melddicos -
ritmicos.

-Desenvolver o pensamento musical e
a capacidade de expressao e
comunicagao.

- Explorar e desenvolver o dominio
ritmico e fisico - motor, bem como
cantar em grupo.

Reqisto do desempenho

1-Testes sumativos:
a)Escritos
b)Orais
2-Trabalhos de casa:
a)Fichas de trabalho

Grelhas de observacdes

1-Registo das atitudes:
a)Responsabilidade

b)Respeito e cumprimento
de regras.

c)Autonomia.




FORMACAO MUSICAL
7°grau/ 3° Periodo

ESCOLA DE MUSICA DA POVOA DE VARZIM

Conteldos

Actividades/Estratégias

Competéncias essenciais

Avaliacao

RITMO

J =1|
EEnE:

7=

===

COMPASSOS

-Compassos regulares (todos).
-Compassos irregulares (todos)

-Realizar ditados ritmicos (de acordo com as figuras e células
ritmicas e os compassos trabalhados nas aulas):
a)com mudanca de compasso (parte = parte)

b)com notas dadas (CD)

-Realizar leituras ritmicas (de acordo com as figuras e células
ritmicas e compassos trabalhados nas aulas):

a)com mudanca de compasso (tempo = parte e parte = tempo)

b)com dificuldades ritmicas.

INTERVALOS

-Auditivamente: todos os intervalos.

-ldentificar auditivamente
simples e compostos.
-Realizar ditados de sons.

intervalos melédicos e harmoénicos,

CLAVES

-Clave de D6 na 22 linha

-Realizar leituras solfejadas em pauta dupla.
-Realizar leituras verticais com claves diferentes: D6 na 12 linha, D6
na 32 linha, D6 na 42 linha e Fa na 42 linha.

MELODIA/TONALIDADES

-Escalas Maiores e menores.
-Modos Gregorianos.
-Escalas mistas.

-Escalas exéticas ou orientais.
-Escala hexafona.

-Realizar ditados de espacos.
-Realizar ditados atonais.

-Realizar leituras melddicas:

a)a cappella.

b)com acompanhamento harménico.
c)com percussdo simultanea.

d) modais (lidio/mixolidio)

e) atonais.

ACORDES/HARMONIA

-Acordes de trés sons.

-Acorde de sétima Maior no estado fundamental.
-Acorde de sétima menor no estado fundamental.
-Acorde de sétima da dominante, no estado
fundamental, na 12 inversao e na 22 inversao.

- Funcéo harmonica do IV6, V6/V .

-Notas ornamentais: nota de passagem, ornatos,
apogiatura, antecipacdo, escapada, retardo 4-3

-Classificar auditiva de acordes de trés e quatro sons.

-Realizar ditados harmonicos nas tonalidades Maiores.

-Ditado polifénico a 4 vozes (ao aluno sera uma das vozes
intermédias) — Coral de Bach.

-Realizar exercicios de Analise Harmoénica, em tonalidades Maiores
e menores.

-Improvisar sobre um dado encadeamento harmoénico (tonalidade
Maior e menor) — com o nome das notas ou realizada no
instrumento

-Estimular a capacidade de
produzir e reproduzir sons.

-Desenvolver a memoéria
auditiva.
-Desenvolver a  memobria

visual.

-ldentificar, analisar e aplicar
auditivamente padrdes
melddicos - ritmicos.

-Desenvolver o pensamento
musical e a capacidade de
expressao e comunicagéo.

- Explorar e desenvolver o
dominio ritmico e fisico -
motor, bem como cantar em

grupo.

Registo do desempenho

1-Testes sumativos:
a)Escritos
b)Orais
2-Trabalhos de casa:
a)Fichas de trabalho

Grelhas de observacoes

1-Registo das atitudes:
a)Responsabilidade

b)Respeito e cumprimento
de regras.

c)Autonomia.
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Cronograma de estagio



Ana Sofia Coelho

S[D|S QlqQ|s D|s|T|Q|QfS|[Ss|(D|[s|T|Q|Q|S|S|D|fSs|(T|aQ|laQ|S|S|D|s|T|QfQf S
Set 1123 5|/6(7(8]9(10|11|12{13(14|15]|16(17(18|19|20(21(22)|23|24(25|26|27|28(29]|30
out 1 3(4|5|6(7|8|9(10]|11|12(13|14|15(16|17|18|19(20|21|22(23|24|25|26(27|28|29(30]|31
2018
Nov 1(2|3|/4|5(6 7| 8(9]|10|11(12|1314|15(16|17|18(19|20|21(22|23|24(25]|26|27[28]29| 30
Dez 1123 5|16|7|8|9|10(11)22]13(14(15|16|17(18(19|20|21(22|23|24|25(26|27]|28(29(30]|31
S[D|S QjQls D|s|T|Q|QfS|[SsS|(D|[s|T|Q|Q|S|S|D|fSs|[T|aQ|laQ|SsS|S|D|s|T|QfQf S
Jan 2134 6|7|8(9]10|11|12(13|14|15)16|17|18]|19(20(21|22|23|24|25|26]|27 (28|29 30|31
Fev 1123 |4 |5)6|7|8|9(10(11|12)13(14|15|16|17(18|19|20(21(22|23|24(25(26|27]28
Mar 2|34 6|17(8(9(10(11|112|13(14(15|16|17(18(19|20|21(22|23|24|25(26|27]|28(29(30]|31
2019
Abr 1 3|14|5/6|7|8(9110)11(12(13|14|15(16(17|18|19(20| P |22|23(24|25|26(27|28|29]30
Maio 1(2(3(4(5(6|7|8|9]|10|11(12|13|14(15(16|17|18(19|20|21(22|23|24(25|26|27(28|29|30| 31
| |
Jun 1123 5|/6(7(8] 9(10|11|12({13(14|15|16(17(18|19|20(21(22|23|24(25|26|27|28(29]|30
OBS-SEC OBS-BAS PLA-SEC PLA-BAS ~ OBS FALTA PLA FALTA




ANEXO IV

Observacdes do Ensino Basico (2° grau)



P.PORTO

Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagédon®1

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

Estagiario(a): Ana Sofia Ferreira
Coelho

. o]
Disciplina: Formagao Ano/ grau: 2° grau

Musical Regime: Articulado

Professor: Joana Castro N° de aula: 9/10
Duracéo: 90 minutos | Data: 17/10/2018
Hora: 10h15 — 11h45

Registo de observacéo
Texto descritivo

A aula comegou com algumas comunicag¢des aos alunos sobre o Concurso de Leitura.
- Leitura solfejada n°3, em compasso ternario simples (30 minutos):

Os alunos realizaram o Concurso de Leitura, uma avaliagdo oral. Cada aluno realizou o

exercicio sozinho, com marcagéo de compasso.
- Leitura & primeira vista, em compasso 5/4 (“semifinal”) (10 minutos):

Os alunos com a melhor prestacéo no exercicio anterior passam a uma semifinal. Cada

um desses alunos realizou uma leitura a primeira vista, escolhida pelos professores.
- Leitura a primeira vista, em compasso binéario simples (5 minutos):

Os melhores alunos da semifinal passaram a final, em que realizam outro exercicio de

leitura a primeira vista escolhido pelos professores.
- Escalas (15 minutos):

Enquanto um dos professores somava as cotagdes de todos os alunos, o outro testava os
alunos no seu conhecimento de escalas. Os alunos tiravam de uma caixinha um papel
onde indicava a escala cuja armacao de clave teriam de indicar em voz alta (nimero de

sustenidos ou bemais).

- Classificacdo de intervalos (22 M/m, 32 M/m, 42 P e 52 P/A) (10 minutos):

Mestrado em Ensino de Misica — Ramo Formagédo Musical



P.PORTO

O professor escrevia no quadro intervalos e, um a um, os alunos tinham de classifica-lo.

No final da aula, os professores apelaram que os alunos com mais dificuldades nas
leituras estudassem com os alunos com menos dificuldades para garantir um estudo mais

regular e produtivo.

Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)

As dificuldades apresentadas durante a avaliagdo pareciam ser principalmente por falta
de estudo prévio. Mesmo assim, as dificuldades mais comuns encontravam-se na leitura
da tercina (confundida com a célula 2 semicolcheias e 1 colcheia). Ndo apresentavam
gualquer dificuldade a ler o nome das notas, sendo que o principal problema se encontrava
em ler as notas com o ritmo correto. Varios alunos mostraram também dificuldade na
construcdo de escalas (armagéo de clave), pelo que sera um assunto que devera ser

abordado novamente.

Esta visdo da avaliacdo como um jogo podera funcionar como um fator de motivagéo para
o aluno. Segundo Piaget (1978) (cit in Aguiar, 2004), as atividades ludicas sao obrigatérias
para o desenvolvimento intelectual das criangas e, consequentemente, essenciais a
pratica educativa. Estas avaliagbes a meio do periodo, que ndo tém tanto peso como a
prova oral, parecem ser muito importantes, uma vez que permite ao professor perceber o
desenvolvimento de cada aluno. Além disso, parece ndo dar tanta pressao nos alunos
como uma prova oral mais formal, pelo que pode revelar um melhor desempenho dos

alunos.
Referéncias Bibliogréficas:

Aguiar, J. S. (2004). Educacéao inclusiva: jogos para o ensino de conceitos. Sdo Paulo:
Papirus Editora.
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Observagao da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019

Observagao n° 2

Estabelecimento de Ensino: Escola de Musica da Povoa de Varzim

- 20
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho | Disciplina: Formagao Ano/ grau: 2° grau

Musical Regime: Articulado

Professora: Joana Castro N° de aula: 11/12
Duracao: 90 minutos | Data: 24/10/2018
Hora: 10h15 — 11h45

Registo de observagao
Texto descritivo

- Corregao do tpc — exercicio 4 da pagina 1 (leitura ritmica a duas partes) (20

minutos):

Cada aluno realizou o exercicio individualmente. Os alunos mostraram alguma dificuldade
inicialmente, pelo que a professora explicou que as células viradas para cima sao
executadas com a méo direita, e as que estao viradas para baixo com a mao esquerda,
pois os alunos estavam a marcar a pulsagdo com a mao esquerda, em vez que realizarem

0 exercicio a duas partes. Os alunos mostraram também dificuldades nas tercinas.
- Tercina (10 minutos):

A professora escreveu no quadro as figuras seminima, duas colcheias, quatro
semicolcheias e uma tercina, e atribuiu-lhes os vocabulos (du/ta, dubi/taka,
dubidubi/takadimi e du-i-a/takita). A professora explicou que nos tempos fortes era sempre
du ou ta. Depois, pediu aos alunos que atribuissem vocabulos semelhantes para outras
células ritmicas, como duas semicolcheias e colcheia (dubi-du), uma colcheia e duas
semicolchieas (du-dubi) e galope (du-bi). De seguida, os alunos voltaram a realizar a

mesma leitura ritmica com os vocabulos.

- Leitura a duas partes (15 minutos):

Mestrado em Ensino de Musica — Ramo Formagao Musical
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A professora pediu aos alunos que realizassem o ritmo com as maos, ao mesmo tempo
que diziam os vocabulos, uma vez que, mesmo depois da sua explicacdo, eles
continuavam a marcar a pulsacdo. De seguida, pediu para que deixassem de dizer os
vocabulos e s6 percutirem, primeiro individualmente e depois em conjunto. A professora
perguntou quem continuava a ter muitas dificuldades, e perguntou porque sentiam isso.
Uma das alunas com dificuldades é estudante de piano, e a professora pd-la a tocar o
ritmo no piano, e de imediato se notou resultados.

- Ditado ritmico a duas partes (6 tempos) (8 minutos):

A professora tocou o ritmo quatro vezes. Enquanto que realizavam o ditado, a professora
ia passando pelos alunos, vendo as suas dificuldades e ajudando-os na resolugdo. No
final, um aluno corrigiu o ditado no quadro. Notou-se alguma dificuldade dos alunos em

ficarem concentrados durante a realizagédo do ditado.
- Ditados ritmicos a 1 parte (8 tempos) (12 minutos):

A professora tocou o ditado quatro vezes e sé depois da terceira os alunos puderam
escrever. A professora verificou individualmente cada aluno, e depois corrigiu no quadro,

para que todos percebessem o que erraram.
- Leituras ritmicas (5 minutos):

A professora pediu aos alunos para que cada um lesse as frases que escreveram nos
ditados. Notava-se algumas dificuldades em alguns alunos, que paravam, por vezes, a
meio das frases para pensar como se percute algumas figuras.

- Escalas (1 minuto):
A professora perguntou a toda turma a armacéo de clave de clave de algumas escalas.
- Ordenagodes e acordes (15 minutos):

Inicialmente, toda a turma cantou a escala de do maior ascendente e descendente, e
depois, saltando sempre uma nota (doé-mi-sol-si-dé-la-fa—ré-si-do). Depois, cantaram
varias ordenacgdes (do-ré-mi/ré-mi-fa, etc.) (do-ré-mi-ré-do/ré-mi-fa-mi-ré, etc.), e ainda
metade da turma cantou as ordenagdes, enquanto que a outra metade cantou a escala.
Por fim, realizaram a entoag&o do arpejo de varias escalas. A professora explicou que as
notas do arpejo de uma escala correspondem aos dedos 1, 3 e 5 na méo, para que os

alunos tivessem menos dificuldades.
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- Memorizagao (20 minutos):

A professora tocou uma melodia quatro vezes no piano, e depois os alunos entoaram em
nd, primeiro individualmente, e depois em conjunto. De seguida, percutiram o ritmo da
melodia, com palmas. Depois, a professora perguntou aos alunos uma figura que tivessem
reconhecido (tercina). Assim, os alunos entoaram a melodia, levantando o brago quando

ouvissem a tercina. De seguida, escreveram o ritmo da melodia.

TPC: exercicio 3 da Sebenta (ritmo a 2 partes), acordes e ordenagdes.

Mestrado em Ensino de Musica — Ramo Formagao Musical
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Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)

A aula centrou-se, essencialmente, no desenvolvimento do sentido ritmico (sensagao de
pulsacéo, reconhecimento de algumas células ritmicas, desenvolvimento motor, através
das leituras ritmicas a duas partes), tanto através da leitura, da audicdo e mesmo da
escrita. De acordo com a professora, outro dos seus objetivos era o desenvolvimento da
memorizagdo e o trabalho das ordenagbes e acordes. Assim, os objetivos foram
cumpridos.

A aula teve um fio condutor na sequéncia das atividades, iniciando com uma leitura e o
trabalho das suas dificuldades, realizando alguns exercicios escritos de reconhecimento
auditivo, e passando um trabalho mais relacionado com a entoagdo, a afinagdo e a
memorizagdo. Ja varios autores refletiram acerca da importancia deste trabalho de
desenvolvimento da audicdo. De acordo com Helena Caspurro “(...) dar sentido ou
significado ao que estamos a ouvir &, por conseguinte, audiar as alturas e duragdes que
sa0 essenciais a nossa compreensao musical. Ao nivel tonal, trata-se de audiar as fungbes
harmoénicas da melodia. Ao nivel ritmico, as fungbes temporais e respectivo contexto
métrico. Isto €, a organizagdo dos macrotempos e microtempos. No primeiro caso a
audiacao é determinante para o estabelecimento da tonalidade da musica, enquanto que

no segundo € determinante para o estabelecimento da métrica respectiva” (2007, p.8).

O trabalho de casa funcionou como uma espécie de introdugcido para o resto da aula.
Partindo das dificuldades dos alunos, a professora desenvolveu a sua aula. Notou-se a
falta de empenho por parte de alguns alunos na preparagao do trabalho de casa, pelo que
foram identificadas mais dificuldades do que a professora tinnha previsto, nomeadamente
ao nivel da tercina. No entanto, esta parece ter sido a primeira vez que os alunos se
deparam com uma leitura ritmica a duas partes, pelo que estas dificuldades provavelmente

ja seriam esperadas pela professora, possibilitando-lhe a planificagdo da aula desta forma.

A professora parece ter varias estratégias para ultrapassar as dificuldades mostradas
pelos alunos, e parece aplica-las dependendo de cada aluno, o que revela um

conhecimento profundo da turma.
Referéncias Bibliograficas:

Caspurro, H. (2007). O Contributo epistemolégico de Edwin Gordon para a historia da

pedagogia da escuta.
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagédo n° 3

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

- 20
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho | Disciplina: Formacao Ano/ grau: 2° grau

Musical Regime: Articulado

Professora: Joana Castro N° de aula: 13/14
Duracéo: 90 minutos | Data: 31/10/2018
Hora: 10h15 — 11h45

Registo de observacéo
Texto descritivo

- Corregdo do tpc — exercicio 3 da péagina 9 (leitura ritmica a duas partes) (20

minutos):

Cada aluno realizou o exercicio individualmente, percutindo as maos na mesa. Alguns
alunos demonstravam ainda algumas dificuldades, e a professora pedia-lhes que
dissessem o ritmo, em vez de percutir. Quando percutiam, notava-se alguma oscilagéo da
pulsacdo. No final, a professora disse para toda a turma que deviam estudar primeiro com

vocabulos e s6 depois deviam percutir, mas sempre dizendo os vocabulos para si.
- Construcao de escalas (20 minutos):

A professora chamou o nimero de um aluno para ir construir a escala ao quadro, enquanto
gue os outros alunos o fizeram no caderno. Enquanto que o aluno realizava a escala no
guadro, a professora ia vendo o que os outros alunos faziam no caderno. Pelos
comentarios da professora, os alunos tinham algumas dificuldades, incluindo nao saber
se eram escalas com sustenidos ou bemdéis. O primeiro aluno a ir ao quadro ndo colocou
armacéo de clave na escala (Mi Maior), e a professora explicou que deveriam fazer pelo
ciclo de quintas para os sustenidos (D6 — 0 sustenidos; Sol — 1 sustenido; Ré — 2
sustenidos; La — 3 sustenidos; Mi — 4 sustenidos), e o ciclo de quartas para os bemoéis (D6
— 0 bemdis; Fa — 1 bemol; Sib — 2 bemdis; Mib — 3 bemdis, etc.). A professora pediu aos

alunos que tivessem atencgdo, pois alguns alunos escreviam sustenidos, quando eram
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bemdis. Um aluno colocou uma questdo acerca do posicionamento dos
sustenidos/bemais, e professora respondeu que se coloca um sustenido em cima e o
seguinte em baixo, alternando, comegando sempre por cima, e o contrario para os bemais,

para que caibam todos na pauta.
- Escala menor (30 minutos):

A professora comegou por abordar a escala menor a partir da escala de D6 Maior,
perguntando aos alunos quantos bemdis ou sustenidos compunham a escala Maior, e em
gue graus melddicos apareciam os meios tons. Os alunos cantaram a escala de D6 Maior,
e de seguida a professora tocou a escala menor, e os alunos reconheceram-na de
imediato. De seguida, os alunos cantaram novamente a escala Maior ascendente com
nameros, e a professora pediu para cantarem, depois, a escala menor com ndmeros
também, e para que estivessem atentos as diferencas. Depois, os alunos cantaram a
escala maior e a professora a menor, e os alunos tinham de levantar o brago quando
ouvissem alguma diferencga. As diferencas reconhecidas foram nos nimeros 3, 6 e 7, que

eram bemolizados.

A professora perguntou aos alunos se tinham algum irm&o com trés anos de diferencga, e
pediu para que dissessem 0s seus nomes e o0 do irmdo, perguntando o que é que tinham
em comum. Os alunos perceberam logo que era o apelido. A professora explicou, entdo,
que as escalas Maiores também tinham uma irm& mais pequena, a relativa menor, com
“3 anos de diferenga”, ou 32 menor, e que tinham também algo em comum: a armacéo de
clave. A escala menor é sempre abaixo da escala Maior, pelo que se a professora pedir a
escala menor, os alunos tém de contar uma 32 menor abaixo, e se pedir a escala Maior,
em relacdo a menor, tém de contar uma 32 menor para cima. A professora construiu a
escala de L4 menor, e pediu aos alunos que indicassem o0s meios tons. Os alunos
repararam, entdo, que os graus 3, 6 e 7 eram menores, relativamente ao 1° grau, como

tinham notado anteriormente, auditivamente.

Enquanto os alunos passavam a matéria do quadro, a professora colocou uma obra de
Mario Laginha, que ia tocar na Povoa de Varzim nesse dia, e apelou a que os alunos

fossem assistir.
- Leitura entoada (20 minutos):

Inicialmente, a professora pediu aos alunos que olhassem para a armacdo de clave,

perguntando-lhes em que tonalidade poderia estar a leitura. Os alunos disseram logo Dé
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Maior ou La menor. A professora pediu entdo que olhassem para a primeira e Ultima nota,
gue correspondiam a dominante e ténica (Sol e DG), e assim os alunos concluiram que a

leitura estava em D6 Maior.

De seguida, os alunos cantaram a escala de D6 Maior, as ordenacdes e o0 arpejo, no
estado fundamental e com inversdes (apesar destas ainda nédo terem sido introduzidas).
De seguida, a professora apontou para as notas da escala, escritas no quadro, para os

alunos cantarem.

Depois, a professora pediu a uma aluna para solfejar a leitura, marcando a pulsacao, e
depois a toda a turma. Alguns alunos estavam distraidos, pelo que a professora lhes pediu
gue solfejassem novamente, individualmente. A professora pediu aos alunos que
realizassem a leitura entoada a primeira vista, mas como eles tiveram dificuldades, pediu-
Ihes que solfejassem, enquanto tocava o acompanhamento. De seguida, pediu-lhes para
entoarem alguns dos intervalos fundamentais da leitura. Depois, 0s alunos entoaram ja
com menos dificuldades. De seguida, pediu-lhes que percutissem com as maos ha mesa

0 acompanhamento do piano, enquanto entoavam a melodia.

TPC: exercicio 2, pagina 19 da Sebenta (leitura melddica).
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Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)

A aula iniciou, novamente, na sequéncia do trabalho da aula anterior, 0 que parece ser
uma rotina, com a confirmacao do trabalho de casa. Este trabalho de casa parece ser uma
forma da professora garantir que os alunos trabalham em casa e que 0s conceitos e
competéncias adquiridos na aula anterior ndo sao esquecidos ao longo da semana. De
acordo com Cooper, Robinson e Patall, (cit in Marzano & Pickering, 2006), salvo raras
excecbes, a relacdo entre o trabalho de casa que os estudantes realizam e o seu
desempenho escolar € positiva, e estatisticamente significativa, pelo que serd seguro

concluir que realizar o trabalho de casa resulta no sucesso escolar.

Em conversa com a professora antes do inicio da aula, ficou bastante claro que o principal
objetivo era a introducdo das escalas menores, o que parece ter sido cumprido. No
entanto, a aula ndo correu tdo bem como a professora estava a espera, devido ao mau
comportamento e constante interrupcdo dos alunos. A professora referiu que estava a
espera de que, sendo a aula de manhd (no ano anterior era de tarde), os alunos
melhorassem o seu comportamento e conseguissem estar mais atentos, mas tal n&o se

verificou.

A estratégia utilizada pela professora para a introducdo das escalas menores foi muito
interessante. Iniciou a partir da audicdo, esperando que os alunos pudessem tirar
conclusdes por si mesmos, realizando assim uma abordagem construtivista. No entanto,
0 que mais me chamou a atencao foi o facto de, na explicagéo tedrica, a professora
explicar a partir de exemplos praticos, da vida real, préximos dos alunos, 0 que tera

facilitado a sua compreensao, além de captar um pouco a sua atengao.
Referéncias Bibliogréficas:

Marzano, R. J., Pickering, D. J.. The Case For and Against Homework, in Educational
Leadership, vol. 64, n°6, Marco de 2007, pp. 74-79.
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagéo n° 4

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

- 20
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho | Disciplina: Formacao Ano/ grau: 2° grau

Musical Regime: Articulado

Professora: Joana Castro N° de aula: 19/20
Duracgéo: 90 minutos | Data: 21/11/2018
Hora: 10h15 — 11h45

Registo de observacéo
Texto descritivo

Teste escrito:
- Ditado ritmico de tempo composto (10 minutos):

A professora percutiu o ditado no piano, marcando a pulsacdo com o marcador. Repetiu

o ditado quatro vezes.
- Ditado ritmico de tempo simples (10 minutos):

A professora percutiu o ditado no piano, marcando a pulsacdo com o marcador. Repetiu

o ditado quatro vezes.
- Ditado de sons (12 minutos):

Antes de iniciar o ditado, a professora pediu aos alunos para cantarem a escala de D6
Maior e o seu arpejo. Depois, tocou o ditado quatro vezes ao piano.

- Ditado melédico (20 minutos):

A professora tocou o ditado no piano. Primeiro, tocou o ditado todo seguido uma vez.
Depois, tocou quatro compassos quatro vezes, e depois 0s restantes quatro vezes

também. Por fim, tocou uma ultima vez todo o ditado novamente.

- Identificagdo auditiva de intervalos (2 minutos):
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A professora tocou primeiro o intervalo melddico e depois o intervalo harménico, fazendo

isto duas vezes para cada intervalo.
- Identificacdo auditiva de acordes (2 minutos):
A professora tocou ao piano cada acorde duas vezes.

O resto do tempo da aula foi para os alunos realizarem a parte tedrica do teste
(classificagéo de intervalos e construgao de escalas).

Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)

Esta aula foi o teste escrito. A exceco de alguns alunos, que ja durante as aulas sdo mais
problematicos, no geral, a turma mostrou-se concentrada e empenhada na realiza¢do do

teste.

Segundo Filho (2012, p. 6), a avaliacao permite “o alcance de propdsitos como: verificar
se 0 aluno estabelece ou ndo determinados conhecimentos ou habilidades que séo
necessarios para aprender algo novo, identificar, discriminar, compreender, caracterizar
as causas determinantes das dificuldades de aprendizagem, ou essas proprias

dificuldades.”
Referéncias Bibliogréficas:

Filho, J. A. da S. (2012). Avaliagdo Educacional: sua importancia no processo de
aprendizagem do aluno, in IV Férum Internacional de Pedagogia. Parnaiba: Realize
Editora. pp. 1-14.
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Prova escrita 2° grau

Formacao Musical

Prova: Escrita /Oral Data: / /

Nome: Turma:

Nota Final: Professor: Encarregado de
Educacao

1- Ditado ritmico a uma parte em métrica ternaria (8 tempos)

2-Ditado ritmico a uma parte em métrica binéaria (8 tempos)

3 - Ditado de sons
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4 - Ditado meldédico com ritmo dado
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5-ldentificac&o Auditiva de Intervalos (22M, 32M, 52P e 82P)

1 2 3 4

6 — Identificagdo de Acordes Maiores e menores (M e m)

1 2 3 4

5 — Classificacao de intervalos
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7 - Constréi as seguintes Escalas:
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Formacao Musical

Prova: Escrita /Oral Data: / /

Nome: Turma:
Nota Final: Professor: Encarregado de
Educacao

Prova escrita 2° grau

1- Ditado ritmico a uma parte em métrica ternaria (8 tempos)

Y o NS - o A o o-o- - DR

2-Ditado ritmico a uma parte em métrica binaria (8 tempos)
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3 - Ditado de sons
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4 - Ditado meldédico com ritmo dado
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5- Identificacdo Auditiva de Intervalos (22M, 32M, 52P e 82P)
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6 — Identificagdo de Acordes Maiores e menores (M e m)
1 2 3 4
M M m M m

Mestrado em Ensino de Misica — Ramo Formagédo Musical




P.PORTO

5 — Classificacao de intervalos
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagéo n°5

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

- 20
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho | Disciplina: Formacao Ano/ grau: 2° grau

Musical Regime: Articulado

Professora: Joana Castro N° de aula: 21/22
Duracgéo: 90 minutos | Data: 28/11/2018
Hora: 10h15 — 11h45

Registo de observacéo
Texto descritivo

Teste oral:

Os alunos realizaram o teste em grupos de quatro. Este era a primeira vista, e enquanto
gue uns realizavam o teste, outro grupo estudava, durante aproximadamente 10 minutos.
Havia duas versfes do teste, mas apenas a leitura ritmica binaria e a leitura solfejada

eram diferentes.

Um aluno perguntou se poderia realizar a leitura solfejada num andamento mais lento, e
a professora respondeu que o importante era realizar a leitura sem parar, e dizendo o

ritmo e as notas corretas.

Antes de realizarem a leitura entoada, a professora cantou com os alunos a escala e

arpejo de D6 Maior.
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Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)

A maior dificuldade dos alunos foi na leitura entoada. Em conversa com a professora
cooperante no final da aula, esta disse que no segundo periodo iria insistir mais com os
alunos na leitura entoada, e que tinha sentido neste ano letivo uma diminui¢éo do interesse
e esforco por parte de toda a turma. Numa tentativa de diminuir este efeito, e tentar com
gue os alunos estejam mais atentos nas aulas, a cooperante disse que iria mudar a
disposicao dos alunos na sala de aula. Nesta linha de ideias, Luckesi (2011) refere que a
importancia da avaliagdo dos alunos recai principalmente, para o professor, na andlise e
decisdo de quais as a¢les pedagdgicas a ser tomadas durante o processo de ensino,
devendo ter consequéncias na planificacdo das aulas. Por este motivo, é importante que

a avaliacdo seja um processo continuo, e ndo no fim do processo.
Referéncias Bibliogréficas:

Luckesi, C. (2011). Avaliacdo da Aprendizagem — Componente do ato pedagdgico. Sao
Paulo: Cortez Editora.
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3 GOVERNO DE
PORTUGAL

MINISTERIO DA EDUCAGAO
ECIENCIA

2018/2019
Escola de MUsica da Povoa de Varzim

Teste Oral - 2° grau Versdo A

1. Leituras ritmicas

1.1 A uma parte em métrica ternéria.

1.2 A uma parte em métrica binéria.

2. Leitura Solfejada com alternancia de claves
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3. Leitura entoada.
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g GOVERNO DE
% PORTUGAL
MINISTERIO DA EDUCAGAO 20] 8/20 ] 9

ECIENCIA

Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

Teste Oral - 2° grau Versdo B

1. Leituras ritmicas

1.1 A uma parte em métrica ternaria.

1.2 A duas partes alternadas.
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2. Leitura Solfejada com alternancia de claves
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3. Leitura entoada.
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagdo n°6

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

- 20
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho | Disciplina: Formacao Ano/ grau: 2° grau

Musical Regime: Articulado

Professora: Joana Castro N° de aula: 35/36
Duracéo: 90 minutos | Data: 06/02/2019
Hora: 10h15 — 11h45

Registo de observacéo
Texto descritivo

Teste oral:

Ao contrario do teste oral anterior, este foi realizado com todos os alunos dos dois turnos
na sala e foi avaliado pelos dois professores. Os professores deram alguns minutos no
inicio da aula para os alunos estudarem as leituras, uma vez que a totalidade do teste foi
realizado a primeira vista. Todos os alunos realizavam um exercicio, alternando entre a

versao A e a versao B, e apenas entao passavam para 0 seguinte.
No final, os professores fizeram uma pergunta acerca de tonalidades a cada aluno.

No geral, o teste oral correu bem, sentindo-se mais dificuldade na leitura solfejada, onde

os alunos muitas vezes descuravam o ritmo, para dizer as notas corretas.
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Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)

Esta aula constituiu-se uma avaliacdo oral a meio do periodo, o que também ja tinha
acontecido no anterior. Segundo Gordon (2000, p.397), “o desempenho musical dos
alunos, assim como a sua aptiddo musical em desenvolvimento devem ser medidos de
forma continua, varias vezes, durante o ano e, de forma sumaria, no fim do semestre ou

ano letivo, de maneira a diagnosticar e registar o progresso escolar”.

Na minha opinido, a avaliacdo como decorreu no final do 1° periodo, em pequenos grupos,
serd mais benéfica para os alunos, pois ao longo da realizagédo do teste notou-se alguma
distracdo e ruido por parte dos alunos que ndo se encontravam, naguele momento, a

realizar um exercicio, o que podia disturbar os colegas.
Referéncia Bibliogréfica:

Gordon, E. (2000). Teoria da Aprendizagem Musical. Lisboa: Gulbenkian.
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2018/2019
Escola de Musica da Pévoa de Varzim B COERIRE
Teste Oral - 2° grau .
Formacdo Musical - Fevereiro
PROVA A

Curso Bdsico do Instrumento

1 _Leituras ritmicas

1.1 A uma parte em métrica ternéria.

1.2 A uma parte em métrica binéaria
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2. Leitura Solfejada com alternancia de claves
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3. Perguntateérica
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2018/2019
Escola de MuUsica da Pévoa de Varzim BORTUGAL
Teste Oral — 2° grau R
Formacdo Musical - Fevereiro
PROVA B

Curso Bdsico do Instrumento

1. Leituras ritmicas

1.1 A uma parte em métrica ternaria.

1.2 A uma parte em métrica binéria.

2. Leitura Solfejada com alternancia de claves
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3. Perguntatedrica
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagdo n°7

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

- 20
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho | Disciplina: Formacao Ano/ grau: 2° grau

Musical Regime: Articulado

Professora: Joana Castro N° de aula: 39/40
Duracéo: 90 minutos | Data: 20/02/2019
Hora: 10h15 — 11h45

Registo de observacéo
Texto descritivo

- Discusséo acerca da prova oral e os resultados (2 minutos):

A pedido dos alunos, a aula iniciou com um breve comentério da professora acerca da
prova oral e do desempenho dos alunos. Apesar de as notas terem sido bastante
satisfatérias, a professora alertou para o facto de o teste nédo ter incluido leitura entoada,
onde os alunos tém revelado mais dificuldade. Além disso, chamou a atengéo para o facto
de a leitura solfejada néo ter estado ao nivel que ela desejaria, e afirmou que iria comecar

a reforcar esta competéncia durante as aulas.
- Revisao de células ritmicas de divisdo simples (5 minutos):

Primeiro, a professora pediu aos alunos para dizerem em conjunto as diferentes células
ritmicas (seminima, duas colcheias, quatro semicolcheias, colcheia e duas semicolcheias,
duas semicolcheias e uma colcheia, galope e sincopa de um tempo) com numeros, de

seguida com o vocabulo “ta” e por fim as colcheias em “ta” e as semicolcheias em “ti”.

- Correcédo do trabalho de casa (leitura do ritmo do exercicio 8 da péagina 9) (15

minutos):

Os alunos realizaram o ritmo individualmente, com os nimeros, marcando a pulsacao na
mesa. De seguida, realizaram o mesmo exercicio, em conjunto, com o vocabulo “a”, e

depois em palmas. Por fim, realizaram o exercicio com nome de notas. A professora sentiu
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a dificuldade dos alunos na realizagéo desta atividade, e disse aos alunos para repetirem
de dois em dois compassos. Por fim, realizaram a leitura toda seguida. A professora

aconselhou os alunos a seguir este método quando estiverem a estudar em casa.
- Leituras ritmicas n°7 e 9, p.9 (3 minutos):

Tal como nos exercicios anteriores, 0s alunos realizaram a leitura em conjunto com 0s
ntmeros, marcando a pulsacio na mesa. A medida que via alunos distraidos, a professora

pedia-lhes para realizar o exercicio sozinhos.
- Dois ditados ritmicos (dois compassos quaternarios simples) (20 minutos):

A professora tocou cada ditado no piano quatro vezes, marcando a pulsagdo com a
caneta. Entre cada repeticdo, a professora passava pelos alunos para avaliar o seu
trabalho e tirar davidas. No final, os ditados foram corrigidos por um aluno no quadro.

Depois, os alunos realizaram o ritmo dos ditados em conjunto com nameros.
- Ditado ritmico de uma melodia “Balaio” (15 minutos):

Esta melodia ja era conhecida pelos alunos, uma vez que foi a muasica utilizada pela
professora para introduzir a sincopa, na aula anterior. Antes da realizagdo do ditado, a
professora cantou com os alunos, com o nome das notas, a melodia. De seguida, 0s
alunos percutiram o ritmo com palmas, enquanto a professora tocava a melodia no piano.
Depois deste exercicio, a professora pediu aos alunos para escreverem as sincopas que
ouviram, e depois escreverem o resto do ritmo. Por fim, cantaram novamente a melodia
com nome de notas, enquanto a professora acompanhava no piano, primeiro rapazes,

depois raparigas, e no final todos.
- Funcdes tonais (10 minutos):

A professora introduziu a subdominante, pedindo aos alunos que cantassem o acorde da
ténica, subdominante e dominante arpejando, e dizendo “ténica”, “subdominante” e
“‘dominante”. De seguida, voltou a tocar a melodia, parando em alguns momentos para os
alunos dizerem se estavam a ouvir a harmonia da ténica, subdominante ou dominante.
Depois, realizou uma explicacdo mais tedrica no quadro, mostrando o acordo da tonica,
subdominante e dominante da tonalidade da melodia (F&AM). Por fim, escreveu os graus
harmonicos por baixo da melodia, para os alunos cantarem o baixo do acompanhamento,
enguanto a professora tocava a melodia. De seguida, metade da turma cantou a melodia,

enguanto que a outra metade cantou o baixo.
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- Intervalos (10 minutos):

A professora pediu aos alunos que lhe dissessem um intervalo e a mudsica que ajudava a
identificar. Depois, pediu aos alunos para cantarem individualmente essa cangdo em
varias tonalidades. De seguida, tocou Varios intervalos no piano para os alunos
identificarem. Por fim, introduziu a 42A/52d, utilizando a musica dos Simpsons, que 0s
alunos ao inicio ndo reconheceram. Para terminar a aula, realizou mais cinco intervalos
para a turma identificar. Aqui, notou-se alguma dificuldade.

Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)

A aula iniciou-se com um breve comentéario da professora relativamente a prova oral, a
pedido dos alunos. Ao longo da aula, notou-se, assim, uma tentativa da professora em
reforcar as competéncias que no teste se revelaram estar menos desenvolvidas,
nomeadamente a leitura solfejada. A estratégia utilizada pela professora para ajudar os
alunos na realizacdo deste tipo de exercicios esta em concordancia com a ideia de Wyatt
et al (2005, cit. in Carneiro, 2014, p.32), de que “a leitura musical resulta de uma
abordagem a um determinado excerto musical em trés fases. Na primeira fase é dada
especial atencao aos aspetos ritmicos, na segunda aos aspetos melédicos e, por fim, na

terceira fase tem-se simultaneamente presente os aspetos ritmicos e melddicos.”
Referéncia Bibliogréfica:

Carneiro, H. F. N. (2014). A integracao de recursos tecnolégicos na disciplina de Formacao
Musical: uma nova abordagem as atividades de transcri¢cdo e de leitura melddica. Porto:
Universidade Catélica Portuguesa — Escola das Artes.

Mestrado em Ensino de Misica — Ramo Formagédo Musical



P.PORTO

Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagédo n° 8

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

- 20
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho | Disciplina: Formacao Ano/ grau: 2° grau

Musical Regime: Articulado

Professora: Joana Castro N° de aula: 41/42
Duracgéo: 90 minutos | Data: 27/02/2019
Hora: 10h15 — 11h45

Registo de observacéo
Texto descritivo

- Escalas (1 hora e 10 minutos):

A professora iniciou a aula por avisar 0s alunos que a aula seguinte seria o teste escrito,
e gue como tal iria relembrar a teoria. Perguntou entdo a um aluno como é que fazia para
construir as escalas menores. O aluno respondeu que teria de descobrir a relativa maior,
mas nao soube dizer a que distancia estava da escala menor. A professora avisou 0s
alunos que deveriam estar mais atentos nas aulas, uma vez que este assunto ja foi muitas
vezes abordado na aula. De seguida, explicou no quadro que a relativa maior estd uma
terceira menor acima da menor, e que depois teriam de descobrir as alteracdes da escala
maior. Perguntou ainda a outro aluno qual era a armacéo de clave de Sol Maior, ao qual
ele ndo soube responder. Assim, a professora esteve a relembrar as armacdes de clave,
indicando que poderiam descobrir os sustenidos através da nota anterior & da escala (por
exemplo, em Sol Maior é fa) e dizendo os sustenidos até essa nota. Para os bemdis, seria
dizer os bemadis até essa nota, e depois acrescentar mais um. Outra forma seria pela
ordem das quintas, nos sustenidos (por exemplo, D6 Maior tem zero, Sol Maior tem um,
...), € pela ordem das quartas, nos beméis (por exemplo, Dé Maior tem zero, Fa Maior tem

um, ...). De seguida, perguntou a cada aluno a armacéo de clave de uma escala.

Depois, pediu aos alunos para construirem a escala de l& menor, que apés a explicagéo

fizeram com facilidade. Posteriormente, explicou que essa era a escala menor natural, e
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gue ainda havia mais duas: a escala menor harménica e a escala menor melddica.
Explicou entdo que, na escala menor harménica, subia-se a sensivel, ficando com um
intervalo de meio tom para a tonica, tal como na escala Maior. Com esta explicagdo, um
aluno perguntou qual era, entdo, a diferenca entre a escala Maior e a escala menor. A
professora tocou entdo a escala de D6 Maior e a escala de L4 menor, para o aluno
reconhecer auditivamente as diferencas. Mesmo assim, 0 aluno insistiu que se tocasse
D6 Maior e D6 menor soaria ao mesmo. Outra aluna perguntou se no sétimo grau poria
sempre um sustenido ou se podia ser outra alteracdo, a qual a professora explicou que
nas notas sem alterac@es era um sustenido, mas que se fosse uma nota bemolizada seria
um bequadro. Outro aluno perguntou ainda se as escalas Maiores também podiam ser
harménicas, e a professora respondeu que as escalas Maiores apenas tém uma versao.
De seguida, a professora colocou no quadro trés escalas para os alunos construirem (Mib
Maior, Ré menor natural e Mi menor harmdnica). Uma vez que os alunos tiveram muitas
duvidas durante a realizacdo do exercicio, a professora colocou no quadro mais trés

escalas para os alunos realizarem (L& Maior, Si menor natural e LA menor harménica).

Enquanto os alunos realizaram o exercicio, a professora foi chamar o professor do outro
turno para a ajudar a explicar as escalas aos alunos. O professor fez varias perguntas aos
alunos e contatou que as suas dificuldades derivavam, principalmente, de dificuldades em
saber as armacfes de clave das varias tonalidades, tal como a professora cooperante
tinha ja constatado no inicio da aula. Apds varios exercicios de armacgdes de clave, os
alunos continuaram com dificuldades, e a professora avisou que as escalas iam sair no
teste. Aconselhou os alunos, para estudarem, para fazerem as escalas numa folha a parte

e depois irem corrigir ao caderno, até conseguirem fazer sem erros.
- Intervalos (10 minutos):

A professora comecou por cantar com os alunos a Cancdo dos Intervalos. De seguida,
escreveu intervalos no quadro para os alunos classificarem. Durante a realizagdo do
exercicio, uma aluna perguntou se quando um intervalo tem um sustenido € sempre maior
e quando tem um bemol se é sempre menor. A professora respondeu que depende da
localizacdo das alteracbes, e que devem ver se o intervalo fica maior ou mais pequeno

com o sustenido ou bemol.
- Acordes (10 minutos)

A professora comegou por tocar acordes no piano para os alunos identificarem, um a um.

Depois, no quadro, reviu teoricamente a construgdo dos acordes. A partir do ré, a

Mestrado em Ensino de Misica — Ramo Formagédo Musical




P.PORTO

professora pediu a um aluno quais seriam as notas que teria de colocar para construir o
acorde Maior, e ele logo respondeu f& sustenido e la. A outro aluno pediu para construir o
acorde de do menor e ele respondeu mi bemol e sol. A professora avisou 0s alunos que
no teste teriam de classificar e construir acordes, além da sua identificacdo auditiva.

Colocou entéo alguns acordes no quadro para os alunos classificarem oralmente.

Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexdo)

Esta foi uma aula bastante diferente das outras, uma vez que foi focada exclusivamente
na teoria, revelando as grandes dificuldades de alguns alunos, tanto em contelidos mais
basicos, como as armacgdes de clave, que a propria professora comentou que ja deveriam
estar adquiridos, como assuntos abordados hd menos tempo, como as escalas menores.
Ao longo da aula, foi notorio o esforgo da professora em fornecer dicas aos alunos para
estudarem em casa e conseguirem obter uma melhor classificacdo no teste. Piaget
incentiva este tipo de comportamentos, pois “0 que se deseja € que o professor deixe de
ser apenas um conferencista e que estimule a pesquisa e o esfor¢o, ao invés de se
contentar com a transmissao de solugdes ja prontas” (Piaget, 2007, p.15). Foi também
interessante o facto de a professora ir chamar o professor do outro turno para tentar que
os seus alunos compreendessem melhor estes conteudos, utilizando estratégias
diferentes. Isto demonstra um bom clima de entreajuda na escola e entre os professores,
0 que influencia os resultados dos alunos: “O interesse e os resultados dos alunos séo
profundamente influenciados pelo clima ou o espirito particular de cada escola na medida
em que um ambiente de entreajuda, cooperacdo e amizade € propicio a experiéncias mais
fortes e duradouras, que tornam a escola um espacgo querido” (Pinto, 2004, p.38). Este
ambiente de cooperagéo € também visivel entre os alunos, que estdo sempre dispostos a

ajudar os que tém mais dificuldades a realizar as atividades.
Referéncias Bibliogréficas:

Pinto, A. (2004). Motivag&o para o Estudo de Musica: Factores de Persisténcia, in Revista

Musica, Psicologia e Educacéo, vol.6.

Piaget, J. (2007). Para onde vai a educacdo? (18?2 edi¢cdo). Rio de Janeiro: José Olympio.
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagdo n°9

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

- 20
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho | Disciplina: Formacao Ano/ grau: 2° grau

Musical Regime: Articulado

Professora: Joana Castro N° de aula: 43/44
Duracéo: 90 minutos | Data: 13/03/2019
Hora: 10h15 — 11h45

Registo de observacéo
Texto descritivo

Teste escrito:
- Ditado ritmico de tempo composto (10 minutos):

A professora percutiu o ditado no piano, marcando a pulsacdo com o marcador. Repetiu

o ditado quatro vezes.
- Ditado ritmico de tempo simples (10 minutos):

A professora percutiu o ditado no piano, marcando a pulsacdo com o marcador. Repetiu

o ditado quatro vezes.
- Ditado de sons (15 minutos):

Antes de proceder a realizacdo da parte melddica do teste, a professora tocou ao piano,
para os alunos cantarem, a escala e o arpejo de D6 Maior, e ficarem com a tonalidade e

a sonoridade na memoéria. De seguida, tocou o ditado quatro vezes ao piano.
- Ditado melédico (20 minutos):

A professora tocou o ditado no piano. Primeiro, tocou o ditado todo seguido uma vez.
Depois, tocou quatro compassos quatro vezes, e depois 0s restantes quatro vezes

também. Por fim, tocou uma Ultima vez todo o ditado hovamente.

- Identificagdo auditiva de intervalos (2 minutos):
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A professora tocou primeiro o intervalo melddico e depois o intervalo harménico, fazendo

isto duas vezes para cada intervalo.
- Identificagcdo auditiva de acordes (3 minutos):
A professora tocou ao piano cada acorde duas vezes.

- O resto do tempo da aula foi para os alunos realizarem a parte tedrica do teste

(classificacéo e construgdo de intervalos e construcéo de escalas Maiores e menores).

Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)

A avaliacdo das aprendizagens sempre foi uma componente fundamental do ensino
(Ferreira, 2007), uma vez que “descreve que conhecimentos, atitudes ou aptidées que os
alunos adquiriram, ou seja, que objetivos do ensino ja atingiram num determinado ponto
de percurso e que dificuldades estéo a revelar relativamente a outros. Esta informacéo é
necessaria ao professor para procurar meios e estratégias que possam ajudar os alunos
a resolver essas dificuldades e € necessaria aos alunos para se aperceberem delas (ndo
podem os alunos identificar claramente as suas proprias dificuldades num campo que
desconhecem) e tentarem ultrapassa-las com a ajuda do professor e com o préprio
esfor¢co” (Kraemer, 2005, p.5).

Referéncias Bibliogréficas:
Ferreira, C. (2007). Avaliacdo no Quotidiano da Sala de Aula. Porto: Porto Editora.

Kraemer, M. E. P. (2005). Avaliacado da aprendizagem como construgdo do saber.
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Prova escrita 2° grau

Formacao Musical

Prova: Escrita /Oral Data: / /

Nome: Turma:

Nota Final: Professor: Encarregado de
Educacao

1- Ditado ritmico a uma parte em métrica ternaria (8 tempos)

2-Ditado ritmico a uma parte em métrica binéaria (8 tempos)

3 - Ditado de sons
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4 - Ditado meldédico com ritmo dado
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5 — Classificacao de intervalos
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Formacao Musical

Prova: Escrita /Oral Data: / /

Nome: Turma:
Nota Final: Professor: Encarregado de
Educacao

Prova escrita 2° grau

1- Ditado ritmico a uma parte em métrica ternaria (8 tempos)
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2-Ditado ritmico a uma parte em métrica binaria (8 tempos)
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4 - Ditado meldédico com ritmo dado
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5 — Classificacao de intervalos
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019

Observagéo n° 10

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho

Disciplina: Formacéao
Musical

Ano/ grau: 2° grau

Regime: Articulado

Professora: Joana Castro

N° de aula: 45/46
Duracéo: 90 minutos
Hora: 10h15 — 11h45

Data: 20/03/2019

Texto descritivo

Registo de observacéo

Teste oral:

diferentes.

arpejo de D6 Maior.

sdo na leitura solfejada e na leitura entoada.

Os alunos realizaram o teste em trés grupos de quatro. Uma vez que este foi a primeira
vista, na sua totalidade, enquanto que uns realizavam o teste, outro grupo estudava. Havia

duas versfes do teste, mas apenas a leitura ritmica binaria e a leitura solfejada eram

Antes de realizarem a leitura entoada, a professora cantou com os alunos a escala e

Tal como ja se tinha constatado no teste oral anterior, as maiores dificuldades dos alunos
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Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)

Esta aula correspondeu ao segundo momento da avaliagdo somativa do 2° Periodo, ou
seja, o teste oral. Esta pretende ajuizar o progresso realizado pelo aluno, no final de uma
unidade de aprendizagem, no sentido de aferir resultados ja recolhidos por avaliacbes do
tipo formativo e obter indicadores que permitam aperfeicoar o processo de ensino (Ribeiro,
1989, cit in Aranha, 1993). Assim, torna-se evidente que o0 “desempenho musical dos
alunos, assim como a sua aptiddo musical em desenvolvimento devem ser medidos de
forma continua, vérias vezes, durante o ano e, de forma sumaria, no fim do semestre ou
ano lectivo, de maneira a diagnosticar e registar o progresso escolar” (Gordon, 2000,
p.397).

Referéncias Bibliogréficas:

Aranha, A. C. (1993). Orientacdo de Estagios Pedagdgicos: Avaliacdo Formativa Versus
Avaliacdo Somativa, in Boletim SPEF, n°7, pp.157-165.

Gordon, E. (2000). Teoria da Aprendizagem Musical. Lisboa: Fundacdo Calouste

Gulbenkian.
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagdo n° 11

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

- 20
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho | Disciplina: Formacao Ano/ grau: 2° grau

Musical Regime: Articulado

Professora: Joana Castro N° de aula: 47/48
Duracéo: 90 minutos | Data: 27/03/2019
Hora: 10h15 — 11h45

Registo de observacéo
Texto descritivo

- Entrega dos testes e discusséo (15 minutos):

A professora, antes de entregar os testes, referiu que o teste escrito iria valer 10 pontos
(sendo cotado de 0 a 100) e o teste oral os outros 10, uma vez que ja tinham realizado
outro teste oral neste periodo. As notas foram medianas, com excecao de alguns alunos
gue, ja como no periodo passado, tiveram resultados entre 0os 90 e os 100 nos testes. Os
alunos tiveram mais dificuldade no ditado ritmico simples, para além da parte tedrica, ao
contrario do que a professora cooperante estava a espera. A professora referiu que
também podem estudar o ritmo em casa, na preparagao para os testes, fazendo uma lista
das figuras do tempo simples e outra das figuras do tempo composto, uma vez que 0s

alunos as confundem bastante.
- Correcdo do teste (45 minutos):

A professora corrigiu o teste escrito no quadro e os alunos passaram para o caderno. No
fim de corrigir os ditados, pediu a um aluno que lesse o ditado melddico. Como o aluno

estava a ter dificuldade na leitura do galope, a professora cooperante pediu a turma que
lesse afigura J~JJ] e depois J:ﬁl , € notou-se logo uma grande melhoria.

—_—

Para a correcdo da construcéo e classificacdo dos acordes, a professora perguntou a um
aluno como faria para classifica-los. O aluno respondeu que identificava os intervalos que

constituem o acorde, conseguindo assim classificad-lo. Depois, pediu a alunos que erraram
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este exercicio no teste para classificarem. Para a construcao de acordes e classificacao

de intervalos pediu também a alunos que mostraram dificuldades no teste para corrigirem.

A professora referiu que muitos alunos erraram as escalas, principalmente por néo
saberem descobrir a relativa maior das escalas menor, e por se esquecerem de subir 0

VIl grau nas escalas menores harmonicas.
- Autoavaliacao (20 minutos):

A professora cooperante pediu aos alunos para sugerirem a nota que acham que merecem
e que justificassem. Nas suas justificacdes, os alunos estavam apenas a incluir as notas
dos testes e explicou que para a nota final contavam 25% as Atitudes e Valores, 45% as
Competéncias e apenas 30% os testes. De seguida, a professora atribuiu um tutor, um
dos melhores alunos da turma, a um aluno com bastantes dificuldades, referindo que é
algo que pratica com frequéncia com os alunos mais velhos. O tutor tem a fungéo de ajudar

o colega, chama-lo a atencdo quando € necessario e incentiva-lo durante as aulas.
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Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexo)

Esta aula recaiu sobre a avaliacdo. Sobressaiu-se principalmente o caso de uma aluna
bastante participativa nas aulas e com motivacao e vontade de trabalhar, mas que o seu
empenho ndo se refletiu no resultado dos testes. Pode deduzir-se que a ansiedade e
nervosismo que a aluna tera sentido durante a realizacdo do teste podera ter afetado o
seu desempenho. Hagtvet e Hunstad afirmam que “os elevados niveis de ansiedade face
aos testes exercem um efeito detrimental na realizacdo escolar, especialmente nas tarefas
complexas e com limites apertados de tempo para as concluir (Roséario & Soares, 2003,
p.873). As mesmas autoras referem que a ansiedade durante os testes atinge o seu
maximo no 6° ano de escolaridade, que corresponde ao grau que a aluna frequenta. No
ensino da masica, e particularmente no caso da Formagao Musical, os “limites apertados
de tempo” sugeridos por Hagtvet e Hunstad (1987) apud Rosario & Soares (2003), podem
estar mais relacionados com o numero de vezes que um aluno pode ouvir o ditado e
realiza-lo. Deve-se ponderar, entdo, se a existéncia deste niumero limite serd vantajoso
para os alunos, uma vez que diferentes alunos necessitardo de mais ou menos repeticdes
para o preenchimento do mesmo ditado. Assim, o tempo limite para a realizacdo de cada
exercicio, em que cada aluno pode ouvir o ditado as vezes que necessitar, podera,

possivelmente, diminuir a ansiedade durante os testes e melhorar os resultados obtidos.
Referéncia Bibliogréfica:

Rosario, P., Soares, S. (2003). Ansiedade face aos testes e realizacdo escolar no Ensino
Basico Portugués, in Revista Galego-Portuguesa de Psicoloxia e Educacion, vol. 10, n°8,
pp. 870-886.

Mestrado em Ensino de Misica — Ramo Formagédo Musical



P.PORTO

Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019

Observagéo n° 12

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho

Disciplina: Formacéao
Musical

Ano/ grau: 2° grau

Regime: Articulado

Professora: Joana Castro

N° de aula: 49/50
Duracéo: 90 minutos
Hora: 10h15 — 11h45

Data: 03/04/2019

Texto descritivo

Registo de observacéo

Audicédo de final de periodo.

Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta

reflexo)

Na Escola de Musica da Pévoa de Varzim, as audi¢des finais decorrem durante o periodo
letivo. Por este motivo, muitos dos alunos da turma tocaram nesta audi¢gdo. Assim, em vez

de dar aula, a professora decidiu ir com os restantes alunos assistir.
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagédo n° 13

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

- 20
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho | Disciplina: Formacao Ano/ grau: 2° grau

Musical Regime: Articulado

Professora: Joana Castro N° de aula: 49/50
Duracéo: 90 minutos | Data: 08/05/2019
Hora: 10h15 — 11h45

Registo de observacéo
Texto descritivo

- Verificagdo do trabalho de casa (exercicio 8 da pagina 10 e exercicio 8 da pagina
16 da Sebenta) (15 minutos):

Uma vez que a professora cooperante estava atrasada, o professor do outro turno juntou
toda a turma e comegou a aula, corrigindo primeiro o trabalho de casa dos seus alunos.
Entretanto, a professora cooperante chegou e corrigiu o trabalho de casa do seu turno,
assim que o outro professor terminou. O exercicio 8 da pagina 16 era uma leitura solfejada
de ritmo composto e notava-se alguma dificuldade dos alunos na realizagédo da divisdo
ternaria, principalmente na leitura do galope. A professora considerou que as dificuldades
se deveram a falta de estudo.

- Escalas (20 minutos):

A professora fez um esquema no quadro, para os alunos preencherem no caderno. A
correcéo foi feita oralmente. No geral, os alunos ndo mostraram muitas dificuldades, como
se verificou na corregdo e pelos comentérios que os alunos faziam durante a realizagao

do exercicio. A maioria dos alunos afirmou ter errado apenas um quadro.

Escala M Relativa m N° # N° b

Fam Rém - 1b
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MibM D6m - 3b
MiM D6#m At -
SiM Sol#m 5# -

- Aquecimento vocal (7 minutos):

A professora cooperante cantou com o0s alunos a escala e arpejo de D6 Maior e
ordenacdes na tonalidade. De seguida, cantou o arpejo a partir de diferentes notas, ou
seja, com inversdes. Por fim, a professora tocou no piano varias notas em D6 Maior, para

os alunos dizerem o nome, realizando um ditado em tempo real.
- Memorizagdo mel6dica (8 minutos):

A professora cooperante comegou a cantar a nota do, o aluno seguinte tinha de cantar o
do e outro nota a escolha. Cada aluno cantava o que 0s outros alunos acrescentavam e

acrescentava outra nota. No final, cantaram todos juntos a melodia final.
- Ditado melédico (25 minutos):

Ao contrario dos ditados realizados no resto do ano, este ditado apresentava dois
compassos em que os alunos tinham de escrever tanto o ritmo como as notas. A
professora cooperante avisou os alunos que no préoximo ano (3° grau), os ditados teriam
de ser preenchidos na totalidade. O professor perguntou o que queria dizer o C a beira da
clave, e a maioria dos alunos respondeu que era C de compasso composto. A professora
explicou, entdo, que simbolizava o0 compasso quaternario simples, e que por iSso nos
compassos em branco teriam de preencher quatro tempos. Inicialmente, o professor tocou
uma vez todo o ditado, apenas para os alunos ouvirem. De seguida, tocou duas vezes
cada dois compassos. Depois de o professor ter tocado os dois primeiros, a professora
cooperante pediu a um aluno para cantar a melodia que tinha ouvido. Depois de tocar os
compassos 5 e 6, a professora perguntou 0 que é que esses compassos tinham de
especial, e os alunos responderam logo que eram iguais aos dois primeiros. O professor
afirmou, entdo, que os alunos tinham de comecar a analisar a melodia e estar atentos a
padrdes e outros elementos que ajudardo na realizagdo do exercicio. No final, o professor
tocou uma vez do inicio ao fim, e a professora cooperante pediu a varios alunos para

cantar individualmente.
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- Marcacao de compasso (7 minutos):

Em espelho com a professora cooperante, cantaram todos a melodia do ditado melédico,
marcando o compasso. De seguida, a professora cantou pequenos padrdes para 0S

alunos imitarem, continuando a marcar 0 compasso.

- Trabalho de casa: entoacdo da melodia do ditado melédico, com marcacdo de
compasso; exercicio 10 da pagina 16 da Sebenta

Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexo)

Para Karpinski (2000), a compreensao musical é fundamental na realiza¢do de ditados
melddicos. Para isto, é importante os alunos serem habituados desde cedo a analisar
auditivamente o que ouvem, tal como o contorno melédico, graus melédicos e padrées,
como escalas, triades, repeticbes, sequéncias, modulacdes e padrdes ritmicos. A
vantagem da realizacdo desta anadlise é permitir “the opportunity to encode music in
meaningful chunks, thereby dramatically reducing the number of memorable “bits” in a
passage” (Karpinski, 2000, p.75). Nesta aula, foi possivel constatar-se que os professores
incentivam os alunos a fazer esta analise, realizando perguntas a turma depois de cada

audicéo.

Outro aspeto a salientar nesta aula foi a introdugdo da marcagdo do compasso. Este é
importante para manter uma pulsagéo estavel e o sentido métrico, além de fornecer uma
hierarquia estrutural dos tempos dentro do compasso, importante para uma melhor

compreenséo musical do que os alunos estéo a ler (Karpinski, 2000).
Referéncia Bibliogréfica:

Karpinski, G. (2000). Aural Skills Acquisition: The Development of Listening, Reading, and
Performing Skills in College-Level Musicians. Oxford: Oxford University Press.
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagéo n° 14

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

- 20
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho | Disciplina: Formacao Ano/ grau: 2° grau

Musical Regime: Articulado

Professora: Joana Castro N° de aula: 55/56
Duracéo: 90 minutos | Data: 15/05/2019
Hora: 10h15 — 11h45

Registo de observacéo
Texto descritivo

- Verificacdo do trabalho de casa (exercicio 10 da péagina 16 da Sebenta) (10

minutos):

Cada aluno realizou o exercicio individualmente. Notaram-se algumas dificuldades em
alguns alunos, principalmente por falta de estudo. Os alunos, em vez de marcarem o
compasso, marcaram apenas a pulsagéo. No entanto, a professora néo referiu este ponto

na verificagdo. No final, toda a turma realizou o exercicio em conjunto.
- Ditado ritmico simples (18 minutos):

A professora comecgou por relembrar as figuras do tempo simples, perguntando aos alunos
gue figuras se lembravam, escrevendo-as no quadro. De seguida, toda a turma percutiu
cada figura duas vezes. De seguida, a professora tocou no piano o primeiro ditado quatro
vezes, marcando com a caneta a pulsacdo. Entre cada repeticdo, a professora ia
verificando os alunos, por vezes pedindo-lhes para percutirem o que escreveram, quando
escreviam algo errado. A correcdo foi feita pela professora no quadro e os alunos
percutiram em conjunto a frase. De seguida foi realizado o segundo ditado, também
repetido quatro vezes. Este ditado foi também corrigido no quadro e a professora pediu a

um aluno para o percutir e por fim a turma toda.
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- Ditado ritmico composto (20 minutos)

Tal como no ditado ritmico simples, a professora comegou por relembrar as figuras do
tempo composto. A professora tocou os ditados no piano quatro vezes cada um, marcando
a colcheia com a caneta. Os ditados foram corrigidos no quadro. No final, a professora

pediu a dois alunos para percutirem uma frase cada um, e depois a toda a turma.
- Acordes (12 minutos):

A professora tocou vérias notas e os alunos tinham de cantar individualmente o arpejo
Maior e depois menor sobre essa nota. De seguida, a professora perguntou a um aluno
qual é a diferenga entre um acorde Maior e um acorde menor. Como o aluno ndo soube
responder, a professora perguntou quais eram os intervalos que compunham cada acorde.
Desta forma, o aluno ja soube responder. De seguida, sobre uma nota, pediu a varios

alunos, individualmente, que cantassem o acorde Maior e menor sobre essa nota.
Depois, realizou um exercicio de construcao de acordes.

Por fim, realizou o exercicio de entoacdo de acordes, mas com o acorde diminuto. Apesar
de ndo sair no teste, uma vez que ainda nao foi abordado teoricamente, a professora
perguntou se alguém sabia construir o acorde diminuto. Um aluno respondeu, entéo, que

0 acorde tinha duas terceiras menores, e por iSso uma quinta diminuta.
- Exercicios de teoria (15 minutos):

A professora escreveu no quadro varios exercicios de construgcdo de acordes,
classificacdo de intervalos e construcao de escalas no quadro, a semelhanca dos que
sairdo no teste, para os alunos realizarem no caderno. A professora foi verificando cada

um a medida que iam acabando, mas no final corrigiu para todos no quadro.

Mestrado em Ensino de Misica — Ramo Formagédo Musical



P.PORTO

Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexo)

Esta aula foi composta, essencialmente, por exercicios de revisdo para o teste escrito, a
ser realizado na semana seguinte. Como tal, ao longo dos exercicios, a professora foi
dando dicas aos alunos de como podem proceder no teste para obterem melhores
resultados. Uma dos que chamou mais a atencao foi, no ditado ritmico, a percussao do
gue ouviram. Esta repeticao é essencial para a memorizacdo, que levara a compreensao.
Para Karpinski (2000), este processo envolve quatro passos: audicdo, memorizacao,
compreensdo e notacdo. Apenas depois de compreenderem musicalmente o0 que ouviram
€ que os alunos serao capazes de escrever corretamente o ditado. Os alunos praticam,

assim, a audicao ativa.

Outro aspeto que se pode salientar nesta aula € a introdu¢do dos acordes diminutos,
inicialmente a nivel auditivo, e posteriormente de forma escrita. A anélise do programa da
disciplina revela um esforco da escola em conduzir o processo de ensino-aprendizagem
da Formacgéo Musical primeiro auditivamente e apenas depois teoricamente, o que levara
a uma melhor compreensdo musical dos conteudos (Gordon, 2000). Segundo Gordon
“Toda a aprendizagem, e a aprendizagem da musica ndo € excepgao, comeca pelo ouvido

e ndo pelos olhos” (2000, p.43).
Referéncia bibliograficas:

Gordon, E. (2000). Teoria de aprendizagem musical: Competéncias, contetdos e padroes.

Lisboa: Fundacao Calouste Gulbenkian.

Karpinski, G. (2000). Aural Skills Acquisition: The Development of Listening, Reading, and

Performing Skills in College-Level Musicians. Oxford: Oxford University Press.
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagéo n° 15

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

- 20
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho | Disciplina: Formacao Ano/ grau: 2° grau

Musical Regime: Articulado

Professora: Joana Castro N° de aula: 57/58
Duracéo: 90 minutos | Data: 22/05/2019
Hora: 10h15 — 11h45

Registo de observacéo
Texto descritivo

Teste escrito:
- Ditado ritmico de tempo composto (10 minutos):

A professora percutiu o ditado no piano, marcando a pulsacdo com o marcador. Repetiu

o ditado quatro vezes.
- Ditado ritmico de tempo simples (10 minutos):

A professora percutiu o ditado no piano, marcando a pulsacdo com o marcador. Repetiu

o ditado quatro vezes.
- Ditado de sons (12 minutos):

Antes de iniciar o ditado, a professora pediu aos alunos para cantarem a escala de D6
Maior e o0 seu arpejo. Depois, tocou o ditado quatro vezes ao piano.

- Ditado melédico (20 minutos):

A professora tocou o ditado no piano. Primeiro, tocou o ditado todo seguido uma vez.
Depois, tocou quatro compassos quatro vezes, e depois 0s restantes quatro vezes

também. Por fim, tocou uma Ultima vez todo o ditado hovamente.

- Identificagdo auditiva de intervalos (2 minutos):
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A professora tocou primeiro o intervalo melddico e depois o intervalo harménico, fazendo
isto duas vezes para cada intervalo.

- Identificagcdo auditiva de acordes (2 minutos):
A professora tocou ao piano cada acorde duas vezes.

O resto do tempo da aula foi para os alunos realizarem a parte tedrica do teste
(classificagéo de intervalos e construgao de escalas).

Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexo)

Esta aula constituiu o Ultimo teste escrito do ano letivo. Assim, 0s seus resultados

espelhardo a evolugéo dos alunos, relativamente aos primeiros testes do ano.
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Formacao Musical
Prova: Escrita [Oral Data: / /

Nome: Turma:
Nota Final: Professor: Encarregado de
Educacéo

Prova escrita 2° grau

1-Ditado ritmico composto (8 tempos)
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6. Identificagao Auditiva de intervalos
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7. Construcgido de Acordes
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagéo n° 16

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

- 20
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho | Disciplina: Formacao Ano/ grau: 2° grau

Musical Regime: Articulado

Professora: Joana Castro N° de aula: 59/60
Duracéo: 90 minutos | Data: 29/05/2019
Hora: 10h15 — 11h45

Registo de observacéo
Texto descritivo

Teste oral:

Os alunos realizaram o teste em grupos de quatro. Este era a primeira vista. Enquanto
gue uns alunos realizavam o teste, outro grupo estudava durante aproximadamente 10
minutos. Havia duas versdes do teste, mas apenas a leitura ritmica binaria e a leitura

solfejada eram diferentes.

Tal como nos testes orais anteriores, antes de realizarem a leitura entoada, a professora

cantou com os alunos a escala e arpejo de D6 Maior.
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Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexo)

Esta aula constituiu o teste oral. Durante a sua preparacao, € importante ter em conta que
este comporta também uma componente subjetiva, como a musicalidade, e ndo apenas
técnica. Desta forma, é fundamental definir as competéncias que se pretendem avaliar
com cada exercicio, para que a avaliagdo se processe de uma forma clara (Reis, 2014),
tendo sempre em mente que esta separacdo das componentes pode restringir o
desenvolvimento musical do alunos, devido a separacdo das varias camadas do discurso

musical (Swanwick, 2012).
Referéncias Bibliogréficas:

Reis, M. A. F. C. (2014). O questionamento enquanto estratégia de ensino, aprendizagem
e avaliagdo nas aulas de Iniciacdo Musical. Porto: Escola das Artes da Universidade
Catdlica do Porto (Dissertacdo de Mestrado).

Swanwick, K. (2012). Teaching Music Musically. Oxon: Routledge.
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Escola de Mdsica da Pévoa de Varzim 2018/2019
Teste Oral - 2° grau

Formacgao Musical - Maio F gavEENa e
Curso Basico do Instrumento =&
PROVA A e

1. Leituras ritmicas

1.1 A uma parte em métrica binaria.
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1.2 A uma parte em métrica ternaria.

2. Leitura Solfejada (clave de fa e clave de sol)
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Esccla de Musica da Povoa de Varzim 2018/2019
Teste Oral — 27 grau

Formacgao Musical - Maio ? GaEENa e
Curso Basico do Instrumento Bl
PROVA B R

1. Leituras ritmicas

1.1A uma parte em meétrica binaria.
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1.2 A uma parte em métrica ternaria.
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2. Leitura Solfejada (clave de fa e clave de sol)
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

PLANIFICAGAO N2 1

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Escola de Musica da Povoa de Varzim

Ano/Grau: 22 Aula n2: 15/16
Data: 7/11/2018 Namero de alunos: 12
Duragdo da aula: 45 minutos Regime de frequéncia: Articulado

Estagiario(a): Ana Sofia Coelho

Cooperante: Joana Leite Castro

OBJETIVOS GERAIS| COMPETENCIAS A ADQUIRIR

- Desenvolver o sentido de pulsacdo e métrica
- Desenvolver a capacidade de memorizagado
- Desenvolver o sentido ritmico

- Desenvolver a destreza motora

CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Células ritmicas de divisdo binaria

- Compasso simples

- Leitura ritmica a uma e duas partes

DESENVOLVIMENTO DA AULA / TEMPO PREVISTO PARA CADA ATIVIDADE

- Exercicio de imitagdo ritmica (15 minutos):

Os alunos imitam 4 padr&es ritmicos de divisdo bindria, com quatro tempos. Serd executado cada

padrdo pelo menos duas vezes, para que os alunos consigam memorizar. No final, serd questionada

aos alunos se se lembram de todos os padrdes, e serd pedido a alguns alunos que venham escrever o

ritmo no quadro. No final, executar-se-a toda a frase, em conjunto.
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- Leitura a primeira vista de células ritmicas, de divisdo bindria (5 minutos):
Serdo escritas no quadro algumas células ritmicas e os alunos terdo de executar aquelas que serdo

apontadas.
- Leitura a primeira vista de 2 frases ritmicas a uma parte e 2 a duas partes (20 minutos):
As leituras serdo executadas primeiro em conjunto, e depois cada aluno escolhe uma frase a uma

parte e outra a duas para realizar individualmente.
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RECURSOS E FONTES

Recursos:

- Quadro pautado

Fontes:

- Sebenta de Formagdo Musical do 22 grau

- Musica ao nosso ritmo — Formagdo Musical — 12 e 22 graus, de Anabela Gomes e Claudia

Vasconcelos

AVALIACAO

- Observacdo direta do desempenho dos alunos, da sua participagdo, empenho e reagdes,

principalmente através do rigor com que realizam as diferentes leituras.

Assinatura do Professor Cooperante
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

REFLEXAO DA AULA N2 1

Apesar da aula ser de 90 minutos, foi acordado com a professora cooperante que iria
lecionar apenas metade. Sendo esta a primeira aula, sentia um pouco de nervosismo,

que foi diminuindo ao longo do tempo.

O primeiro exercicio (percussao do ritmo em palmas e memoriza¢do) foi um pouco
mais complicado para os alunos do que estava a espera. Notou-se que a sua principal
dificuldade era a memorizacdo. Para tentar atenuar este problema, no decurso da
atividade optei por realizar mais repeticdes do mesmo padrao ritmico, mas mesmo
assim os alunos mostraram algumas dificuldades, pelo que julgo que este serd uma
atividade que devera ser repetida noutras aulas. Outra dificuldade encontrada foi a
execucdao da tercina. Em aulas anteriores observadas, ja tinha constatado este
problema. Os alunos costumam responder bem a utilizacdo dos vocabulos indianos,
um método ja utilizado pela professora cooperante, pelo que sera pertinente utiliza-
lo numa futura aula, para a consolidacdo da tercina. Este sistema leva a uma maior
precisdao e musicalidade nas leituras, refletindo uma maior compreensao da estrutura
ritmica e da métrica, facilitando o reconhecimento auditivo e a identificacdo de

padrées (Hoffman, Pelto & White, 1996).

Devido as dificuldades encontradas neste exercicio, este acabou por demorar mais

tempo do que o que tinha planeado.

Assim, no ultimo exercicio, uma vez que tinha menos tempo do que o que tinha
previsto no plano de aula, optei por nao realizar a leitura ritmica a duas partes mais
longa. No entanto, no final sobraram-me ainda cinco minutos, que a professora
cooperante preferiu utilizar para rever as escalas menores, que tinha comecado a

abordar na aula anterior.

Nesta atividade, notei que alguns alunos mostravam algumas dificuldades na leitura

individual, que ndo apresentaram quando realizaram a leitura em conjunto, o que leva
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a crer que “vao atrds dos outros”. Por este motivo, julgo ser importante realizar
exercicios individualmente, para que a professora consiga aferir, ao longo das aulas,
a evolucdo de cada aluno. Neste momento, uma das dificuldades que encontrei foi
ndo saber se deveria insistir mais e despender mais tempo com os alunos que tinham
mais dificuldades, enquanto que os outros apenas observavam, acabando por
disturbar um pouco o trabalho do colega, ou se deveria prosseguir com a aula, apesar
desses alunos ainda ndo realizarem o exercicio de forma completamente correta. Nas
alturas em que trabalhava de forma mais individual com um aluno, os outros
distraiam-se um pouco e perturbavam um pouco a aula, o que tornou este trabalho

um pouco mais dificil.

Mais uma vez, foi evidente a confusdo da tercina com as células:

s I S N

Apesar dos alunos se distrairem, por vezes, e falarem para os colegas do lado,

principalmente nos exercicios individuais, julgo que a aula correu bem.
Referéncias Bibliograficas:

Hoffman, R., Pelto, W. & White, J. W. (1996). Takadimi: A Beat-Oriented System of

Rhythm Pedagogy, in Journal of Music Theory Pedagogy, vol. 10, pp. 7-30.
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

PLANIFICAGAO N2 2

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Escola de Musica da Povoa de Varzim

Ano/Grau: 22 Aula n2: 17/18
Data: 14/11/2018 Numero de alunos: 12
Duragdo da aula: 45min. Regime de frequéncia: Articulado

Estagiario(a): Ana Sofia Coelho

Cooperante: Joana Leite Castro

OBJETIVOS GERAIS| COMPETENCIAS A ADQUIRIR

- Desenvolver a destreza motora
- Desenvolver o sentido ritmico

- Desenvolvimento da audi¢do musical

CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Células ritmicas de divisdo ternaria
- Compasso composto
- Intervalos (22M, 32M, 52P e 82P)

- Acordes Maiores e menores

DESENVOLVIMENTO DA AULA / TEMPO PREVISTO PARA CADA ATIVIDADE

- Relembrar as figuras ritmicas do compasso composto (5 minutos):

os dedos, como ja tém vindo a fazer com a professora cooperante.

- Leituras ritmicas (10 minutos):

vocdabulo “t3”. Depois, cada aluno ird realizar indiivualmente uma leitura.

Sera perguntado aos alunos as figuras do tempo composto que se lembram, sendo estas escritas no
guadro. Depois, os alunos irdo percutir cada figura indicada, de forma a relembrar a sua execugao.

Serd também relembrado que, nas figuras do tempo composto, devem pensar “a 3”, marcando com

As leituras irdo ser realizadas em conjunto, marcando a pulsagdo com a caneta e dizendo o ritmo no
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- Ditados ritmicos (15 minutos)
Cada ditado sera tocado quatro vezes no piano, enquanto a pulsagdo serd marcada com a caneta. No

final, depois da correcdo, os alunos irdo percutir os ditados.
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- Trabalho auditivo (15 minutos):

- Entoagdo da escala de D6 Maior e arpejo
- Identificagcdo de intervalos
- Identificagdo de acordes
A identificacdo de intervalos e acordes sera realizada individualmente, tocando ao piano um intervalo

e um acorde para cada aluno, de forma a ter uma maior percecdo das dificuldades de cada um.

RECURSOS E FONTES

Recursos:

- Quadro

- Piano

Fontes:

- Musica ao nosso ritmo — Formacgdo Musical — 12 e 22 graus, de Anabela Gomes e Claudia

Vasconcelos
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AVALIACAO

- Observacdo direta do desempenho dos alunos, nomeadamente na precisdo com que percutem o
ritmo das leituras ritmicas e a forma como realizagdo os ditados ritmicos e identificacdo de intervalos

e acordes.

Assinatura do Professor Cooperante
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL
REFLEXAO DA AULA N2 2

Sendo esta a aula de preparacdo para o teste, a realizar na semana seguinte, a
professora cooperante pediu para que abordasse conteudos que nao foram tao
trabalhados nas ultimas aulas, como o compasso composto e a identificacdo auditiva

de intervalos e acordes.

No inicio da aula, perguntei aos alunos se se recordavam da diferenga entre o
compasso simples e o compasso composto, e alguns deles ficaram surpreendidos,
como se nunca tivessem abordado este ultimo. A professora cooperante mostrou-se
bastante espantada pelo facto de esta matéria estar tao esquecida. Assim, acabei por
utilizar mais tempo do que tinha planificado a relembrar as figuras ritmicas, uma vez

gue também estas estavam um pouco esquecidas.

Durante os ditados, tentei ir corrigindo os alunos um a um, a medida que iam sendo
realizados, para ter uma maior nocdo das suas dificuldades. Assim, notei que, apesar
de ser um grupo mais pequeno, existe bastante discrepancia entre os alunos, havendo
alunos que realizam todo o ditado quase sem erros, apenas com uma ou duas
repeticGes, e outros que apresentam bastantes dificuldades, chegando mesmo a nao
conseguir completar o ditado, ou errando quase todas as figuras. Esta avaliacdo tem
o objetivo de regular as aprendizagens, ou seja, pretende contribuir “diretamente
para a progressdo e/ou redireccionamento dessa aprendizagem” ((Santos, 2002,

p.77).
Referéncias Bibliograficas:

Santos, L. (2002). Auto-avaliagdo regulada: porqué, o qué e como?, in Paulo Abrantes
e Filomena Araujo (Orgs.), Avaliagdo das aprendizagens. Das concepgdes as prdticas,

pp. 75-84. Lisboa: ME-DEB.
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

PLANIFICAGAO N2 3

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Escola de Musica da Povoa de Varzim

Ano/Grau: 22 Aula n2: 19/20
Data: 21/11/2018 Numero de alunos: 12
Duragdo da aula: 90min. Regime de frequéncia: Articulado

Estagiario(a): Ana Sofia Coelho

Cooperante: Joana Leite Castro

OBJETIVOS GERAIS| COMPETENCIAS A ADQUIRIR

- Avaliar conhecimentos adquiridos: Teste escrito

CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Ditado melddico

- Ditado ritmico

- Ditado de sons

- Identificagcdo de intervalos

- Identificagdo de acordes

DESENVOLVIMENTO DA AULA / TEMPO PREVISTO PARA CADA ATIVIDADE

Teste escrito:

- Ditados ritmicos (20 minutos):

Os dois ditados ritmicos (de divisdo ternaria e de divisdo binaria) serdo executados quatro vezes cada
um, percutindo o ritmo no piano e marcando a pulsagdo com o marcador, tal como tem sido feito nas
aulas.

- Aquecimento vocal (2 minutos):

Antes da realizacdo dos ditados sera entoada a escala de D6 Maior e o seu arpejo.

- Ditado de sons (10 minutos):

O ditado sera executado quatro vezes ao piano.
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- Ditado meldédico (15 minutos):

Primeiro, sera tocado todo o ditado ao piano. Depois, cada sec¢do de quatro compassos sera tocada
quatro vezes. Para terminar, sera tocado todo o ditado.

- Identificacdo auditiva de intervalos (2 minutos):

Cada intervalo serd tocado ao piano duas vezes, tanto melodicamente como harmonicamente.

- Identificagdo auditiva de acordes (2 minutos):

Cada acorde serd tocado duas vezes no piano.

O resto do tempo serd destinado a parte tedrica do teste.

RECURSOS E FONTES

Recursos:
- Piano

- Teste
Fontes:

- Sebenta do 22 grau

INSTRUMENTOS DE AVALIAGAO

Correcdo do teste

Assinatura do Professor Cooperante
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Formacao Musical

Prova: Escrita /Oral Data: / /

Nome: Turma:
Nota Final: Professor: Encarregado de
Educacao

Prova escrita 2° grau

1- Ditado ritmico a uma parte em métrica ternaria (8 tempos)
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3 — Ditado de sons
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4 - Ditado melédico com ritmo dado
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b
Q
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5-lIdentificacdo Auditiva de Intervalos (22M, 32M, 52P e 82P)

1 2 3 4 5
6 — Identificacdo de Acordes Maiores e menores (M e m)
1 2 3 4 5
7 — Classificacao de intervalos
ﬂ | | N | N |
o I I ] I 1 I I I
Fal | 3 | [#] = = [ ] | e | | ||
=T = &—1 — —= — I E—— v~ —- =
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8 - Constroi as seguintes Escalas:
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Mi menor
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Prova escrita 2° grau

Formacao Musical

Prova: Escrita /Oral Data: / /
Nome: Turma:

Nota Final: Professor: Encarregado de
Educacao

1- Ditado ritmico a uma parte em métrica ternaria (8 tempos)

2- Ditado ritmico a duas partes em métrica binéaria (8 tempos)

S

3 — Ditado de sons
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4 - Ditado melddico com ritmo dado

ﬂ. | ! | ! I |
|74 | | | | |
e e e Pae
e/ = ' d =
5-Identificacdo Auditiva de Intervalos (22M, 32M, 52P e 82P)
1 2 3 4 5
3aM 23M 8ap 5ap 2aM
6 — Identificacdo de Acordes Maiores e menores (M e m)
1 2 3 4 5
M m m M M
7 — Classificacao de intervalos
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8 - Constroi as seguintes Escalas:

La Maior
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

REFLEXAO DA AULA N2 3

Esta aula foi o teste escrito. Na Escola de Musica da Pdvoa de Varzim, as avaliacdes
sao realizadas pelos dois professores da turma (dividida em dois turnos). Deste modo,
esta planificacdo ndo foi posta em pratica. Ainda assim, a professora cooperante

considerou ser adequada aos alunos e ao seu nivel.
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

PLANIFICACAO N2 4

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Escola de Musica da Povoa de Varzim

Ano/Grau: 22 Aula n®: 21/22
Data: 28/11/2018 Namero de alunos: 12
Duragdo da aula: 90min. Regime de frequéncia: Articulado

Estagiario(a): Ana Sofia Coelho

Cooperante: Joana Leite Castro

OBJETIVOS GERAIS| COMPETENCIAS A ADQUIRIR

- Avaliacdo de conhecimentos adquiridos: Prova oral

CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Leituras ritmicas em métrica binaria e ternaria
- Leitura solfejada

- Leitura entoada

DESENVOLVIMENTO DA AULA / TEMPO PREVISTO PARA CADA ATIVIDADE

Teste oral:
O teste sera realizado em grupos de quatro. Enquanto que um grupo realiza a prova, outro grupo esta
a estudar, uma vez que é constituida na sua totalidade por exercicios a primeira vista. O teste devera
ser realizado por cada grupo em aproximadamente vinte minutos.
- Leituras ritmicas:

- Métrica binaria

- Métrica ternaria
As leituras ritmicas serdo realizadas utilizando o vocabulo “ta”, e marcando a pulsagdo na mesa, tal
como tem sido feito nas aulas.
- Leitura solfejada

- Leitura entoada
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Antes da leitura entoada, sera tocado no piano a escala de D6 Maior, o seu arpejo, para os alunos

cantarem e se contextualizarem na tonalidade.

RECURSOS E FONTES

Recursos:
- Piano

- Teste
Fontes:

- Sebenta do 22 grau

INSTRUMENTO DE AVALIACAO

- Observacgdo do desempenho dos alunos na realizagdo dos exercicios que constituem a prova.

Assinatura do Professor Cooperante
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Escola de MUsica da Péovoa de Varzim
Teste Oral — 2° grau

Formacdo Musical - Novembro

Curso Bdsico do Instrumento

2018/2019

PROVA A

1. Leituras ritmicas

1.1A uma parte em métrica ternéria.

g i

1.2A uma parte em métrica binéria.
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

REFLEXAO DA AULA N2 4

Esta aula foi o teste oral. Deste modo, esta planificagao ndo foi posta em pratica.
Ainda assim, a professora cooperante considerou ser adequada aos alunos e ao seu

nivel.
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

PLANIFICAGAO N2 5

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Escola de Musica da Povoa de Varzim

Ano/Grau: 22 Aula n®: 23/24
Data: 05/12/2018 Namero de alunos: 12
Duragdo da aula: 45min. Regime de frequéncia: Articulado

Estagiario(a): Ana Sofia Coelho

Cooperante: Joana Leite Castro

OBJETIVOS GERAIS| COMPETENCIAS A ADQUIRIR

- Desenvolver a audigdo e perce¢do musical

- Desenvolver a capacidade para entoar de forma afinada

CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Escala, arpejo e ordenagdes de D6 Maior
- Intervalos

- Monodia em D6 Maior

DESENVOLVIMENTO DA AULA / TEMPO PREVISTO PARA CADA ATIVIDADE

Aquecimento vocal (5 minutos):

- Entoacdo da escala de D6 Maior

- Ordenagdes

- Arpejo

Imitagdo vocal (5 minutos):

Os alunos imitardo em tempo real as notas tocadas ao piano, dizendo o nome das notas.

Ditado de sons (15 minutos):

O ditado de sons serd em D6 Maior e tera dez notas. Serd tocado 4 vezes ao piano. No final, este sera

entoado e sera realizada a classificagdo dos intervalos.
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Ditado melddico (20 minutos):
O ditado sera em D6 Maior. Ird ser tocado primeiro na totalidade, depois cada sec¢do quatro vezes, e

no final novamente todo o ditado. No final, os alunos irdo entoar o ditado.

RECURSOS E FONTES

Recursos:
- Quadro

- Piano

INSTRUMENTOS DE AVALIAGAO

- Observacdo direta do desempenho dos alunos na realizagdo dos ditados e a sua afinagdo durante o

aquecimento vocal.

Assinatura do Professor Cooperante
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

REFLEXAO DA AULA N2 5

A planificagdao nao foi cumprida na totalidade. O ditado melddico acabou por se
revelar mais complicado para os alunos do que o que estava a espera, e demorei
bastante mais tempo a realizd-lo. A correcdo acabou por ser feita um pouco a pressa,

e ja ndo tive tempo de realizar a sua entoagdo com a turma.

A professora cooperante achou o ditado também um pouco massudo para a turma e
com figuras mais rdpidas do que os alunos estdo habituados. Durante a realizacdo do
ditado aconselhou-me a que o realizasse mais devagar, para que os alunos
conseguissem perceber bem as notas. Sugeriu também para que na préxima vez
utilizasse mais tempo nos exercicios de aquecimento e imitacdo vocal e realizar
apenas um ditado (ou ditado de sons ou ditado melddico), com exercicios de
entoagdo, uma vez que alguns alunos ficam muito distraidos durante ditados mais

longos, e acabam por nem sequer o realizar, perdendo tempo de aula.
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

PLANIFICAGAO N2 6

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Escola de Musica da Povoa de Varzim

Ano/Grau: 22 Aula n: 25/26
Data: 12/12/2018 Numero de alunos: 12
Duragdo da aula: 45min. Regime de frequéncia: Articulado

Estagiario(a): Ana Sofia Coelho

Cooperante: Joana Leite Castro

OBJETIVOS GERAIS| COMPETENCIAS A ADQUIRIR

- Desenvolver competéncias para uma audi¢do e perce¢do musical
- Desenvolver a capacidade de entoar de forma afinada
- Desenvolver o sentido ritmico

- Desenvolver a destreza de leitura musical

CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Escala, arpejo e ordenacgées de D6 Maior
- Monodias em D6 Maior
- Figuras ritmicas de divisdo bindria

- Figuras ritmicas de divisdo terndria

DESENVOLVIMENTO DA AULA / TEMPO PREVISTO PARA CADA ATIVIDADE

- Aquecimento vocal (5 minutos):

Entoacdo da escala de D6 Maior, ordenacdes e arpejo.

- Imitagao vocal (5 minutos):

Os alunos imitam em tempo real as notas tocadas ao piano, dizendo o nome das notas.

- Leituras melddicas (20 minutos):
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As leituras serdo realizadas, inicialmente em conjunto, com acompanhamento do piano e de seguida a

capella. Por fim, para aferir as capacidades de cada aluno, cada um fara individualmente uma leitura a

sua escolha.
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- Leituras ritmicas (15 minutos):

Inicialmente, toda a turma fara as leituras em conjunto, com o vocdbulo “ta” e marcando a pulsagdo
com o lapis ou a caneta. Prevejo que onde os alunos sentirdo mais dificuldades é na execugao da

tercina, pelo que poderei insistir um pouco nos compassos onde esta aparece.
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Antes de passar para as leituras de compasso composto, irei relembrar os alunos da sua divisdo em
trés, pedindo-lhes que marquem com os dedos as trés colcheias, para sentirem bem a divisdo do
tempo. Entdo, toda a turma executara as leituras compostas.

No final, cada aluno executara individualmente uma leitura, alternando entre uma de compasso

simples e outra de compasso composto.

RECURSOS E FONTES

Recursos:
- Quadro
- Piano
Fontes:

- “Music for Sight Singing”, de Robert W. Ottman e Nancy Rogers

INSTRUMENTOS DE AVALIAGAO

- Observagdo direta do desempenho dos alunos na realizagao das atividades, ao nivel do rigor ritmico

e da afinagdo.

Assinatura do Professor Cooperante
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

REFLEXAO DA AULA N2 6

O plano de aula ndo foi posto em pratica, devido a falta de alunos, que estavam no

corta-mato e na audic¢do de final de periodo.
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

PLANIFICAGAO N2 7

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Escola de Musica da Povoa de Varzim

Ano/Grau: 22 Aula n2: 29/30
Data: 16/01/2019 Namero de alunos: 12
Duragdo da aula: 45min. Regime de frequéncia: Articulado

Estagiario(a): Ana Sofia Coelho

Cooperante: Joana Leite Castro

OBJETIVOS GERAIS| COMPETENCIAS A ADQUIRIR

- Desenvolver o sentido harménico
- Desenvolver a acuidade auditiva
- Desenvolver a entoagdo de forma afinada

- Desenvolver a criatividade musical

CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Escala, arpejo e ordenacgées de D6 Maior
- Acordes Maiores e menores
- FungGes tonais tonica e dominante

- Cadéncias perfeita e suspensiva

DESENVOLVIMENTO DA AULA / TEMPO PREVISTO PARA CADA ATIVIDADE

- Aquecimento vocal (5 minutos):

Entoacdo da escala de D6 Maior, ordenacdes e arpejo, e ordenagdes harménicas (I =V —1).

- Revisao tedrica dos acordes Maiores e menores (5 minutos):

Primeiro, sera perguntado aos alunos se se recordam da constituicdo dos acordes. Este trabalho ser3,
inicialmente, realizado a nivel sensorial: sera tocado um acorde Maior, e sera pedido aos alunos que

entoem o seu arpejo, de forma a classificar os intervalos que o constituem. A partir daqui, sera
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pedido aos alunos que construam o acorde sobre a nota D9, utilizando os intervalos que acabaram de
enumerar. O mesmo sera realizado para o acorde menor.

- Exercicio de construgao e classificagdo de acordes (10 minutos):

No quadro, serdo escritos varios acordes para os alunos, no seu caderno, classificarem e construirem.
Cada aluno corrigird um em voz alta, de forma a ter-se uma melhor perce¢do do conhecimento de
cada um.

- Fungoes harmonicas (10 minutos):

Sera tocado ao piano varios padrdes melddicos, com um acompanhamento tonal de I-V-I. Os alunos
irdo entoar na silaba “nd”. Depois de a melodia estar memoriada, serd pedido que entoem a tdnica e
a dominante e que indiquem o nome das respetivas notas, considerando que a melodia se encontra
em D6 Maior. De seguida, os alunos irdo entoar as notas do baixo, enquanto que ouvem a melodia no
piano. Este exercicio sera realizado novamente, transpondo a melodia para Sol Maior.

- Cadéncias (10 minutos):

Utilizando os mesmos padrdes melddicos, serdo introduzidas as cadéncias, terminando a melodia
tanto com cadéncia perfeita como com cadéncia suspensiva. Sera explicado que as cadéncias sdo
como a pontuagdo da musica: umas sdo mais conclusivas, como o ponto final, e outras sdo menos
(sdo mais suspensivas), como a virgula. A cadéncia suspensiva dd a ideia de que a musica ainda ndo
acabou, que ainda falta algo. Serdo entdo tocadas outras melodias (tanto utilizando os padrdes ja
referidos, como melodias conhecidas dos alunos, como O Baldo do Jodo, O Pretinho Barnabé, etc.),
utilizando tanto a cadéncia perfeita como a cadéncia suspensiva, para os alunos identificarem.

- Improvisag¢ao (5 minutos):

No quadro, serdo escritos os padrdes melddicos utilizados nos exercicios anteriores, separando-os
pelas fungdes tonais utilizadas em cada um, e serd pedido aos alunos que entoem trés compassos, no

encadeamento harmonico [-V-I.

Padrdes melddicos:
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Melodia:

—t
-
—
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| 1HEE
L 10N
| 1HEE
L 10N

Cﬁ’i:
L1
ol
ol
ol
i
ol
L1NE
L1NE

RECURSOS E FONTES

Recursos:
- Quadro

- Piano

AVALIACAO

- Observagdo direta do desempenho dos alunos, percebendo se cantam afinadamente, se sao
capazes de construir e classificar acordes, através da corre¢do do exercicio, se compreendem as duas
fungBes tonais abordadas e se as sabem reconhecer numa tonalidade, quer através do exercicio de
entoagdo, como através da improvisagdo, e se perceberam o conceito de cadéncia e sdo capazes de

reconhecer auditivamente se sdo conclusivas ou inconclusivas (cadéncia perfeita e suspensiva).

Assinatura do Professor Cooperante
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

REFLEXAO DA AULA N2 7

Esta aula teve uma dindmica diferente, uma vez que o professor do outro turno
apenas pode chegar a meio da aula, resultando em que ambos os turnos da turma
estivessem presentes, duplicando o nimero de alunos durante a aula. Desta forma, a
professora cooperante, na sua metade da aula, ndo conseguiu trabalhar os contetddos
gue tinha planificado, que introduziam alguns dos conteudos que eu iria abordar na
minha parte da aula. Deste modo, a introducdo tedrica dos acordes, que iria ser
realizada pela professora cooperante, acabou de demorar muito mais tempo,
constituindo-se um conteldo praticamente novo, assim como os exercicios de
classificacdo e construcao de acordes. Além disso, o facto de haver o dobro dos alunos
na sala de aula, tornou a aula um pouco mais desestabilizada, e a realizacdo dos

exercicios foi também bastante mais lenta do que o que tinha previsto.

Assim, ficou por lecionar mais de metade da planificacdo, como as funces
harmanicas e as cadéncias, tendo a professora cooperante sugerido abordar na aula

seguinte.
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

PLANIFICAGAO N2 8

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Escola de Musica da Povoa de Varzim

Ano/Grau: 22 Aula n®: 31/32
Data: 23/01/2019 Namero de alunos: 12
Duragdo da aula: 45min. Regime de frequéncia: Articulado

Estagiario(a): Ana Sofia Coelho

Cooperante: Joana Leite Castro

OBJETIVOS GERAIS| COMPETENCIAS A ADQUIRIR

- Desenvolver competéncias no ambito da compreensdo harmonica.

- Desenvolver a capacidade de entoar de forma afinada

CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Escala, arpejo e ordenagdes de D6 Maior
- Acordes Maiores e menores

- FungGes tonais tonica e dominante

- Cadéncias perfeita e suspensiva

- PadrGes tonais

DESENVOLVIMENTO DA AULA / TEMPO PREVISTO PARA CADA ATIVIDADE

- Aquecimento vocal (10 minutos):

Entoacdo da escala de D6 Maior, ordenacdes e arpejo, e ordenagdes harménicas (I =V —1).

- Revisdo dos acordes Maiores e menores (10 minutos):

Primeiro, serdo tocados varios acordes Maiores e menores para os alunos identificarem, cantarem o
arpejo e identificarem os intervalos que os constituem. Depois, em voz alta, sera pedido aos alunos
gue indiquem a constituicdo de alguns intervalos. Se os alunos estiverem com dificuldades, este
exercicio podera ser realizado no quadro, para terem um suporte visual.

- Fungdes harmonicas (10 minutos):
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Sera tocado ao piano varios padrdes melddicos, com um acompanhamento tonal de I-V-I. Os alunos
irdo entoar na silaba “nd”. Depois de a melodia estar memoriada, sera pedido que entoem a tdnica e
a dominante e que indiquem o nome das respetivas notas, considerando que a melodia se encontra
em D6 Maior. De seguida, os alunos irdo entoar as notas do baixo, enquanto que ouvem a melodia no
piano. Este exercicio sera realizado novamente, transpondo a melodia para Sol Maior.

- Cadéncias (10 minutos):

Utilizando os mesmos padrdes melddicos, serdo introduzidas as cadéncias, terminando a melodia
tanto com cadéncia perfeita como com cadéncia suspensiva. Sera explicado que as cadéncias sdo
como a pontuagdo da musica: umas sdo mais conclusivas, como o ponto final, e outras sdo menos
(sdo mais suspensivas), como a virgula. A cadéncia suspensiva dd a ideia de que a musica ainda ndo
acabou, que ainda falta algo. Serdo entdo tocadas outras melodias (tanto utilizando os padrdes ja
referidos, como melodias conhecidas dos alunos, como O Baldo do Jodo, O Pretinho Barnabé, etc.),
utilizando tanto a cadéncia perfeita como a cadéncia suspensiva, para os alunos identificarem.

- Entoagdo de padrées harmonicos (5 minutos):

No quadro, serdo escritos os padrdes melddicos utilizados nos exercicios anteriores, separando-os
pelas fungdes tonais utilizadas em cada um, e serd pedido aos alunos que entoem trés compassos, no

encadeamento harmonico [-V-I.

Padrdes melddicos:
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g e
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Melodia:

—t
-
—
ot

| 1HEE
L 10N
| 1HEE
L 10N

Cﬁ’i:
L1
ol
ol
ol
i
ol
L1NE
L1NE

RECURSOS E FONTES

Recursos:
- Quadro

- Piano

AVALIACAO

- Observagdo direta do desempenho dos alunos, percebendo se cantam afinadamente, se sao
capazes de construir e classificar acordes, através da corre¢do do exercicio, se compreendem as duas
fungBes tonais abordadas e se as sabem reconhecer numa tonalidade, quer através do exercicio de
entoagdo, como através da improvisagdo, e se perceberam o conceito de cadéncia e sdo capazes de

reconhecer auditivamente se sdo conclusivas ou inconclusivas (cadéncia perfeita e suspensiva).

Assinatura do Professor Cooperante
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

REFLEXAO DA AULA N2 8

Nesta aula, a principal dificuldade encontrada foi no aquecimento vocal, uma vez que
os alunos pareciam estar sem energia. Isto podera dever-se ao facto de ter lecionado
na primeira parte da aula, ao contrario do habitual. Evidencia-se, entdo, a importancia
da rotina, que consiste na “automatizacdo de uma série de procedimentos,
objetivando o controle e a coordenacgdo de sequéncias de comportamentos aplicaveis
a situacoes especificas” (Gauthier et al, 2006, p.242). Segundo os mesmos autores
(2006), as rotinas permitem: reduzir a quantidade de indica¢des a serem dadas aos
alunos; reduzir o numero de decisdes que necessitam de ser tomadas; tornar as
atividades mais estdveis; aumentar a disponibilidade do professor, como
consequéncia dos pontos anteriores; e diminuir a ansiedade, tornando as praticas

docentes mais previsiveis.

Para contrariar esta situagdo, a professora cooperante sugeriu que chamasse alunos
individualmente para realizar a atividade, pois alguns alunos cantam “de arrasto”, ou

colocar questdes mais tedricas para captar a atencao dos alunos.
Referéncias Bibliograficas:

Gauthier, C. Et al. (2006). Por uma Teoria da Pedagogia: pesquisas contemporaneas

sobre o saber docente. ljui: Unijui.
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

PLANIFICAGAO N2 9

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Escola de Musica da Povoa de Varzim

Ano/Grau: 22 Aula n2: 33/34
Data: 30/01/2019 Namero de alunos: 12
Duragdo da aula: 45min. Regime de frequéncia: Articulado

Estagiario(a): Ana Sofia Coelho

Cooperante: Joana Leite Castro

OBJETIVOS GERAIS| COMPETENCIAS A ADQUIRIR

- Desenvolver a destreza de leitura musical
- Desenvolver a entoagdo de forma afinada
- Desenvolver competéncias a nivel identificagdo auditiva do som

- Maior conhecimento a nivel da teoria musical

CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Escala, arpejo e ordenagées em D6 Maior
- Solfejo
- Identificagdo de intervalos

- Classificagdo de intervalos

DESENVOLVIMENTO DA AULA / TEMPO PREVISTO PARA CADA ATIVIDADE

- Leituras solfejadas (25 minutos):

Primeiro, sera pedido aos alunos que leiam as leituras em conjunto, num andamento lento. Depois,

poderd ser necessario percutir apenas o ritmo, de forma a que este fique bem interiorizado, e a

pulsacdo bem estabelecida. De seguida, irdo realizar as leituras novamente todos em conjunto, ja

com o nome das notas, e depois individualmente.




- Exercicios de intervalos (10 minutos):

Irdo ser escritos no quadro varios intervalos para o alunos classificarem, no caderno. Estes serdo

corrigidos oralmente (cada aluno responde a um).

imento vocal (5 minutos)

- Aquec

Oes e arpejo.

Entoacdo da escala de D6 Maior, ordenag

- Identificagdo auditiva de intervalos (5 minutos):

do identificar individualmente.

tocados ao piano e os alunos ir

Os intervalos sera
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RECURSOS E FONTES

Recursos:

- Quadro

- Piano

Fontes:

- Sebenta do 22 grau da escola

- “Leituras Musicais — 12 e 22 graus”, de José Firmino.

- “Musica ao nosso ritmo”, de Anabela Gomes e Claudia Vasconcelos

AVALIACAO

- Observacdo direta do desempenho dos alunos, nomeadamente na clareza na realizagdo das leituras
solfejadas, tanto ao nivel do ritmo, nome de notas e estabilidade da pulsagdo, e a precisdo com que

realizacdo os exercicios de classificacdo e identificacdo auditiva de intervalos.

Assinatura do Professor Cooperante
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

REFLEXAO DA AULA N2 9

Antes da execucdo das leituras, foi realizada uma pequena andlise simples com os
alunos, evidenciando a clave, o tipo de compasso e algumas passagens ritmicas onde
os alunos pudessem ter mais dificuldades. Estas passagens foram percutidas antes da
execucdo do solfejo, de forma a facilitar a leitura, posteriormente. Mesmo assim,
foram sentidas algumas dificuldades. Segundo Karpinski (2000), a apreensdao das
caracteristicas gerais de uma partitura é fundamental para a realizacdo de uma leitura
mais fluida e consistente. De acordo com o mesmo autor, muitos alunos, ao lerem a
primeira vista, acabam por se concentrar mais num aspeto da partitura, ou a melodia
ou o ritmo, negligenciando o outro, o que pode explicar o que aconteceu com a turma,

descuidando o ritmo para conseguir ler as notas corretas.

Uma vez que a professora cooperante alongou bastante a sua parte da aula, o

aquecimento vocal e a identificacdo auditiva de intervalos ficaram por abordar.
Referéncia Bibliografica:

Karpinski, G. (2000). Aural Skills Acquisition: The Development of Listening, Reading,

and Performing Skills in College-Level Musicians. New York: Oxford University Press,

Inc.
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

PLANIFICAGAO N2 10

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Escola de Musica da Povoa de Varzim

Ano/Grau: 22 Aula n2: 35/36
Data: 06/02/2019 Namero de alunos: 24
Duragdo da aula: 90min. Regime de frequéncia: Articulado

Estagiario(a): Ana Sofia Coelho

Cooperante: Joana Leite Castro

OBJETIVOS GERAIS| COMPETENCIAS A ADQUIRIR

- Avaliar competéncias a nivel leitura e entoacdo musical: Avaliagdo oral

CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Leituras ritmicas de ritmo simples e composto

- Leitura solfejada em claves alternadas (clave de sol de segunda linha e clave de fa de quarta linha)

DESENVOLVIMENTO DA AULA / TEMPO PREVISTO PARA CADA ATIVIDADE

Os exercicios serdo realizados individualmente, com todos os alunos na sala. No inicio da aula, sera
dado algum tempo para os alunos estudarem, uma vez que as leituras serdo a primeira vista. Apenas
guando todos os alunos realizarem um exercicio é que se passara para o seguinte. No final, sera

realizada uma pergunta a cada aluno acerca de tonalidades.

RECURSOS E FONTES

Fontes:
- “Leituras Musicais — 12 e 22 graus”, de José Firmino.

- Sebenta de Formagao Musical do 22 grau
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AVALIACAO

- Observagdo direta do desempenho dos alunos, nomeadamente na clareza na realizagdo das leituras

solfejadas, tanto ao nivel do ritmo, nome de notas e estabilidade da pulsagao.

Assinatura do Professor Cooperante
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

REFLEXAO DA AULA N2 10

A planificacdo ndo foi posta em pratica, uma vez que este tipo de avaliacdo é realizado

nos dois turnos da turma pelos dois professores em simultaneo.
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

PLANIFICAGAO N2 11

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Escola de Musica da Pévoa de Varzim

Ano/Grau: 2° Aula n2: 37/38
Data: 13/01/2019 Numero de alunos: 12
Duragdo da aula: 45min. Regime de frequéncia: Articulado

Estagiario(a): Ana Sofia Coelho

Cooperante: Joana Leite Castro

OBJETIVOS GERAIS| COMPETENCIAS A ADQUIRIR

- Desenvolver a acuidade auditiva

- Desenvolver competéncias na compreensdo do sentido harmdnico

- Desenvolver a entoac¢do de forma afinada

CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Escala, arpejo e ordenagbes de D6 Maior
- Monodia em D6 Maior

- Fungdes tonais ténica e dominante

DESENVOLVIMENTO DA AULA / TEMPO PREVISTO PARA CADA ATIVIDADE

- Aquecimento vocal (10 minutos):

Entoacdo da escala de D6 Maior, ordenagbes e arpejo.

- Imitagdo vocal (5 minutos):

Serdo tocadas notas ao piano e os alunos tém de imitar em tempo real, dizendo o nome.

- Ditado melédico (20 minutos):

O ditado sera realizado ao piano, primeiro uma vez todo, depois cada sec¢do quatro vezes, e depois
uma vez todo o ditado novamente, para terminar. Sera corrigido no quadro.

- Leitura entoada (10 minutos):
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O ditado sera entoado em varias tonalidades, com os nimeros dos graus da escala. Ao longo do
exercicio sera perguntado aos alunos que harmonia é que ouvem (ténica ou dominante) em

determinados compassos).

Ditado:

RECURSOS E FONTES

Recursos:

- Quadro

- Piano

- Partitura de Lied Sehnsucht nach dem Friihling, KV 596, de W. A. Mozart, transposta a Dé Maior
Fontes:

- Partitura de Lied Sehnsucht nach dem Friihling, KV 596, de W. A. Mozart, retirada de
http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/c/c0/IMSLP46772-PMLP99648-Mozart_-
_Sehnsucht_nach_dem_Fr%C3%BChlinge,_K_596.pdf

AVALIACAO

- Observacdo direta do desempenho dos alunos, percebendo se cantam afinadamente, se sdo
capazes de identificar as notas que ouvem e que estdo a cantar, se realizam o ditado melddico

corretamente e se reconhecem as fungdes tonais tdnica e dominante auditivamente.

Assinatura do Professor Cooperante
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

REFLEXAO DA AULA N2 11

Nesta aula, acabei por utilizar praticamente os noventa minutos, em acordo com a
professora cooperante, uma vez que iniciei a primeira parte da aula e alguns
exercicios estenderam-se mais do que o que tinha previsto, principalmente o ditado
melédico. Esta dificuldade podera dever-se ao facto de o ditado ter sido mais extenso
do que o habitual e os alunos ndo o conseguiram memorizar e compreender. Segundo
Karpinski (2000), se um ditado ultrapassar a capacidade de memorizacdo a curto
prazo dos alunos, eles ndo conseguir compreender e decifrar o que ouvirdo, tornando
a sua realizacdo mais dificil. Para ultrapassar este problema, poderia ter pedido aos
alunos, desde o inicio que reproduzissem o que ouviram, para interiorizarem a
melodia, o que apenas fiz na ultima repeticdo do ditado, ao aperceber-me de que os

alunos ndo estavam a compreender a melodia, o que ja ndo trouxe muitos beneficios.

Outra dificuldade sentida durante a aula foi na abordagem aos graus tonais e as
cadéncias, apesar de estes ja terem sido trabalhados em aulas anteriores. Esta
dificuldade deve-se ao facto de a identificacdo auditiva de harmonias ser algo muito
sensorial. No entanto, depois de varias estratégias, como a entoac¢do da escala e da
nota da tdnica e da dominante, pareceu-me que os alunos estavam a conseguir
distinguir melhor entre a harmonia da tonica e da dominante. A professora
supervisora sugeriu que para ultrapassar esta dificuldade poderia ter separado os
alunos em grupos de trés e perdi-lhes que cada grupo cantasse uma nota do acorde
da tonica, passando de seguida para o acorde da dominante, para que os alunos

interiorizassem melhor a sonoridade.
Referéncia Bibliografica:

Karpinski, G. (2000). Aural Skills Acquisition: The Development of Listening, Reading,
and Performing Skills in College-Level Musicians. New York: Oxford University Press,

Inc.
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Observacdes do Ensino Secundario (7° grau)
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagédon®1

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

Ano/ grau: 7° grau
Estagiario(a): Ana Sofia Ferreira Coelho | Disciplina:
Formacgdo Musical | Regime: Articulado e
Supletivo

N° de aula: 9/10
Duragéo: 90
minutos

Hora: 17h — 18h30

Professor: Joana Castro
Data: 17/10/2018

Registo de observacgéo
Texto descritivo

- Correcéao do tpc — Hindemith (leitura entoada) (5 minutos):

Cada aluno realizou individualmente um excerto da leitura. Quando todos o fizeram, a
professora identificou as maiores dificuldades e trabalhou um pouco mais sobre elas. No

final, os alunos entoaram toda a leitura em conjunto.
- Revisao tedrica dos modos gregorianos (25 minutos):

Inicialmente, a professora relembrou que ha sete modos gregorianos (trés maiores, trés
menores e um diminuto) e que 0s modos maiores resultam da escala maior e 0os modos
menores da escala menor. A professora tocou no piano cada modo, para que os alunos
pudessem, auditivamente, perceber as caracteristicas de cada um. De seguida, os alunos

cantaram, em conjunto, a escala de cada modo e 0 seu respetivo arpejo.
- Identificagdo auditiva dos modos (5 minutos):

A professora tocou varias escalas no piano e os alunos, um a um, indicaram qual é o

modo.
- Melodia “O menino, a lua e o limao” (Mario Nascimento) (5 minutos):

Os alunos cantaram, inicialmente, a melodia, tal como ela est& escrita, em D6 mixolidio, e

de seguida em DO Maior, e indicaram as diferencas que encontraram (VII grau

Mestrado em Ensino de Misica — Ramo Formagédo Musical
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bemolizado). Apds este exercicio, para treinar o ouvido harmonico, os alunos descobriram
gual a sucessdo harmonica utilizada pela professora no acompanhamento da melodia (I —
VIl — 1). A professora explicou, entdo, aos alunos que, no modo mixolidio, utiliza-se
normalmente o VII grau com fungdo de dominante, uma vez que o V grau € menor. Os
alunos cantaram, de seguida, a mesma melodia, mas com um acompanhamento com a

sucesséo harménica |l —v —I.
- Improvisagéo (5 minutos):

A improvisacdo foi individual, de quatro compassos sobre o modo mixolidio, no
encadeamento harménico | — VII — I. A professora tocou no piano o encadeamento
harménico | — VII — |, e os alunos improvisaram, individualmente, passando as frases de
uns para os outros. De seguida, realizaram o mesmo exercicio, mas com o encadeamento

harmonico | —v — 1.
- Entoacdo de canc¢fes nos modos gregorianos (10 minutos):

Os alunos deram exemplos de musicas tradicionais infantis (por exemplo: Papagaio Loiro,
As Pombinhas da Catrina) e cantaram-nas, como elas estdo escritas originalmente. De
seguida, a professora indicou um modo, e os alunos tinham de cantar, em conjunto, a
cancdo nesse modo. Apoés esta atividade, a professora tocou no piano varias can¢des num
dos modos, e os alunos iam indicando qual era o modo. O aluno x tinha, claramente, mais
facilidade, por isso a professora pediu-lhe para que ndo respondesse. De seguida, a
professora pediu aos alunos que indicassem algumas cancdes que eles achassem que

estavam escritas em algum modo (por exemplo, Maio, Maduro Maio, de José Afonso).

- Leitura entoada em clave de dé em diversas linhas (4° andamento da 92 Sinfonia

de Beethoven) (10 minutos):
Os alunos realizaram a leitura, em conjunto com a professora.
- Entoagao do encadeamento harménico da leitura entoada (15 minutos):

A professora pediu aos alunos para que entoassem o encadeamento harménico que
estaria na base da melodia. Ao entoarem, os alunos aperceberam-se de que conheciam

outras obras que tinham o mesmo encadeamento harmaonico.
- Leitura com mudancas de compasso (10 minutos):

Os alunos realizaram a leitura em conjunto, primeiro com marcagdo de compasso, de

seguida com a marcacgédo do tempo, e por fim com a marcagéo do inicio de cada compasso.

Mestrado em Ensino de Misica — Ramo Formagédo Musical
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Uma vez que o aluno z tinha mais dificuldades, a professora pediu-lhe que marcasse
sempre o tempo.

- Audicédo — Duo “Dead Combo” (2 minutos):

No final da aula, um dos alunos ou a professora leva um exemplo musical para mostrar

aos colegas, podendo ser masica erudita ou ndo.

- TPC: escrever uma melodia com 8 compassos, no modo mixolidio; entoagdo da leitura

com mudancas de compasso.

Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)

A aula mostrou-se bastante dindmica, tendo um carater muito pratico, com exercicios que
envolviam diretamente o aluno, tornando-o mais motivado e empenhado. O tema central
da aula foi os modos gregorianos, dando uma linha condutora a aula, ndo parecendo,
assim, estar fragmentada em blocos tematicos. Além disso, envolveu todos os aspetos
fundamentais da musica: além da teoria, foi trabalhada a audicao e as leituras (melddicas
e ritmicas), e ainda a criatividade, através da improvisacdo, o que tornou a aula bastante
rica. Mesmo na explicacao teérica dos modos gregorianos, a professora partiu sempre da
musica para explicar os conceitos, utilizando exemplos de obras ou canc¢fes tradicionais.
Tal como dizia Fernando Lopes-Graga o ensino da Formagao Musical “deve ser feita pela
musica e ndo por um insipido, insignificativo, incompleto, il6gico exercicio vocal sem tom
nem som” (1931, p. 122).

No final, ha sempre um momento de audi¢do, em que a professora e o0s alunos, a vez em
cada aula, mostram um exemplo auditivo, de musica erudita ou ndo. Além de alargar os
conhecimentos musicais dos alunos, obriga-os também a fazer a sua pesquisa e ir

conhecendo mais e mais repertorio.
Referéncias Bibliogréficas:

Lopes-Graca, F. (1931). A musica portuguesa e os seus problemas. Lisboa: Edi¢cbes

Cosmaos.
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observacgéo n° 2

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

Ano/ grau: 7° grau
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho Disciplina:
Formacédo Musical | Regime: Articulado e
Supletivo

N° de aula: 11/12
Duracgéo: 90
minutos

Hora: 17h — 18h30

Professora: Joana Castro
Data: 24/10/2018

Registo de observacgéo
Texto descritivo

- Correcdo do trabalho de casa:
- Beethoven — leitura entoada em clave de dé em diferentes linhas (5 minutos):

Inicialmente, o exercicio foi realizado por cada aluno, individualmente. Depois entoaram
a melodia em modo menor, todos juntos, com a professora a acompanhar ao piano. A
professora, para finalizar, tocou uma cadéncia picarda, pedindo aos alunos que a
identificassem. Pediu ainda aos alunos que comecassem a levar um diapaséo para a aula,

para realizarem as leituras entoadas.
- Beethoven — Leitura com mudanga de compassos (20 minutos):

Este exercicio foi realizado em conjunto, primeiro apenas a entoacdo da melodia, com
ritmo, sem marcagdo do compasso. De seguida, marcaram apenas 0 compasso. A
professora aconselhou os alunos a subdividir a colcheia (por exemplo no compasso binario
simples “1 e 2 €”, nos compassos 3/8 “1 2 3”). De seguida, introduziram o ritmo, com nome
de notas, com marcag¢do de compasso, todos juntos. Depois, entoaram a melodia, com
ritmo e marcacdo de compasso. A professora apercebeu-se que os alunos estavam a
responder bem, pelo que decidiu aumentar a dificuldade, pedindo aos alunos que
entoassem o mesmo exercicio na clave de dé de terceira linha, e depois que lessem

apenas com nome de notas na clave de d6 de quarta linha. A professora perguntou que
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instrumentos tocavam nessa clave, e os alunos n&o sabiam, pelo que a professora lhes

indicou que eram instrumentos graves, quando subiam para os registos agudos.

Na sequéncia da discusséo acerca das claves, a professora discutiu com os alunos acerca
do alcance da musica erudita, uma vez que € raro haver concertos “gratuitos” nas cidades,

ou acessiveis pelo publico em geral.

- Leitura com mudancas de compasso — “Changement de mesure, de Mikrokosmos,
Vol. V”, de Béla Bartok:

- Contextualizacédo da obra (10 minutos):

A professora perguntou aos alunos se conheciam outros compositores hangaros, e os
alunos tiveram dificuldade em lembrar-se de outro, pelo que a professora lhes mostrou um
exemplo musical de Liszt. Mesmo com o exemplo musical, os alunos tiveram dificuldade
em identificar o compositor. A professora perguntou-lhes de que época achavam que era
a obra (Romantico) e que compositores conheciam importantes dessa época. Mesmo
assim, os alunos nado reconheceram. Assim, a professora realizou uma contextualiza¢ao
histérica dos compositores nacionalistas, indicando que algumas das suas caracteristicas

séo incluirem ritmos caracteristicos do seu pais, com mudancas de compasso.
- Compasso 5/8 (5 minutos):

A professora comegou por relembrar o compasso 5/8, indicando que este tem 5
colcheias, pelo que pode ter uma seminima e uma seminima pontuada (2+3), ou uma
seminima pontuada e uma seminima (3+2). De seguida, metade da turma percutiu
colcheias em 2+3 e a outra em 3+2, em simultédneo, primeiro dizendo os nimeros em voz
alta(12312/121 2 3), e depois apenas com palmas a marcar o inicio de cada tempo.
De seguida, a professora perguntou aos alunos qual o “formato” dos compassos 5/8 da

leitura que tinham a sua frente e eles responderam corretamente.
- Leitura solfejada (1 minuto):

Os alunos solfejaram em conjunto a leitura, com marcagdo de compasso. Os alunos néo

tiveram dificuldades neste exercicio.
- Identificagdo auditiva de compassos 5/8 (4 minutos):

A professora colocou exemplos musicais em compasso 5/8 e os alunos diziam se era 2+3

ou 3+2.

- Ditados ritmicos com mudanca de compasso (colcheia = colcheia) (15 minutos):
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A professora tocou 4 vezes cada ditado. No final da terceira vez, a professora foi a beira
dos alunos para ver como estava a correr e se tinham alguma dificuldade.
- Improvisacédo melddica (5 minutos):

Os alunos improvisaram individualmente em dé maior, com o ritmo dos ditados. A principal
dificuldade encontrada foi na passagem do compasso 3/8 para o compasso 3/4, uma vez

gue acrescentavam uma colcheia ao primeiro, tornando-o um compasso 2/4.
- Leitura com mudancgas de clave — L. v. Beethoven: Sonata, op. 10 n° 1, 2° and.:
- Leitura das apogiaturas e quidlteras presentes na obra (2 minutos):

Os alunos, ao olhar para a partitura, depararam-se com Vvarias apogiaturas e quialteras
gua nao tinham a certeza de como se liam. A professora pediu-lhes que lessem com os
vocabulos do sistema Takadimi (para a quialtera: ta-ki-ta-ta-ka). No final do exercicio, os

alunos ja tinham mais facilidade em executar estes elementos.
- Leitura solfejada (3 minutos):

A leitura foi realizada por todos os alunos em simultdneo, com marcagéo de compasso.
Os alunos apenas tiveram alguma dificuldade em algumas apogiaturas, em parte por

serem demasiado rapidas, mas, no geral, ndo houve mais complicagdes.
- Entoacéao da leitura, sem as apogiaturas (2 minutos):

A professora pediu aos alunos que entoassem no registo que lhes parecesse mais
conveniente, uma vez que apresenta notas muito agudas. Os alunos também nao tiveram

dificuldades nesta atividade.
- Audicao da peca:

Antes da audi¢cdo, um dos alunos, estudante de violino, disse que estava a tocar a
Sonata n°1 de Beethoven, mas que a melodia ndo lhe parecia semelhante, pelo que a
professora decidiu que os alunos deveriam ouvir a obra, para lhe mostrar que era a Sonata

n°l para piano.
- Audicdo: Mario Laginha (“Berenice”, do album “Cangdes e Fugas”)

- TPC: Leitura com mudancas de compasso (da aula anterior), nas 4 claves; solfejo e

entoacdo do Beethoven.
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Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliogréficas que contribuam para esta
reflexao)

A aula foi estruturada de forma a englobar as varias vertentes da Formacdo Musical: a
audicao, a leitura, a improvisacao e a entoacdo. A correcdo do trabalho de casa no inicio
da aula parece ser uma rotina, sendo a aula desenvolvida a partir dai. Notou-se um
empenho da professora em tornar os exercicios mais desafiantes para os alunos, mas ao

mesmo tempo adaptando-os para os alunos com mais dificuldades.

Apesar da professora ter todo o controlo das atividades a realizar na aula, possibilita
alguma discussao entre os alunos, e tenta ir ao encontro dos seus interesses. Este tipo
de discussbes, como a que aconteceu na aula, que envolvem outros ramos das Ciéncias
Musicais, como a Histéria da Musica ou Andlise Musical, sdo também muito importantes
na aula de Formacado Musical, uma vez que esta ndo tem a funcéo apenas de proporcionar
aos alunos o dominio da leitura e escrita musical. Atualmente, o Ensino Especializado da
Musica tem o duplo papel de tanto formar futuros musicos profissionais, como formar
publicos e musicos amadores. Assim, “é importante a inclusdo de uma componente de
cultura musical, com o objetivo de dar a conhecer reportério e contribuir para a formacao

de publicos — isto €, de ouvintes informados/esclarecidos” (Pedroso, 2004, p.5).

E interessante notar o facto de a professora, a partir do mesmo material (por exemplo,
uma leitura com mudangas de compasso), conseguir proporcionar diferentes atividades
aos alunos (por exemplo, leitura entoada), que desenvolvem diferentes capacidades, o

gue contribui para ideia da existéncia de um fio condutor durante toda a aula.
Referéncias Bibliogréficas:

Pedroso, Fatima (2004). A Disciplina de Formacao Musical em debate: Perspectivas de

profissionais da musica, in Revista Musica, Psicologia e Educacéo, n°6, pp.5-18.
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagédo n° 3

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

Ano/ grau: 7° grau
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho Disciplina:
Formacédo Musical | Regime: Articulado e
Supletivo

N° de aula: 13/14
Duracgéo: 90
minutos

Hora: 17h — 18h30

Professora: Joana Castro
Data: 24/10/2018

Registo de observacgéo
Texto descritivo

- Leituras ritmicas (30 minutos):

Primeiro, os alunos leram cada figura da folha duas vezes, com o vocabulo “ta”. De
seguida, leram cada figura, a colcheia, com nimeros, e depois com os vocabulos indianos.
De seguida, disseram em “ta” o ritmo do primeiro exercicio (em compasso binario simples).
Depois, dizendo “1 e 2 e”, percutiram com as canetas o ritmo. O aluno z estava a ter
dificuldades a dizer a diviséo e percutir o ritmo ao mesmo tempo, e a professora explicou
aos alunos que deviam imaginar um grafico a passar na partitura, imaginando as colcheias
da divisdo do tempo. De seguida, realizaram o exercicio mais rapido, dizendo o ritmo em
“ta” e marcando o compasso. Realizaram, entdo, o segundo exercicio (compasso ternario
simples), com o vocabulo “ta”", com marcagdo de compasso. Depois, a professora
exemplificou 0 mesmo exercicio com o0s vocabulos indianos. De seguida, a professora

mostrou um video como exemplo dos vocébulos utilizados na musica indiana.

- Ditado ritmico, com as células ritmicas das leituras, a uma parte (quatro

compassos de 2/4) (8 minutos):

A professora tocou quatro vezes o ritmo no piano e marcou com o0 pé a pulsacao, e 0s
alunos realizaram o ditado no caderno. De seguida, depois de corrigido, os alunos

disseram o ditado em “ta”.
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- Ditado ritmico com notas dadas (3/4, em Fa Maior) (Sinfonia n° 41, Jupiter, 2° and.,
W. A. Mozart):

- Identificacdo da época da obra (20 minutos):

A professora disse este tipo de atividades era algo que ia comecar a fazer mais
regularmente nas aulas, uma vez que era essencial no concurso as Universidades. De
seguida, colocou o exemplo musical a tocar e pediu aos alunos que identificassem a
instrumentacéo. Os alunos identificaram logo que era uma orquestra, mas nao sabiam se
era classica ou sinfonica. Entédo, a professora perguntou qual o papel que os instrumentos
baixos estavam a desempenhar, e 0s alunos ndo responderam. Entdo, a professora
colocou o 3° andamento, e os alunos imediatamente identificaram o periodo classico. A
professora explicou, entdo, aos alunos que as sinfonias derivam da sonata, e que podem
ter 3 ou 4 andamentos, sendo o segundo o mais lento. De seguida, falou um pouco das

caracteristicas do Classico e de Haydn, Mozart e Beethoven.
- Realiza¢éo do ditado (15 minutos):

A professora aconselhou os alunos a marcarem o compasso e marcarem na folha em
gue notas calha o tempo. De seguida, colocou o excerto a tocar no computador, duas
vezes, e depois tocou 2 vezes no piano, e colocou mais uma vez a gravacao. Depois de

corrigido, os alunos entoaram a melodia, com marcacdo de compasso.
- Identificagéo das notas do acompanhamento (5 minutos):

A professora tocou 0 acompanhamento, enquanto os alunos entoavam a melodia, e no
fim identificaram as notas. Depois, cantaram o baixo, enquanto a professora colocou o

excerto no computador.
- Entoacéo de “La Belle de Nuit”, de Jean Wiener (5 minutos):

Os alunos cantaram a melodia em conjunto, enquanto a professora tocou o

acompanhamento no piano, e depois sem acompanhamento.
- Audicdo: musica antiga

TPC: Leituras ritmicas, com os vocabulos indianos.

Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)
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Ao contrario das outras aulas, esta ndo se iniciou com a verificacdo do trabalho de casa,
para espanto dos alunos, que logo alertaram a professora de que tinha marcado trabalho
de casa para esta aula. Assim, a professora explicou que o contetdo do trabalho de casa
nao estava relacionado com o que tinha preparado para esta aula, e que por isso verificaria

no final da aula.

Mais uma vez, o principal objetivo da aula foi o desenvolvimento ritmico, mais
especificamente as quidlteras, o que leva a questionar se a professora considera esta a
competéncia em que os alunos tém mais dificuldade. Notou-se uma complexidade
crescente dos exercicios ao longo da aula, mas, ao mesmo tempo, a professora dava

dicas aos alunos para que estes conseguissem realizar os exercicios com mais facilidade.

Na sequéncia das aulas anteriores, nota-se uma preocupac¢ao da professora em iniciar a
aula sempre por exercicios de leitura, o que pode funcionar como uma prepara¢ao para o
resto da aula, tanto para a teoria, como para os ditados: “o destaque dado ao canto, ao
movimento corporal, a atividades de escuta sonora, — antes da aprendizagem da leitura e
da escrita musical — € um exemplo de como, para alguns pedagogos, é a maneira como
a musica é assimilada, que é determinante para o desenvolvimento de niveis ou ambitos
de conhecimento e realizagdo musical qualitativamente diferenciados” (Caspurro, 2006,
p.36).

Referéncias Bibliogréficas:

Caspurro, H. (2006). Efeitos da aprendizagem da audiagdo da sintaxe harmoénica no
desenvolvimento da improvisagdo. Aveiro: Universidade de Aveiro (Dissertagdo de

Doutoramento).
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagéo n° 4

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

Ano/ grau: 7° grau

Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho Disciplina:
Formacédo Musical | Regime: Articulado e
Supletivo
0] .
Professora: Joana Castro gu:’aigg!%olym
: : Data: 07/11/2018
minutos

Hora: 17h — 18h30

Registo de observacgéo
Texto descritivo

- Revisdo dos modos (5 minutos):

A professora iniciou a aula a perguntar ao aluno y o que se relembrava dos modos, que
tinham abordado ha algumas aulas atras. O primeiro modo que o aluno referiu foi o modo
dorico. Entdo, cantaram o modo em ré, primeiro com nome de notas, e depois com
nameros. A professora perguntou qual a escala com a mesma armacéao de clave, e 0s
alunos chegaram a conclusédo que a armacao de clave do modo ddrico corresponde a
armacdo de clave da tonalidade anterior (modo dérico em ré — armacéo de clave de D6

Maior).
- Improvisacéo sob o modo dorico em mi (3 minutos)
Cada aluno improvisou 4 tempos, enquanto que a professora acompanhava no piano.

- Exercicio 8 da Leitura (entoacdo de melodia em mi ddérico com percussao)

(entregue na aula anterior):
- Entoacéo da melodia (2 minutos):
A entoacdao foi realizada por todos os alunos em simultaneo.

- Percusséo do ritmo (3 minutos):
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Os alunos percutiram o ritmo, todos em simultaneo, batendo com a méo na mesa.
- Solfejo com percusséo (3 minutos)

Mais uma vez, os alunos realizaram este exercicio em conjunto com a professora.
- Entoacédo com percusséao (1 minuto):

Os alunos tiveram alguma dificuldade, principalmente na entoac&o, mas depois d ajuda

da professora conseguiram realizar o exercicio corretamente.
- Criagdo de uma melodia (5 minutos):

Cada aluno inventou uma melodia, utilizando o ritmo do exercicio. A professora pediu

aos alunos que inventassem uma melodia simples, mas que fosse clara.
- Reviséo dos modos (5 minutos):

Um dos alunos chegou mais tarde, por isso ndo percebeu que se estavam a utilizar os
modos, pelo que a professora esteve a relembrar novamente todos 0os modos e as suas

caracteristicas.
- Audicdo de uma musica de The Doors, que utiliza o mi dorico
- Intervalos (5 minutos)

A professora tocou no piano intervalos melddicos e harménicos, dentro e fora da oitava, e

os alunos responderam a vez.

- Realizagdo do primeiro exercicio da Ficha de Trabalho (identificagcdo auditiva de

dez intervalos. (10 minutos):

A professora tocou cada intervalo duas vezes. No fim, voltou a tocar uma vez todos 0s
intervalos. Os alunos erraram entre um e dois intervalos, sendo os erros principalmente

nos intervalos fora da oitava.
- Exercicio da pagina 18 do Modus Novus
- Entoacéao de intervalos (5 minutos):

Um aluno cantou uma nota e o aluno ao lado cantou uma 22 Maior acima e abaixo.

Depois, realizaram o mesmo exercicio com a 22 menor e a 42 Perfeita.
- Entoacéao (5 minutos):

Entoacéo do exercicio, primeiro com o nome dos intervalos, e depois com nome de notas
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- Jogo de leitura a primeira vista (14 minutos):

Foi utilizada a aplicagdo “Jogo de Claves”. O jogo foi jogado dois a dois no tablet da
professora. Este jogo pode ser jogado individualmente ou dois a dois. Em lados opostos
do ecra aparecem duas notas (uma para cada jogador) e no meio encontram-se 0s nomes
das notas. Cada jogador tem de clicar no nome da nota correspondente ao que aparece
no seu lado do ecra. A nota muda quando o jogador escolhe o nome. O jogador que acertar
mais notas ganha. Cada nota errada desconta um ponto, e cada nota certa acrescenta
um. O jogo pode ser jogado com as claves de sol, de fa, do de terceira linha e d6 de quarta
linha. Inicialmente, a professora escolheu apenas a clave de sol, acrescentando depois a

clave de fa e por fim a de dé de terceira linha.
- Sinfonia n° 96 “Le Miracle”, de Joseph Haydn (6 minutos):

Resolucéo do baixo, através da audicdo da gravagéo. A professora colocou o excerto trés

vezes.

TPC: entoacao e percussdo n°8 e 9

Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)

Mestrado em Ensino de Misica — Ramo Formagédo Musical



P.PORTO

O plano da aula ndo parece ter sido cumprido, uma vez que havia ainda uma atividade
gue a professora gostaria de ter realizado, mas ja ndo o pode fazer. Esta aula foi
invulgarmente interrompida devido a diversas falhas tecnolégicas, principalmente com as
colunas, para a audicao dos excertos. Assim, coloca-se a questdo se, nestes casos, se
devera prosseguir com a aula, e cumprir da melhor forma possivel o plano da aula que
tinha sido estabelecido, ou abdicar um pouco da planificacdo e mostrar aos alunos
exemplos musicais claros e percetiveis. A Ultima opcao, tal como realizou a professora,
parece ser a mais indicada, uma vez que a Formagao Musical ndo € apenas “ler notas e
ritmos”, mas também proporcionar aos alunos uma cultura musical vasta, de forma a
“adquirir uma literacia musical alargada que permita ndo s6 ler mas sobretudo
compreender e interpretar com sentido critico o que se ouve e o que se produz” (Pedroso,
2003, p.79).

O que me chamou particularmente a atencéo nesta aula foi a utilizacdo da tecnologia e do
jogo durante a aula, neste caso o tablet. Segundo Carneiro (1990), o jogo na sala de aula
constitui uma boa estratégia pedagogica, uma vez que incentiva a aprendizagem
construtiva, o interesse pela disciplina e a autonomia do aluno. No entanto, este também
pode ter desvantagens, principalmente quando o jogo funciona apenas como uma forma
de entreter o aluno, sem ter muita ligacdo com o resto da aula, e os alunos jogam sem
saber o seu propdsito (Grando, 2001). Neste caso, a professora explicou que 0 jogo seria
utilizado como uma forma de desenvolver a leitura a primeira vista, pelo que o objetivo

parece ter sido cumprido.
Referéncias Bibliograficas

Carneiro, M.A.B. (1990). Jogando, descobrindo, aprendendo: depoimentos de professores
e alunos do terceiro grau. Sdo Paulo: Escola de Comunicacdo e Artes (Tese de
Doutoramento).

Grando, R. (2001). O Jogo na Educacéo: aspectos didaticos metodolégicos do jogo na
Educacgdo Matematica. Sao Paulo: Faculdade de Educagéo da Universidade Estadual de

Campinas (Tese de Doutoramento).

Pedroso, M. de F. M. (2003). A disciplina de Formac&o Musical: Contributos para uma
reflexdo sobre o seu papel no curriculo do ensino especializado de mdusica (basico e
secundario). Porto: Faculdade de Psicologia e Ciéncias da Educacao da Universidade do

Porto (Dissertacdo de Mestrado).
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagéo n°5

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

Ano/ grau: 7° grau

Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho Disciplina:
Formacédo Musical | Regime: Articulado e
Supletivo
0] .
Professora: Joana Castro gu:’aigg!%olwlg
: : Data: 14/11/2018
minutos

Hora: 17h — 18h30

Registo de observacgéo
Texto descritivo

- Correcdao do trabalho de casa (entoagdo com percussao) (8 minutos):

Os alunos realizaram as leituras individualmente. No entanto, notou-se falta de estudo em
casa, uma vez que revelaram muitas dificuldades. Entdo a professora pediu aos alunos
gue, em conjunto entoassem primeiro a melodias, depois que percutissem o ritmo, e por
fim que realizassem a percussdo com entoacdo. Desta forma, ja se notaram algumas

melhorias.
- 2 ditados ritmicos com mudanca de compasso (T=T e P=T) (18 minutos):

A professora realizou os ditados 4 vezes. No final, leram todos em conjunto os ditados. A
professora avisou os alunos que, na prova oral, quem ndo marcasse 0S Compassos era

descontado na avaliagéo.
- Visualizagdo de um video (5 minutos):

A professora mostrou um video que relacionava matematica com musica, através de
figuras geométricas, e explicou de que forma se da esta relagéo, principalmente em obras

de compositores do século XX (Xenaquis).
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- Ditado ritmico com melodia (Fantasia para clarinete e piano, de Rossini) (10

minutos):

Neste exercicio, a professora deu o primeiro compasso, e os alunos preencheram o resto
do ritmo (8 compassos binarios simples). A gravacgéao tinha melodia, mas os alunos néo a
tinham de preencher. A professora colocou a gravacao 5 vezes.

- Ditado melédico (15 minutos):

A professora colocou hovamente a mesma gravacao e, de seguida, pediu aos alunos que

o

cantassem a melodia em “nd”, varias vezes, num andamento mais lento. De seguida,

pediu aos alunos que escrevessem a melodia. No final, leram o excerto todos em conjunto.
- Tons préximos (2 minutos):

A professora perguntou aos alunos quais eram os principais graus de uma escala (I, V, IV

e vi (relativa menor). Esta questéo colocou-se devido a tonocizacdo presente no excerto.
- Identificagdo de cadéncias (2 minutos):

A professora tocou no piano cadéncias e os alunos identificaram individualmente.

- Identificagdo de acordes de 72 (3 minutos):

A professora tocou no piano varios acordes de 72 e o0s alunos identificaram,

individualmente.
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Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)

Esta aula teve como objetivo a preparacao para o teste escrito, a realizar na aula seguinte,
e como tal, constituiu-se, principalmente, de exercicios modelo. Notou-se uma tendéncia
da professora em realizar exercicios semelhantes aos das provas de acesso as
universidades, o que revela preocupacdo em comecar a preparar os alunos para esse
momento. O teste escrito serd constituido por um ditado ritmico com notas dadas, um
ditado ritmico com mudancas de compasso, um ditado atonal, um ditado de coral e

identificacdo de intervalos, acordes e cadéncias.

Foi evidente alguma dificuldade dos alunos na identificacdo dos acordes de 72, pelo que

a professora os aconselhou a rever este assunto em casa, durante a semana.

No geral, no decorrer da aula, os alunos pareceram preparados para o teste, nao
revelando muitas dificuldades na elaboragéo dos exercicios.
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagdo n°6

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

Ano/ grau: 7° grau
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho Disciplina:
Formacédo Musical | Regime: Articulado e
Supletivo

N° de aula: 19/20
Duracgéo: 90
minutos

Hora: 17h — 18h30

Professora: Joana Castro
Data: 21/11/2018

Registo de observacgéo
Texto descritivo

Teste escrito:
- Ditado ritmico com mudancas de compasso (10 minutos):

Antes de iniciar o ditado, a professora relembrou os alunos para tomarem atencéo e
pensarem “a trés” na primeira parte do ditado e “a dois” na segunda, e que o tempo se
manteria 0 mesmo. De seguida realizou o ditado quatro vezes, percutindo no piano o ritmo

e marcando o tempo com o marcador.

- Ditado ritmico de uma melodia (15 minutos):

Este ditado foi realizado com gravacao, que foi repetida quatro vezes.
- Ditado de intervalos (2 minutos):

Os cinco intervalos foram tocados duas vezes, tanto na sua forma mel6édica como

harmonica.
- Ditado de sons com ritmo dado (10 minutos):
O ditado foi tocado quatro vezes ao piano.

- Ditado melédico (15 minutos):
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O ditado foi realizado com gravagao, e foi tocado quatro vezes. Antes de iniciar o ditado,
o aluno x perguntou se era a Sinfonia Pastoral, e disse que conhecia bem a obra.

- Ditado de coral (20 minutos):

A professora tocou primeiro ao piano uma vez todo o coral. De seguida, tocou cada frase

guatro vezes, e para terminar, mais uma vez o coral completo.
- Identificagdo de acordes (2 minutos):

A professora tocou cada acorde duas vezes ao piano.

- Identificacdo de cadéncias (5 minutos):

A professora tocou cada cadéncia duas vezes ao piano, realizando diferentes

encadeamentos harmonicos.

No resto do tempo, os alunos realizaram a constru¢do de acordes e reviram o teste.

Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)

Esta aula foi o teste escrito. Os alunos mostraram-se concentrados e empenhados na
realizacdo do mesmo, expondo perguntas de vez em quando. Julgo que este tera sido
acessivel para os alunos. o ditado ritmico pareceu ser bastante simples para os alunos,
sem ritmos complexos, no entanto, tornava-se mais complicado pelo facto de ser uma

gravagao com cantora, que por vezes torna o ritmo ndo muito percetivel.

Para Kraemer “ (...) avaliacdo descreve que conhecimentos, atitudes ou aptidées que os
alunos adquiriram, ou seja, que objetivos do ensino ja atingiram num determinado ponto
de percurso e que dificuldades estéo a revelar relativamente a outros. Esta informacao é
necessaria ao professor para procurar meios e estratégias que possam ajudar os alunos
a resolver essas dificuldades e € necessaria aos alunos para se aperceberem delas (ndo
podem os alunos identificar claramente as suas proprias dificuldades num campo que
desconhecem) e tentarem ultrapassa-las com a ajuda do professor e com o préprio

esforgo. Por isso, a avaliagdo tem uma intencéo formativa” (2005, p. 5).
Referéncias Bibliogréficas:

Kraemer, M. E. P. (2005). Avaliacdo da aprendizagem como construcédo do saber.
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Formagio Musical

Prova escrita 77 grau
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23 Ditado melodico (Sinfonia n°6, 1° and . Beethoven)
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagdo n°7

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

Ano/ grau: 7° grau
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho Disciplina:
Formacédo Musical | Regime: Articulado e
Supletivo

N° de aula: 21/22
Duracgéo: 90
minutos

Hora: 17h — 18h30

Professora: Joana Castro
Data: 28/11/2018

Registo de observacgéo
Texto descritivo

Teste oral:

Uma vez que a turma é constituida apenas por quatro alunos, o teste foi realizado com
toda a turma na sala. A professora deu aos alunos entre quinze minutos para estudarem
o0 teste, uma vez que era a primeira vista. Os alunos queixaram-se que a leitura solfejada
nao era muito percetivel, pelo que a professora escreveu no quadro. Todos alunos

realizaram um exercicio, individualmente, e apenas entdo passavam para o seguinte.

Todas as leituras foram realizadas com marcacdo de compasso, exceto a leitura ritmica
com mudancas de compasso, em que os alunos do 6° grau apenas marcaram o tempo,

tal como tem sido realizado durante as aulas a que assisti.

Para a leitura atonal, a professora deu o l4 no piano, como nota de referéncia, uma vez
gue, apesar de a professora ter avisado os alunos para comecarem a levar diapaséo para

as aulas, eles nao o fizeram.
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Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)

Esta aula foi o teste oral. Os alunos mostraram-se concentrados e empenhados na
realizacdo do mesmo. No entanto, notava-se algum nervosismo por parte de certos

alunos. Na minha opinido, a leitura atonal foi a que se revelou mais problematica.

No entanto, a turma € bastante interessada e parece ter bons resultados e aproveitamento.
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Escola de Musica da Pévoa de Varzim % PORTUGAL
Teste Oral - 7° GRAU L

FORMACAO MUSICAL — Novembro
Curso Secunddrio de MuUsica

2018/2019
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1. Leitura ritmica — com mudanga de compasso
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Escola de MuUsica da Povoa de Varzim % covEoD:
Teste Oral - 7° GRAU %k~ PORTUGAL
FORMACAO MUSICAL - Novembro o on oucxHo
Curso Secunddrio de Musica

2018/2019
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagédo n° 8

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

Ano/ grau: 7° grau
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho Disciplina:
Formacédo Musical | Regime: Articulado e
Supletivo

N° de aula: 23/24
Duracgéo: 90
minutos

Hora: 17h — 18h30

Professora: Joana Castro
Data: 05/12/2018

Registo de observacgéo
Texto descritivo

- Correcdo do teste escrito (30 minutos):

A professora escreveu no quadro a correcdo do teste escrito. Durante a corre¢do, 0s
alunos compararam os seus testes. O aluno y afirmou que achou o ditado melédico muito
rapido, motivo pelo qual ndo o ter conseguido realizar, e 0s outros alunos concordaram.

No entanto, a excecao desse exercicio, a turma considerou o teste acessivel.
- “Prés des remparts de Séville”, Carmen de Bizet (3 minutos):

A professora realizou uma contextualizacdo histérica de Bizet e da sua épera Carmen,
fazendo uma breve biografia de Bizet e a historia da Carmen. Depois, colocou a gravagéo
para os alunos compararem a corre¢cdo com o que tinham feito no teste, e com o que

estavam a ouvir.
- Sinfonia n°6, 1° and., Beethoven (4 minutos):

A professora fez uma breve contextualizag&o historica da Sinfonia. Relembrou que o aluno
x tinha, durante o teste, afirmado que a Sinfonia se intitulava de Pastoral, e perguntou que
outras sinfonias tinham também nomes. Depois, colocou a gravacdo para 0s alunos

compararem a corre¢cao com o que tinham feito no teste, e com o que estavam a ouvir.

- Ditado de coral (2 minutos):
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A professora pediu aos alunos que lessem cada linha separadamente (primeiro o baixo,
tenor, alto e por fim o soprano).

- Classificacéo das cadencias (2 minutos):

A professora pediu aos alunos que identificassem as cadéncias do coral. O aluno x
respondeu corretamente. No entanto, o aluno z ndo percebeu porqué, devido a toniciza¢éo

no final da primeira frase.
- Cifras (5 minutos):

O aluno z ndo estava a compreender as cifras e a tonicizacdo, pelo que a professora
relembrou novamente, escrevendo os acordes da tonalidade de Sol Maior (tonalidade do
coral), com os graus por baixo. Depois, mostrou os graus semelhantes (I/vi, IV/ii e VIVii©).

Depois, o0 aluno pareceu perceber melhor.
- Dominantes secundarias (10 minutos):

O aluno w ndo compreendeu as dominantes secundarias, e a professora explicou que
era a dominante de outra nota que, devido a sua constituicdo, ndo pertence a nenhuma
funcdo na tonalidade. Depois, pediu aos alunos que cantassem a escala de Sol Maior,
cantando sempre antes a sensivel da nota, enquanto que a professora tocava no piano a
0 acorde da dominante de cada nota. A professora escreveu, entdo outro encadeamento
harmonico, utilizando a dominante do IV, e os alunos perceberam melhor. O aluno y
percebeu logo que ndo podia ser o | grau, uma vez que tinha a 72, e que por isso seria 0
V grau do IV. A professora disse que no 2° periodo iria comecar a levar musicas pop para
os alunos escreverem os acordes, para trabalhar o ouvido harménico. Comparou ainda a
compreender a harmonia a entrar num edificio vazio e conseguir perceber como é que ele

pode ser preenchido e que cores podem ser utilizadas.
- Improvisacao (3 minutos):

A professora pediu aos alunos para que, individualmente, improvisassem em tempo real,
todos em conjunto, utilizando o encadeamento harmoénico da musica “Something in the

way she moves me”, dos Beatles.
- Identificacdo de repertério (25 minutos):

A professora colocou seis gravacgdes de obras e os alunos tinham de reconhecer a época,
compositor, nome e dizer, se conhecessem, alguma curiosidade. No final, os alunos

disseram que acharam mais dificil do que estavam a espera.
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Romantimso, Tchaikovsky, Varia¢cdes sobre um tema Rococo
Século XX (Neoclassico), Hindemith

Romantismo, Rimsky-Korsakov, Scherazade

Barroco, Monteverdi, Vésperas

Romantismo, Schumann, Cenas Infantis n°1

-~ ® a0 T P

Classicismo/Romantismo — Beethoven, Sinfonia n°1

TPC: cada aluno tem de trazer duas musicas (de periodos diferentes) e tem de as explicar.

Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)

Esta aula esteve muito centrada na harmonia e no ouvido harmaénico, apesar de nao ter
sido essa a intencéo inicial da professora, mas sim devido ao interesse revelado pelos
alunos e as questdes que foram colocando durante a aula. Devido a importancia deste
elemento da Formacao Musical, a professora referiu que no segundo periodo iria insistir
mais no desenvolvimento do ouvido harmonico dos alunos. “A audig¢ao interior, no sentido
mais completo, € o pensamento, a ideacdo musical sonora. Ela ndo significa apenas o
facto de imaginar sons, mas também o de “escutar”, de “receber” passivamente sons da
imaginagao. (...) Contudo, o termo “audic¢ao interior” é reservado, na musica, ao dominio
dos sons tomados em si préprios (audicdo absoluta), ao dominio da melodia (audi¢cao

relativa) ou ao da harmonia (audigdo harmaonica)” (Willems, 1970, p.91).
Referéncias bibliograficas:

Willems, E. (1970). As Bases Psicolégicas da Educacao Musical. Suica: Edicdes Pro-

Musica.
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Observacédo da Préatica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observacdo n° 9

Estabelecimento de Ensino: Escola de Musica da Pévoa de Varzim

Ano/ grau: 7° grau

Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho Disciplina: Formacao
Musical Regime: Articulado e
Supletivo
Professora: Joana Castro N° de aula: 25/26

Duracdo: 90 minutos | Data: 12/12/2018
Hora: 17h — 18h30

Registo de observacéo
Texto descritivo

- Ficha musical:
- Identificagdo auditiva de repertério (45 minutos):

A professora colocou seis exemplos musicais e os alunos tinham de identificar a época,
compositor e tipo de obra. Depois de os alunos identificarem, a professora falou um pouco de
cada periodo da Histéria da MUsica e as suas caracteristicas e do compositor da obra. Neste
exercicio, a professora tentou abordar todos os periodos da Histéria da Musica.

- Identificac&o de instrumentos (5 minutos):

A professora colocou varios excertos do século XX, com diferentes formag8es instrumentais, e

os alunos tinham de identificar os instrumentos presentes na obra.

O resto da ficha (ligacdo de compositor a obra, e completar um quadro com o género, periodo,

compositor e obra) ficou para ser realizada em casa, devido a falta de tempo.

Na terceira ou ha quarta semana de janeiro, os alunos vao apresentar em publico as audi¢cfes
gue escolheram na aula anterior, contextualizando-as, realizando uma espécie de audicao de

Formacao Musical e Histdria da Musica.
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Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta reflexao)

Esta aula esteve mais direcionada para a Histéria da MuUsica. Isto podera refletir a visdo que a
professora tem da disciplina, ou seja, que ndo serve apenas para ensinar os alunos a solfejar, mas
sim para os educar musicalmente como um todo. Segundo Pratt (1992), isto apenas é possivel com
recurso a outras areas musicais, como a Teoria da Mdsica, a Historia da Mdusica, a Andlise, a

Acustica, a Composicédo, entre outras.

Durante a aula, foi notéria a falta de conhecimento dos alunos e a sua dificuldade em identificar as
obras e os compositores, e mesmo os periodos a que pertencem. Os alunos afirmaram que néo
estavam muito motivados para a disciplina de Histéria da Musica. Segundo Allen (1979), a
motivagdo é fundamental no sucesso escolar. Assim, o desinteresse que 0s alunos revelam ter pela
disciplina e as aulas de Histéria da MUsica pode explicar as dificuldades que estes sentiram durante
a realizacdo dos exercicios desta aula. Face a estas dificuldades, que ja tinham sido sentidas em
aulas anteriores, a professora afirmou que iria realizar este tipo de exercicios mais vezes, de forma
a que os alunos também se comecem a preparar e habituar aos exercicios que lhes irdo ser

apresentados nas provas de ingresso as universidades, no pré6ximo ano letivo.

Talvez a realizagdo de pequenas audi¢cdes em que os préprios alunos tém de pesquisar repertério
para dar ao publico a ouvir e contextualizar as obras que escolheram podera ser uma forma de os
motivar para ouvir e conhecer mais musica, assim como aplicar os conhecimentos que adquirem
nas aulas de Histdria da Musica, e assim articular as varias disciplinas. Segundo Pedroso (2004),
a participacdo ativa dos alunos nas suas aprendizagens € fundamental na educacéo, em oposicdo
a serem meros recetores passivos de aprendizagem: "o objectivo basico de toda a actividade
educativa é favorecer nos estudantes a elaboragdo pessoal do conhecimento e do significado a
partir da sua experiéncia vital com a realidade, que reconstruam a cultura e ndo a adquiram

simplesmente" (Sacristan e Gémez, 1992, p.107).
Referéncias Bibliograficas:
Allen, C. (1979). Passing School examinations: a book for parents. Londres: Edi¢des Ponte.

Pedroso, F. (2004). A disciplina de Formacéo Musical em debate: Perpectivas de profissionais da
musica, in Revista CIPEM n° 6, pp. 5 — 18.

Pratt, G. (1992). Aural training: material and method, in J. Paynter, T. Howell, R. Orton & P. Seymour
(Eds.). Companion to contemporary musical thought, 2° vol., pp.840-857. Londres: Routledge.

Sacristan, J., Gémez, A. (1992). Comprender y transformar la ensefianza. Madrid: Ediciones

Morata.
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagéo n° 10

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

Ano/ grau: 7° grau
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho Disciplina:
Formacédo Musical | Regime: Articulado e
Supletivo

N° de aula: 29/30
Duracgéo: 90
minutos

Hora: 17h — 18h30

Professora: Joana Castro
Data: 16/01/2019

Registo de observacgéo
Texto descritivo

- Ditado melédico de uma melodia conhecida (15 minutos):

A professora pediu aos alunos que indicassem uma cancgéo conhecida, e eles escolheram
o Papagaio Loiro. Pediu, entdo, para cantarem com a letra, e depois, em D6 Maior, com
nome de notas. De seguida, os alunos percutiram o ritmo com a caneta. Por fim, a
professora pediu aos alunos para escreverem o ritmo e a melodia da cancdo, como se

fosse um ditado.

Depois, pediu aos alunos que cantassem a melodia no modo mixolidio, no modo menor e
no modo Maior, com nimeros, em vez de homes de notas. De seguida, com 0 nome de
notas, percorrendo todas as tonalidades pelo ciclo de 53s. A professora referiu que este é
um Otimo exercicio para treinar a transposi¢do, tanto em entoagdo como no instrumento.
Disse ainda para os alunos irem pensando noutras cang¢des, porque ird comegar a realizar

este tipo de exercicios no inicio das aulas.
- Ditado ritmico de uma melodia (Sonata de Arpeggione, Schubert) (15 minutos):

A professora colocou a gravagdo uma vez e, no final, avisou os alunos que este era um
exercicio que sai muito nos exames de acesso, e que, para ndo terem tantas dificuldades,
devem marcar o compasso, para se orientarem melhor. De seguida colocou o excerto

mais quatro vezes. Os alunos deram alguns erros no ritmo, principalmente devido a
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interpretacdo da obra, como o rubato, que dificultava a compreensdo do tempo. A
gravacgao que a professora utilizou era uma interpretagdo de Rostropovich e Britten, o que
gerou alguma discusséo, pois os alunos estdo a tocar, na orquestra, varias obras de
Britten.

- Leitura entoada com alternancia de claves (Sonata de Arpeggione, Schubert) (15

minutos):

Primeiro, os alunos entoaram com o nome de notas a melodia do ditado ritmico com
acompanhamento de piano. De seguida, entoaram com 0 acompanhamento da gravacao.

Nesta atividade, os alunos nao tiveram grandes dificuldades.
- Andlise da partitura (Sonata de Arpeggione, Schubert) (35 minutos):

De seguida, a professora perguntou qual era a diferenca entre a parte A e a parte B. Os
alunos responderam a figuracdo ritmica. No entanto, ndo era essa a resposta que a
professora estava a procura. Pediu entdo aos alunos que prestassem atengdo a harmonia
no inicio do excerto (L4 menor) e no inicio da parte B (Sol Maior com 72, a dominante de
D6 Maior). Entéo, os alunos concluiram que a parte A estava no modo menor e a parte B

no modo Maior.

A professora aproveitou, entdo, para abordar os tons préoximos. O aluno x disse logo que
eram tonalidades com uma ou nenhuma alteragéo em relagéo a anterior. O aluno w nao
percebeu, pelo que a professora fez um esquema no quadro, utilizando a tonalidade de
D6 Maior (tons préximos: & menor, Sol Maior e Fa Maior). De seguida, para o aluno
compreender melhor, fez outros exercicios com outras tonalidades (Ré Maior, Fa Maior).
A professora explicou que quando os compositores modulam a tons préximos (ou outras
tonalidades), utilizam as dominantes secundarias. Exemplificou com uma progressao
harmonica muito utilizada no jazz (i — V — 1), que € uma sucessado de dominantes
secundarias. Referiu que grande parte das musicas de jazz utilizam esta sucessao
harmonica, como “All of me” e “Fly me to the moon”. Ainda acrescentou que no periodo
Romantico, devido & enarmonia, 0s compositores utilizavam a 72 diminuta para modular,
invertendo o acorde. A professora explicou através de um esquema no quadro, com
sucessdes harmoénicas, modulando de la menor para d6 menor, e auditivamente, apesar

dos alunos n&o conseguirem reconhecer a modulacdo auditivamente.

TPC: Leitura entoada (Sonata, op.10, n°1, 2° and., L. v. Beethoven) até ao terceiro

compasso da terceira pauta e transpor para mais duas tonalidades, mentalmente.
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Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)

Segundo a professora, o plano de aula que tinha preparado era bastante diferente do que
acabou por ocorrer durante a aula, e muito do que tinha previsto ficou por abordar. Assim,
€ muito importante para um professor, face as necessidades e dificuldades dos alunos,
alterar o seu plano de aula. Assim, uma aula que seria mais direcionada para a exploracdo

da melodia e entoagdo, com ditados e leituras, tornou-se mais focada na harmonia.

A abordagem que a professora optou por utilizar, ligando a teoria a audi¢cdo, sem isolar
nenhum dos elementos, aquilo a que Rogers (1984) denomina de relagéo thinking/hearing,
€ fundamental no ensino da harmonia. Segundo o autor, esta relacdo parte de trés
elementos fundamentais: treino mental, analise musical e treino auditivo: “the more
thinking that takes place, the more there is to hear; the more listening that takes place, the
more there is to ponder” (Rogers, 1984, p.8). O treino mental envolve o ensino de
conceitos e terminologias musicais, e é fundamental para o desenvolvimento da audicao,
pois a compreensédo auditiva esta dependente da capacidade de conceptualizar o que se
esta a ouvir (Rogers, 1984). Assim, durante a aula foi clara a intencdo da professora de
ndo avancar nos contetdos sem que todos os alunos tivessem percebido, raz&o pela qual

0s exercicios relativos aos tons préximos foram repetidos.

Na abordagem ao ditado ritmico de uma melodia, pode ser discutivel se sera mais
pertinente utilizar uma gravagdo com mais qualidade interpretativa, como a professora
utilizou, ou uma gravacao mais fiel a partitura, mas que nao tenha tanto “interesse” ao
nivel auditivo. Talvez, devido ao nivel da turma (7° grau), a utilizacdo de uma gravagao
com uma melhor interpretacao podera ser mais util para os alunos, pois, além de ser mais
desafiante para os alunos, ter4 também mais interesse a nivel pedagogico, contribuindo
para o desenvolvimento da cultura musical dos alunos. No entanto, este € um aspeto a ter
em conta na planificacao de aulas, e que podera contribuir para um melhor desempenho

dos alunos.
Referéncias bibliograficas:

Rogers, M. (1984). Teaching approaches in music theory. An overview of pedagogical

philosophies. Carbondale: Southern Illinois University Press.
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagdo n° 11

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

Ano/ grau: 7° grau
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho Disciplina:
Formacédo Musical | Regime: Articulado e
Supletivo

N° de aula: 31/32
Duracgéo: 90
minutos

Hora: 17h — 18h30

Professora: Joana Castro
Data: 23/01/2019

Registo de observacgéo
Texto descritivo

- Correcéo do tpc — leitura da Sonata, n°1, op. 10, 2° and., de L. v. Beethoven (15

minutos):

Apesar da na aula passada a professora ter indicado que o trabalho de casa era para
entoar, preferiu nesta aula comecar pelo solfejo, e s6 depois passou a entoacao, cada
aluno individualmente, com marcacao de compasso, e depois todos em conjunto. Depois,
0s alunos percutiram engquanto que a professora tocou a melodia no piano. Por fim, a
professora colocou a gravacgao para os alunos ouvirem o excerto e prestarem atencédo a

harmonia.
- Intervalos fora e dentro da oitava (20 minutos):

Os primeiros dez séo 22 e 3%, os outros dez sao 42, 52 e 8%, 0s outros dez 62 e 72 e 0s
outros dez s&o todos. S&o duas vezes cada um. O aluno w teve algumas dificuldades na
identificacdo de 6as e 7as e a professora esteve a mostrar algumas mausicas que

ajudariam a identificar.

- Ditado ritmico de uma melodia de Sinfonia n°3, 2° and., de L. v. Beethoven (10

minutos):
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A professora colocou a gravacéo 5 vezes. Antes de corrigir, a professora perguntou aos
alunos a tonalidade da peca (d6 menor).

- Progressdes harménicas (10 minutos):

Pegando na tonalidade da obra do ditado ritmico, a professora escreveu no quadro 0os
acordes de D6 menor, revendo os graus com fun¢do de ténica (I e vi), subdominante (IV
e i) e dominante (V e vii°).

O aluno w perguntou porque é que o acorde de dominante ndo € menor nas tonalidades
menores, e professora explicou que a dominante tem a fungao de “puxar” para a ténica, e
gue consegue isso uma vez que tem a sensivel no acorde. Se o acorde for menor deixa

de ter a sensivel, e perde o poder de “puxar” para a ténica.

A professora pediu aos alunos para cantarem sequéncias harmodnicas, substituindo
primeiro o acorde de V pelo de vii°, depois o de V por vii°® e o de IV por ii, e por fim

acrescentando o iii, na cadéncia.
- Harmonizac¢&o de uma melodia (10 minutos):

Pegando na melodia do ditado ritmico, a professora realizou no quadro, com sugestdes
dos alunos, uma harmonizagdo da melodia. Depois, pediu aos alunos para cantarem o
baixo da progressdo harménica sugerida, enquanto que ela tocava no piano a melodia.

Depois, comparou com a escrita pelo compositor.
- Cadéncias (5 minutos):

A professora relembrou as cadéncias, perguntando aos alunos as caracteristicas de cada
uma. Depois, realizou vérias progressdes harmonicas no piano para 0s alunos

identificarem as cadéncias, auditivamente.
- Identificacdo de cadéncias (5 minutos)

A professora tocou varios acordes ao piano para os alunos identificarem. Quando tinham

dificuldades, a professora arpejava, para os alunos identificarem pelos intervalos.
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Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)

A forma como a professora decidiu abordar os intervalos para ajudar os alunos nesta aula
foi apresentada por Willems, que sugere que os intervalos devem ser introduzidos partindo
de vivéncias musicais dos alunos, através de cancdes especificas, sensibilizando o aluno
para o desenvolvimento da percecdo auditiva (Willems, 2011). Este € o primeiro passo da
sua abordagem para o desenvolvimento da identificacdo de intervalos, que passa também
por: determinar quantitativamente intervalos melddicos dentro do contexto tonal, a partir
da tonica; determinar intervalos dados a partir de um som, que devera ser considerado a
tonica; determinar intervalos dados harmonicamente, entoando cada uma das notas;
cantar o segundo som de um intervalo pedido, a partir de uma nota dada; e entoacéo dos
intervalos por graus conjuntos, como se se tratassem de ordenac6es melddicas sobre os

diferentes graus tonais, em contexto tonal (Willems, 1967).

Face a infinidade de musicas que séo possiveis de utilizar na Formacao Musical para a
identificacdo de intervalos, Ronelle e John Knowles (2006) compilaram uma lista de
sugestdes de melodias para facilitar a aprendizagem dos intervalos, tanto na sua forma

ascendente como descendente.
Referéncias Bibliogréficas:

Willems, E. (2011). Las bases psicolégicas de la educacién musical. Barcelona: Editorial

Paidos.
Willems, E. (1967). Solfejo: Curso elementar, trad. RM Sim&es.

Knowles, R. & Knowles, J. (2006). Musical Intervals Learning Guide, consultado a 24 de

janeiro de 2019, em http://www.alchemyacappella.com/MusicallntervalsGuide.pdf.
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagéo n° 12

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

Ano/ grau: 7° grau

Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho Disciplina:
Formacédo Musical | Regime: Articulado e
Supletivo
0] .
Professora: Joana Castro gu:’aigg_%o?’ym
: : Data: 30/01/2019
minutos

Hora: 17h — 18h30

Registo de observacgéo
Texto descritivo

Teste escrito de acumulagéo:
- Ditado ritmico com mudanca de compasso (10 minutos):

A professora tocou trés vezes o ditado, executando o ritmo no piano e marcando o tempo
com o marcador. Antes da realizacdo do ditado, relembrou os alunos para tomarem

atencao ao facto de ser P=P.
- Ditado ritmico de uma melodia (15 minutos):

A professora colocou a gravacdo do excerto quatro vezes. Uma vez que cada compasso
apresenta um grande nimero de notas, a professora aconselhou os alunos a marcarem o

compasso e, se sentissem necessidade, marcar a subdivisao.
- Ditado de intervalos (5 minutos):

Os intervalos foram tocados ao piano, duas vezes cada um. Alguns eram tocados na sua

forma melddica e outros na sua forma harmonica.
- Ditado atonal com ritmo dado (10 minutos):
A professora tocou trés vezes o ditado no piano.

- Ditado de espacos (15 minutos)
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A professora colocou a gravacéo do excerto quatro vezes.
- Identificacéo e escrita de acordes de 72 (2 minutos):
Cada acorde foi tocado duas vezes ao piano.

- Identificagcdo de cadéncias (3 minutos):

Cada cadéncia foi tocada duas vezes ao piano.

Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)

Para o aluno w, este teste escrito constitui a sua prova escrita de acumulagéo, enquanto
gue para os restantes alunos da turma constitui uma espécie de ficha formativa. Este tipo
de avaliagdo a meio do periodo € muito importante devido ao seu carater regulador, uma
vez que permite que os professores estejam informados acerca dos conteldos e
competéncias ja adquiridos pelos seus alunos, de modo a planificar de acordo com as

suas necessidades (Martins, 2009).
Referéncias Bibliogréficas:

Martins, E. (2009). A importancia da avaliagdo formativa no processo de ensino e
aprendizagem. Covilh&: Universidade da Beira Interior — Faculdade de Ciéncias Sociais e

Humanas (Departamento de Psicologia e Educacéo).
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Formacao Musical
Prova: Escrita [Oral 30 de Jan. de 2019

Nome:

Nota Final:

Prova de acumulacgéo escrita do 6° para o 7° grau

Ditados Ritmicos

1.1Ditado ritmico a uma parte com mudanca de compasso 4 valores
(=)

Sonata em trio - Bach

e o2 - r = >
* o ) i :
& & r Y -!
L — - e ———— " S S —— : $
2. Melodia
2.1. Ditado de intervalos 1,5 valores
1 2 3 4 5
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3. Ditado Atonal com ritmo dado 3 valores

T B N S S P\ B

T

4. Ditado de espacos 5 valores

Quarteto n.° 14 (Il Andamento) - Franz Schubert (1797 — 1828)

violinar% g h| h J J : il

L e

NIV,
3

{*
L W] =

cello |F*)
yd
o~

5. ldentificacéo e escrita de acordes 2 valores

o

h [
e =
178~ 4
ANIY4

- [ © ]

1y fo

7+ 7+ ™ ™

6. Identificacdo de Cadéncias 1,5 valores

1 2 3 4
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagédo n° 13

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

Ano/ grau: 7° grau
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho Disciplina:
Formacédo Musical | Regime: Articulado e
Supletivo

N° de aula: 35/36
Duracgéo: 90
minutos

Hora: 17h — 18h30

Professora: Joana Castro
Data: 06/02/2019

Registo de observacgéo
Texto descritivo

- Leitura solfejada e entoada com mudancas de compasso, Barték (10 minutos):

Primeiro, a professora perguntou aos alunos qual a figura que da o tempo do compasso
em cada tipo de compasso. De seguida, pediu aos alunos para marcarem apenas 0S
compassos, com a pulsacdo marcada na partitura. Depois, realizaram a leitura solfejada.
Por fim, entoaram o excerto. Apos este exercicio, voltaram a solfejar, mas marcando o
inicio de cada compasso com uma palma, e depois com uma mao a marcar o tempo e a

outra a divisao.

O aluno z estava com algumas dificuldades neste Ultimo exercicio, pelo que a professora
Ihe foi explicar individualmente. Depois, pediu novamente a turma para realizarem o

exercicio, para conferir que o aluno percebeu.
- Leitura ritmica com mudancas de compasso (15 minutos):

A professora escreveu uma frase ritmica no quadro para os alunos passarem para 0
caderno. Entdo, explicou que, como no compasso 6/8 o tempo tem trés colcheias e no
compasso 3/4 tem duas, se se fizer com P=P, o tempo, ho compasso 3/4, fica mais rapido.
Se se fizer T=T, o tempo fica igual, ao contrario do que os alunos tinham dito inicialmente.

Apo6s esta explicacdo, realizaram uma vez a leitura, com o vocabulo “ta”.
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- Ditado ritmico com mudancas de compasso (P=P) (7 minutos):

A professora tocou trés vezes o ditado, executando o ritmo no piano e marcando o tempo

com o marcador. No final, corrigiu cada aluno individualmente.
- Leitura mel6dica em clave de fa - (15 minutos):

A professora escreveu uma melodia no quadro e perguntou aos alunos qual era a
tonalidade, a relativa, e a dominante e subdominante de cada uma, e a figura que marca
o tempo (minima, compasso 3/2). De seguida, entoaram todos em conjunto, e depois em
canon. De seguida, voltaram a cantar o canon e a professora parava-os para dizerem o
grau harménico naquele local. Por fim, voltaram a cantar o canon com acompanhamento

de piano.

Depois, cantaram a mesma melodia nas claves de sol de segunda linha e do6 de terceira,

guarta e primeira linhas.
Por fim, cantaram novamente a melodia com os niameros dos graus da escala.
- Ditado a duas vozes, Missa de Requiem (25 minutos):

A professor colocou a gravacao duas vezes e foi verificar como estava a correr o trabalho
dos alunos. Eles queixaram-se de que era dificil de ouvir 0 baixo, e a professora disse que
gueria que realizassem pelo menos o soprano com a gravagao. Depois das duas audicoes,
a professora corrigiu no quadro o soprano. De seguida, tocou quatro vezes no piano, com
0 som de 6rgdo, para os alunos escreverem o baixo. Apesar de os alunos s6 escreverem
duas vozes, a professora tocou as quatro. Antes de tocar a Ultima vez, a professora
perguntou ao aluno z qual era a Ultima cadéncia do ditado, e entdo quais seriam as notas

do baixo.
Antes de corrigir no quadro, pediu aos alunos para cantarem o baixo, com nome de notas.
De seguida, tocou apenas o baixo e o tenor, para 0os alunos escreverem o tenor.

Depois, pediu aos alunos w e x para cantarem a voz do soprano e aos alunos y e z para

cantarem a voz do baixo.

Por fim, a professora colocou o excerto a tocar até ao fim e pediu aos alunos para

identificarem o periodo.

TPC: Leitura ritmica com mudancas de compasso, primeiro P=P e depois T=T; Transpor

a leitura melddica para todas as tonalidades.
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Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)

Nesta aula, a professora abordou varios aspetos da disciplina de Formacédo Musical, a
partir de repertério: audicdo e identificacdo de obras, leituras e ditados ritmicos e
melddicos e analise melddica e harménica. Isto € muito importante, pois permite “(...)
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 sé ler
mas sobretudo compreender e interpretar com sentido critico 0 que se ouve e 0 que se
produz” (Pedroso, 2004, p.16).

Referéncia bibliografica:

Pedroso, F. (2004). A disciplina de formacdo musical em debate: Perspectivas de

profissionais da musica.
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagéo n° 14

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

Ano/ grau: 7° grau
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho Disciplina:
Formacédo Musical | Regime: Articulado e
Supletivo

N° de aula: 37/38
Duracgéo: 90
minutos

Hora: 17h — 18h30

Professora: Joana Castro
Data: 13/02/2019

Registo de observacgéo
Texto descritivo

- Audicédo Musical (15 minutos):

A professora mostrou aos alunos os exemplos musicais que os alunos do 8° grau tinham
escolhido para a sesséo de escuta musical e 0s alunos mostraram 0s que pensaram em
casa. A professora perguntou a cada um quais eram os elementos que lhes chamavam a
atencao e que para eles tornavam a musica interessante. Os exemplos escolhidos foram

muito variados, desde Shostakovitch, passando por Prokofiev e mesmo jazz.
- Leitura entoada (Suite Francesa n°2, Allemand, J. S. Bach) (18 minutos):

A professora iniciou por explicar que o ritmo que estava na partitura era muito
caracteristico de Bach. Primeiro, leram todos o ritmo, a colcheia, com marcacdo de
compasso, e depois com nome de notas. De seguida, entoaram apenas a primeira nota
de cada tempo, e por fim todo o excerto, com acompanhamento de piano. Depois, a
professora realizou, oralmente, uma pequena analise harmonica, e explicou que neste tipo
de repertorio é mais facil ler se se previr a harmonia de cada passagem. Depois, leram

novamente o excerto, mas sem acompanhamento de piano.

- Leituraritmica a duas partes (Invencdo a duas vozes, J. S. Bach) (15 minutos):
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A professora pediu aos alunos para realizarem a leitura logo com as duas maos, e 0s
alunos néo tiveram muitas dificuldades. De seguida, pediu aos alunos para entoarem o
baixo. Como os alunos tiveram algumas dificuldades, pediu para solfejar a méo direita e
percutir a méo esquerda, e depois ao contrario. Por fim, percutiram novamente ambas as
partes, mas ao andamento indicado, ao mesmo tempo da gravacdo. O aluno w estava
com algumas dificuldades, e a professora pediu-lhe para fazer sozinho. Depois, os alunos
y e z percutiram a mao direita com palmas e os alunos w e x percutiram a méo esquerda

na mesa, e depois trocaram.
- Ditado ritmico de uma melodia de Mozart (25 minutos):

A professora colocou o excerto duas vezes até a primeira cadéncia. Depois, tocou uma
Vez no piano e novamente o excerto e corrigiu a primeira. De seguida, colocou duas vezes
0 excerto do inicio até ao fim. Por fim, tocou no piano apenas a segunda parte, e
novamente o excerto uma ultima vez. Durante a realizagéo do ditado, a professora notou
gue o aluno z estava com dificuldades e aconselhou-o a ir ver as leituras que tinham

realizado antes na aula, uma vez que tinham ritmos semelhantes.

De seguida, a professora colocou novamente a gravagao do inicio trés vezes e pediu aos
alunos para escreverem o ritmo do baixo, apesar de ndo se ouvir muito bem. O aluno w

teve muita facilidade neste exercicio e conseguiu-o realiza-lo logo na primeira audicao.
- Dominantes Secundarias (10 minutos):

Utilizando o baixo do ditado ritmico, a professora realizou uma pequena andlise harmonica
para introduzir as dominantes secundarias. De seguida, realizou com os alunos a leitura
vertical de uma obra de Berlioz e explicou que enquanto fazem a leitura devem tentar
perceber o encadeamento harménico do excerto. Depois, realizaram uma leitura rapida

de cada compasso e indicaram o acorde dessa passagem.

TPC: Leitura melddica “Suite Francesa n°® 2”
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Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)

Esta aula iniciou-se com um momento de audicdo musical comentada. Esta atividade,
juntamente com a leitura entoada da Suite Francesa de Bach, com a analise das
caracteristicas da sua escrita, contribui para dar aos alunos uma ideia de
interdisciplinaridade entre a aula de Formacdo Musical e a de Histéria da Musica,
permitindo aos alunos relacionarem-se com o0s conhecimentos que adquirem nas varias
disciplinas de uma forma mais profunda. Segundo Vilar (1998, p.24), “o ensino ja ndo pode
significar a transmisséo, pura e simples, dos conhecimentos. Pelo contrario, o ensino ha
de ser, antes de mais, uma atividade propiciadora de aprendizagens significativas.” Kuhn
(1989) acrescenta que esta interdisciplinaridade deveria ser inevitavel, uma vez que 0s
guatro dominios da mausica (0o dominio da escrita de notas, o conhecimento da
composicdo, a colaboracdo da pratica musical e a influéncia do conhecimento do

repertério) sdo necessarios para a relagdo com o conhecimento musical.
Referéncias Bibliogréficas:
Kihn, C. (1989). La formacién musical del oido. Editorial Labor, S.A.

Vilar, Anténio M. (1998). O Professor Planificador. Cadernos pedagdgicos. Edi¢cdes Asa.
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagéo n° 15

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

Ano/ grau: 7° grau
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho Disciplina:
Formacédo Musical | Regime: Articulado e
Supletivo

N° de aula: 43/44
Duracgéo: 90
minutos

Hora: 17h — 18h30

Professora: Joana Castro
Data: 13/03/2019

Registo de observacgéo
Texto descritivo

Teste escrito:
- Ditado ritmico com mudanca de compasso (10 minutos):

A professora tocou trés vezes o ditado, executando o ritmo no piano e marcando o tempo

com o marcador, no tampo do piano.

- Ditado ritmico de uma melodia (10 minutos):

A professora colocou a gravacéo do excerto quatro vezes.
- Ditado de intervalos (3 minutos):

Os intervalos foram tocados ao piano, duas vezes cada um. Alguns eram tocados

melodicamente e outros harmonicamente

- Ditado atonal com ritmo dado (10 minutos):
A professora tocou trés vezes o ditado no piano.
- Ditado melédico (15 minutos):

A professora colocou a gravagéo quatro vezes.

- Ditado de espacos (18 minutos)
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A professora colocou a gravacéo do excerto quatro vezes.
- Identificacéo e escrita de acordes de 72 (2 minutos):
Cada acorde foi tocado duas vezes ao piano.

- Identificagcdo de cadéncias (5 minutos):

Cada cadéncia foi tocada duas vezes ao piano.

- O tempo restante foi dedicado a parte tedrica do teste (escrita de acordes) e para 0s

alunos passarem o teste a limpo.

Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)

Esta aula constituiu o teste escrito, que tem como objetivos avaliar o desenvolvimento
musical dos alunos ao nivel da Formacao Musical. O teste, ao longo do ano, tem vindo a
focar-se nas competéncias auditivas, sendo que apenas um exercicio era dedicado a
teoria (escrita de acordes). Para varios autores, a educacao do ouvido € um dos aspetos
centrais da Formacéo Musical (Kuhn, 2003; Swanwick, 1985), devendo este ser feito de
uma forma diversificada, desenvolvendo, assim, ao maximo esta competéncia (Pratt,
1998).

Referéncias Bibliogréficas:
Kuhn, C. (2003). La formacion musical del oido. Barcelona: Idea Books, S. A..

Pratt, G. (1998). Aural Awareness — principles and practice. New York: Oxford University

Press Inc..

Swanwick, K. (1985). A Basis for Music Education. Windsor: The NFER-NELSON
Publishing Company Ltd..
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observagéo n° 16

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

Ano/ grau: 7° grau
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho Disciplina:
Formacédo Musical | Regime: Articulado e
Supletivo

N° de aula: 45/46
Duracgéo: 90
minutos

Hora: 17h — 18h30

Professora: Joana Castro
Data: 20/03/2019

Registo de observacgéo
Texto descritivo

Teste oral:

O teste foi realizado com toda a turma na sala, devido a reduzida dimensao da turma. A
professora deu aos alunos entre quinze minutos para estudarem o teste, uma vez que era
a primeira vista. Todos alunos realizaram um exercicio, individualmente, e s6 depois

passavam para o seguinte.

Todas as leituras foram realizadas com marcacdo de compasso, exceto a leitura ritmica
com mudangas de compasso, em que o aluno z apenas marcou o tempo. Note-se que
este aluno teve, por parte da professora um cuidado em realizar o teste adaptando-o ao
seu perfil. Para a leitura atonal, a professora deu o la no piano, como nota de referéncia.
Durante a realizacdo deste, notou-se uma maior dificuldade por parte do aluno z,
principalmente, e também um pouco pelo aluno w. Uma vez que ndo conseguiam ter o |4
interiorizado como nota de referéncia, ao longo de todo o exercicio, quando realizavam

um intervalo errado, tudo o resto se tornava errado.
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Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)

Esta aula constituiu o teste oral. Durante a realizacdo dos exercicios, foi evidente o bom
nivel em que a turma se encontra, sendo a principal dificuldade na leitura entoada atonal.
E importante notar o facto de, no caso de os alunos errarem um intervalo durante este
exercicio, se 0s outros seguintes estiverem corretos, a professora cooperante ainda atribui
alguma cotacao, o que reflete o tipo de competéncias que pretende desenvolver com este

tipo de exercicio.
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observacéo n° 17

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

Ano/ grau: 7° grau
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho Disciplina:
Formacédo Musical | Regime: Articulado e
Supletivo

N° de aula: 57/58
Duracgéo: 90
minutos

Hora: 17h — 18h30

Professora: Joana Castro
Data: 22/0/2019

Registo de observacgéo
Texto descritivo

Teste escrito:
- Ditado ritmico com mudanca de compasso (10 minutos):

A professora tocou trés vezes o ditado, executando o ritmo no piano e marcando o tempo

com o marcador, no tampo do piano.

- Ditado ritmico de uma melodia (10 minutos):

A professora colocou a gravacéo do excerto quatro vezes.
- Ditado de intervalos (3 minutos):

Os intervalos foram tocados ao piano, duas vezes cada um. Alguns eram tocados

melodicamente e outros harmonicamente

- Ditado atonal com ritmo dado (10 minutos):
A professora tocou trés vezes o ditado no piano.
- Ditado melédico (15 minutos):

A professora colocou a gravagéo quatro vezes.

- Ditado de espacos (18 minutos)
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A professora colocou a gravacéo do excerto quatro vezes.
- Identificacéo e escrita de acordes de 72 (2 minutos):
Cada acorde foi tocado duas vezes ao piano.

- Identificagcdo de cadéncias (5 minutos):

Cada cadéncia foi tocada duas vezes ao piano.

- O tempo restante foi dedicado a parte tedrica do teste (escrita de acordes) e para 0s

alunos passarem o teste a limpo.

Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)

Esta aula constituiu o Ultimo teste escrito do ano letivo. Este é importante para avaliar o
desenvolvimento musical dos alunos ao longo do ano, dando também uma ideia da
qualidade do processo de ensino-aprendizagem e da aquisicdo de competéncias (Lemos,

Neves, Campos, Conceicdo & Alaiz, 1993).
Referéncia Bibliogréfica:

Lemos, V., Neves, A., Campos, C., Conceigédo, J., Alaiz, V. (1993). A nova avaliacdo da

aprendizagem. Lisboa: Texto Editora.
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Formacao Musical
Prova: Escrita / Oral Data:

Nome: Turma:

Nota Final: Professor: Encarregado de Educacio

Prova escrita 7° grau

1. Ditados Ritmicos
1.1Ditado ritmico a uma parte com mudanca de compasso

H§ | g | d H

1.2. Ditado Ritmico de uma melodia

Suite n°2 Allemande, BWV 813
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2.1.Ditado de intervalos
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2.3. Ditado de espacos (MOZART, Divertimento n® 4)
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2.4. Ditado de coral
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Observacéo da Pratica Educativa / Ano letivo 2018-2019
Observacéo n° 18

Estabelecimento de Ensino: Escola de MUsica da Pévoa de Varzim

Ano/ grau: 7° grau
Estagiaria: Ana Sofia Ferreira Coelho Disciplina:
Formacédo Musical | Regime: Articulado e
Supletivo

N° de aula: 59/60
Duracgéo: 90
minutos

Hora: 17h — 18h30

Professora: Joana Castro
Data: 29/05/2019

Registo de observacgéo
Texto descritivo

Teste oral:

O teste foi realizado com toda a turma na sala, devido a reduzida dimensao da turma. A
professora deu aos alunos entre quinze minutos para estudarem o teste, uma vez que a
maioria dos exercicios eram a primeira vista. Todos alunos realizaram um exercicio,

individualmente, e apenas entdo passavam para o seguinte.

Todas as leituras foram realizadas com marcacdo de compasso, exceto a leitura ritmica
com mudancas de compasso, em que o0 aluno z apenas marcou o tempo, tendo em conta
o seu perfil. Para a leitura atonal, a professora deu o la no piano, como nota de referéncia.
Notou-se um pouco de maior a vontade neste exercicio, relativamente aos outros testes,

uma vez que foi estudado em casa, tal como a leitura solfejada em diversas claves.
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Pensamento reflexivo e critico (Referéncias bibliograficas que contribuam para esta
reflexao)

Esta aula constituiu o teste oral. Este ndo avalia apenas conteldos cognitivos, mas
também competéncias, capacidades e destrezas (Lemos, Neves, Campos, Conceicdo &
Alaiz, 1993). Ao longo do ano, principalmente nos testes orais, foi notdria a atencao que a
professora cooperante da aos diferentes ritmos de aprendizagem dos alunos, espelhada
na diferenciacdo nos exercicios realizados, entre os alunos que frequentam o 7° grau e 0
aluno que frequenta o 6°. Desta forma, mantém todos 0s alunos motivados, enquanto

maximizava o desenvolvimento das competéncias de cada um.
Referéncia Bibliogréfica:

Lemos, V., Neves, A., Campos, C., Conceicgdo, J., Alaiz, V. (1993). A nova avaliacdo da
aprendizagem. Lisboa: Texto Editora.
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20082019
Escola de Musica da Povoa de Varzim
Teste Oral — 7° GRAU B s
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Curso Secundaro de Musica
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5. Leitura entoada com acompanhamento
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

PLANIFICAGAO N2 1

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Escola de Musica da Povoa de Varzim

Ano/Grau: 72 Aula n2: 39/40
Data: 20/02/2019 Nuamero de alunos: 4
Duragdo da aula: 45min. Regime de frequéncia: Articulado e Supletivo

Estagiario(a): Ana Sofia Coelho

Cooperante: Joana Leite Castro

OBJETIVOS GERAIS| COMPETENCIAS A ADQUIRIR

- Desenvolvimento do dominio do cédigo musical
- Desenvolvimento da acuidade auditiva

- Desenvolvimento da memorizagdao musical

- Desenvolvimento da entoacdo afinada

- Desenvolvimento da capacidade de transposicao

- Desenvolvimento do pensamento harmadnico

CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Periodo Romantico e as suas caracteristicas
- Tonalidade de D6 menor
- Graus melddicos

- Fungdes tonais

DESENVOLVIMENTO DA AULA / TEMPO PREVISTO PARA CADA ATIVIDADE

- Ditado melédico - Concerto para piano n22 em D6 menor, op.18, 12and., de Rachmaninoff (15
minutos):

Inicialmente, antes de ser distribuida a ficha de trabalho, sera colocado o excerto para os alunos
ouvirem as suas caracteristicas gerais, como tonalidade, compasso, instrumentacao, periodo e

possivel compositor da obra. De seguida, os alunos irdo ouvir o excerto trés vezes e cantar numa
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silaba neutra com marcagdo de compasso, no final de cada repeticdo. No fim das trés vezes, os alunos
poderdo escrever o que ouviram. A correcdo sera feita oralmente, com os alunos a cantar novamente
a melodia com o nome das notas.

- Leitura a primeira vista - Sonata para piano n28, op.13, 32and., de L. v. Beethoven (20 minutos):
Inicialmente, sera dado o acorde da tdnica, para os alunos realizarem a leitura, em conjunto. De
seguida, sera realizada uma analise do excerto com os alunos. Depois de realizada esta analise, serd
realizada novamente a leitura.

- Transposicdo (10 minutos):

Para o exercicio de transposicao serd utilizada a melodia da leitura a primeira vista. Primeiro, serd
cantada a melodia na tonalidade original, com os numeros dos graus da escala, e depois com o nome

das notas nas varias tonalidades.

RECURSOS E FONTES

Recursos:

- Ficha de trabalho; Gravag¢do do Concerto para piano n22 em D6 menor, op.18, 12and., de
Rachmaninoff; Gravagdao da Sonata para piano n28, op.13, 3%nd., de L. v. Beethoven; Piano
Fontes:

- Partitura do Concerto para piano n22 em D6 menor, op.18, 12and., de Rachmaninoff, retirada de
http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/7/72/IMSLP528309-PMLP01953-Rachmaninoff_-
_Piano_Concerto_No._2_(orch._score).pdf

- Partitura da Sonata para piano n28, op.13, 3%and., de L. v. Beethoven, retirada de
http://ks4.imslp.info/files/imglnks/usimg/8/80/IMSLP509083-PMLP1410-

Beethoven.op13.sonata.no8.pathetique.wiener.pdf

AVALIAGCAO

- Observacdo direta do desempenho dos alunos, relativamente a sua capacidade de memorizar o
excerto ouvido e de o transcrever para notagdo, relativamente a sua afinagdo na leitura melddica e

na transposicdo, além da leitura correta das notas, durante este ultimo exercicio.

Assinatura do Professor Cooperante
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Anexos

Ficha de trabalho dada aos alunos:

Concerto para piano n® 2 em D6 menor, op.18
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Correcao:
Concerto para piano n® 2 em DO menor, op. 13

Sergei Rachmaninalf
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

REFLEXAO DA AULA N2 1

Esta foi a primeira aula a lecionar na turma do 72 grau, pelo que me apresentava um
pouco nervosa e apreensiva, além do facto de estar incapacitada de tocar piano,
devido a um problema fisico, o que limitou bastante o exercicio de leitura a primeira
vista e transposi¢do, uma vez que impossibilitou a realizagao do acompanhamento, e
mesmo uma analise do excerto mais auditiva. Durante a aula, apesar de a turma ser
bastante pequena, sentiu-se um desequilibrio relativamente a participacdo dos
alunos, sendo que praticamente apenas dois alunos respondiam as questées
colocadas, o que ja tinha sido notado durante a observacdo de aulas. Assim, devera

ter-se em atengdo, nas proximas aulas, em envolver mais os outros.

Antes da realizacdo do ditado, foi colocada na integra a gravacdo do 12 andamento do
Concerto n22 para piano, de Rachmaninoff, para os alunos identificarem as
caracteristicas gerais da obra. Rapidamente identificaram o periodo, apesar de terem
tido mais dificuldade no compositor. Quanto a tonalidade, compasso e

instrumentacao, também nao houve problemas na sua identificagao.

Durante o ditado melédico com memorizacdo, sentiram-se varias dificuldades
notando-se que, mesmo apds varias entoacdes da melodia, os alunos continuavam a
ndo conseguir realizar uma passagem do ditado. Ouve, entdo, a necessidade de
colocar a gravag¢ao mais uma vez, para além das trés vezes que estavam planificadas,
para os alunos conseguirem memorizar por completo o excerto. Mesmo assim,
durante a correcao oral, notaram-se varias falhas, pelo que ouve a necessidade de
fazer uma corre¢do por escrito, no quadro. Desta forma, considera-se que a
capacidade de memorizacdao devera ser mais trabalhada e desenvolvida durante as

aulas.
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A leitura a primeira vista foi realizada sem qualquer dificuldade, mas deverd ter-se em
conta o facto de a obra a qual o excerto pertence ja ter sido tocada por varios alunos,

o que facilitou bastante a sua leitura.

Ja durante a transposi¢dao, notaram-se algumas dificuldades na leitura das notas em
certas tonalidades mais afastadas da original. Estas tonalidades foram repetidas
novamente, e na sua repeticdo, estas dificuldades ja ndo se encontraram. Para Simdes
(s.d., p.15), “a transposicao das cang0es, 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 aspetos,
relativo e absoluto, das tonalidades e favorece o conhecimento auditivo de cada grau

da tonalidade (sua relagdo sonora com a ténica)".
Referéncia Bibliografica:

Simd&es, R. M. (s.d). Cangdes para a educacdao musical (92 ed). Lisboa: Editores

Valentim de Carvalho.
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

PLANIFICAGAO N2 2

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Escola de Musica da Povoa de Varzim

Ano/Grau: 72 Aula n: 41/42
Data: 27/02/2019 Nuamero de alunos: 4
Duragdo da aula: 90min. Regime de frequéncia: Articulado e Supletivo

Estagiario(a): Ana Sofia Coelho

Cooperante: Joana Leite Castro

OBJETIVOS GERAIS| COMPETENCIAS A ADQUIRIR

- Desenvolvimento do dominio do cédigo musical
- Desenvolvimento da acuidade auditiva

- Desenvolvimento da entoagdo afinada

- Desenvolvimento do ouvido harmdnico

- Desenvolvimento da destreza ritmico-motora

- Desenvolvimento da percecgdo ritmica

- Desenvolvimento do pensamento harmdnico

CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Estratégias de desenvolvimento da leitura melddico-ritmica entoada
- Graus melddicos

- Fungdes tonais

- Identificagdo de padrdes melddico-ritmicos

- Cadéncias

- Figuras ritmicas do compasso simples

DESENVOLVIMENTO DA AULA / TEMPO PREVISTO PARA CADA ATIVIDADE

- Leituras melédico-ritmicas entoadas (30 minutos):
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Inicialmente, sera explicado aos alunos o contexto do projeto de investigagdo, para o qual estas
leituras contribuem, abordando os passos indicados por Karpinski para uma boa leitura. De seguida,
os alunos realizardo as leituras individualmente, sendo-lhes fornecida apenas a nota inicial. De
seguida, sera realizada uma analise conjunta, aplicando os passos propostos por Karpinski, tais como
a aferi¢cdo da tonalidade, compasso e métrica, identificacdo de padrdes melddico-ritmicos,
identificagdo dos graus melddicos e das notas do acorde da ténica como pontos de apoio,
identificacdo das notas estruturais e andlise harmdnica. Por ultimo, entoardo novamente a melodia,
individualmente.

- Ditado de coral (20 minutos):

A gravacao do coral serd colocada, inicialmente, na integra. De seguida, cada frase sera colocada
quatro vezes, e por fim novamente na integra. Se os alunos estiverem com dificuldades, este podera
ser tocado ao piano. A corregdo sera realizada oralmente, cantado cada voz de cada vez.

- Progressoes harmonicas (20 minutos):

Ap0s a realizagdo do ditado, sera feita uma andlise harmdnica do excerto, cifrando-o e identificando
as suas cadéncias. De seguida, sera realizada uma entoacao vertical do coral, evidenciando as
harmonias utilizadas. Por fim, dois alunos irdo cantar o soprano e os outros dois o baixo, enquanto
que as restantes vozes sdo tocadas no piano.

- Ditado ritmico de uma melodia (20 minutos):

A gravacdo do excerto serd colocada quatro vezes. Os alunos deverdo marcar o compasso enquanto
ouvem. Entre cada audigdo, sera pedido que percutam o ritmo com uma mao, enquanto marcam a
pulsagcdo com a outra. Apds a corregdo, os alunos irdo percutir o ritmo ao mesmo tempo que a

gravacao, e depois irdo entoar a melodia.

RECURSOS E FONTES

Recursos:

- Piano

- Computador

- Coluna

- Ficha de Trabalho n22

Fontes:

- Partitura da Concerto para Trompa em Ré Maior, K.412, retirada de
http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/8/8c/IMSLP18665-ScoreMvtl-a4.pdf
- Partitura da Sinfonia n2 6, 22. and., de P. Tchaikovsky, retirada de

http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/0/02/IMSLP38808-PMLP02511-Tchaikovsky-Op74.Flute.pdf
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- Partitura de Coral BWV 262, de J. S. Bach, retirada de “Forty Bach Chorales”, de Peter J. Billam
(2006)

- Partitura de Sinfonia N24 em Ré Maior, K.19, 22 and., de W. A. Mozart, retirada de

http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/6/64/IMSLP26868-PMLP01507-Viol%C3%ADn_1.pdf

AVALIACAO

A avaliagdo sera realizada de uma forma direta, através da observagao, relativamente a afinagdo dos
alunos durante as entoagdes, precisdo ritmica, interpretagao dos sinais agdgicos, a capacidade de

reconhecer harmonias, tanto escritas como auditivamente, e o rigor com que realizam os ditados.

Assinatura do Professor Cooperante
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FICHA DE TRABALHO N°2

1.Leituras a primeira vista

Anexos

Concerto for Horn in D Major, K. 412

Orchestra Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)
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2.Ditado de coral - Alle menschen missen sterben BWV 262, J. S. Bach
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Corregao dos ditados:

Ditado de coral - Alle menschen mussen sterben BWV 262, J. S. Bach
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

REFLEXAO DA AULA N2 2

Esta aula foi bastante diferente, uma vez que a professora cooperante faltou,
sugerindo que lecionasse os noventa minutos completos, aproveitando para comegar

a implementar o projeto de investigacao.

A aula iniciou-se, entdo, com uma explicagdo acerca do projeto a desenvolver na
turma, sendo explicado que, tal como afirmava na autorizagdo que tinham levado
para casa na aula anterior, os alunos seriam gravados durante a aula, para se avaliar
as consequéncias da utilizacdo do método de Karpinski para a realizacao das leituras
melddicas. Os alunos mostraram-se muito recetivos e com vontade de saber mais
acerca deste método, admitindo nao ter nog¢ao da forma como leem, afirmando
mesmo “apenas lemos o que estd escrito”. Prosseguiu-se, entdo, a gravacdo dos
alunos sem a utilizacdo de qualquer tipo de método. Sentiu-se alguma hesitacao
relativamente ao ritmo e incertezas relativamente a altura das notas e, por vezes, ao
seu nome, o que poderia ter a ver com nervosismo. Nesta primeira fase, antes da
leitura de cada aluno, foi tocado no piano o acorde da tdnica, tal como a professora

cooperante realiza, normalmente, nas aulas.

De seguida, prosseguiu-se a anadlise das duas obras, tal como proposto por Karpinski,
assinalando motivos melddicos e ritmicos, escalas, arpejos, notas estruturais e outros
aspetos que parecessem relevantes, além de uma analise harmédnica. Foi chamada a
atencdo aos alunos para o facto de ndo terem marcado o compasso nas leituras nem
tomado atencdo aos aspetos interpretativos. Para Karpinski (2000), é fundamental
prestar atencdo também a interpretacdo durante as leituras entoadas, uma vez que,
ao ndo o fazer, provoca-se uma grande lacuna entre a leitura e a performance.
Notaram-se algumas dificuldades na realizacdo da andlise harmodnica, principalmente
pelo aluno z, uma vez que ele ndo frequenta a disciplina de Andlise e Técnicas de
Composicdo. No entanto, os outros alunos também se queixaram que a andlise

poderia ser mais facilitada se tivessem acesso a algum tipo de acompanhamento, pelo
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gue serd um aspeto a ter em conta nas futuras planificacGes. Apds esta analise, foi
pedido aos alunos que cantassem o a escala e o arpejo da tonalidade das obras, e de
seguida o baixo resultante da andlise, de forma a interiorizarem a harmonia presente

em cada momento.

Apds este momento, os alunos voltaram a entoar a melodia. As principais diferencas
notadas foram ao nivel da afinagdo e do ritmo. E também importante notar que todos

os alunos, desta vez, marcaram o compasso, e tomaram mais ateng¢do a interpretagao.

De seguida, passou-se para a realizacdo do ditado de coral. Os alunos ndo tiveram
muitas dificuldades no preenchimento do soprano e do baixo, mas em algumas
passagens confundiam o contralto com o tenor, apesar deste ultimo ja estar escrito.
Assim, houve a necessidade de tocar no piano duas vezes o coral evidenciando o
contralto, para os alunos o preencherem. Na sua analise evidenciaram-se novamente

as dificuldades do aluno z. Na sua entoag¢do, nenhum dos alunos teve dificuldades.

Quanto ao ditado ritmico, além do compasso 7, também nao se sentiram dificuldades.
Esta dificuldade foi ultrapassada pedindo aos alunos que marcassem a divisdao do

tempo.

Assim, toda a planificacdo foi cumprida.
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

PLANIFICAGAO N2 3

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Escola de Musica da Povoa de Varzim

Ano/Grau: 72 Aula n2: 43/44
Data: 13/03/2019 Nuamero de alunos: 4
Duragdo da aula: 90min. Regime de frequéncia: Articulado e Supletivo

Estagiario(a): Ana Sofia Coelho

Cooperante: Joana Leite Castro

OBJETIVOS GERAIS| COMPETENCIAS A ADQUIRIR

- Avaliacdo escrita

CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Ditado ritmico com mudanga de compasso
- Ditado ritmico de uma melodia

- Identificagdo de intervalos

- Ditado atonal, com ritmo dado

- Ditado de sons

- Ditado melddico

- Escrita e identificagdo de acordes de 72

- Identificagdo de cadéncias

DESENVOLVIMENTO DA AULA / TEMPO PREVISTO PARA CADA ATIVIDADE

- Ditado ritmico com mudanca de compasso (10 minutos):

Inicialmente, sera explicado aos alunos que, tal como esta escrito na folha de teste, todo o ditado
serd T=T, pelo que devem ter atencdo a alteracdo da divisdo do tempo na mudanga do compasso. O
ditado serd entdo tocado quatro vezes no piano, marcando a pulsacdo com o marcador.

- Ditado ritmico de uma melodia (15 minutos):
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A gravagdo do excerto sera colocada quatro vezes. Para facilitar, os alunos devem marcar o tempo a
colcheia, uma vez que é um andamento lento.

- Identificagdo de intervalos (2 minutos):

Cada intervalo serd tocado duas vezes no piano, melodicamente ou harmonicamente.

- Ditado atonal (10 minutos):

O ditado serd tocado quatro vezes ao piano.

- Ditado de sons (15 minutos):

A gravacgdo do excerto sera colocada quatro vezes. Os alunos devem tomar atengdo ao facto de o
violino Il e a viola ja estarem preenchidos na totalidade, tendo apenas de tomar mais atengdo ao
violino | e o violoncelo.

- Ditado melddico (15 minutos):

A gravacgdo do excerto serd colocada quatro vezes, sendo pedido que escrevam a melodia do
violoncelo solo.

- Identificacdo de acordes (2 minutos):

Cada acorde sera tocado duas vezes ao piano.

- Identificagdo de cadéncias (5 minutos):

Serdo tocadas ao piano vdrias progressdes harmodnicas, duas vezes cada uma, para os alunos
identificarem as cadéncias.

- O resto da aula estara destinada a parte tedrica do teste (construgédo de acordes) e para os alunos

passarem o teste a limpo.

RECURSOS E FONTES

Recursos:

- Piano

- Computador

- Coluna

- Teste

Fontes:

- Partitura de Partita IV em Ré Maior, BWV 828, Sarabande, de J. S. Bach, retirada de
http://imslp.eu/files/imglnks/euimg/b/bb/IMSLP560269-PMLP667915-bach-partita-4--bwv828.pdf

- Modus Novus, de Lars Edlund (1990)
- Partitura de Quarteto de Cordas n28 em Fa Maior, K.168, de W. A. Mozart, retirada de

http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/0/07/IMSLP64129-PMLP05215-

Mozart Werke Breitkopf Serie 14 KV168.pdf



http://imslp.eu/files/imglnks/euimg/b/bb/IMSLP560269-PMLP667915-bach-partita-4--bwv828.pdf
http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/0/07/IMSLP64129-PMLP05215-Mozart_Werke_Breitkopf_Serie_14_KV168.pdf
http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/0/07/IMSLP64129-PMLP05215-Mozart_Werke_Breitkopf_Serie_14_KV168.pdf

P.PORTO

- Partitura de Concerto para violoncelo n21 em La menor, 22 and., de Camille Saint-Saéns, retirada de
http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/4/42/IMSLP412251-PMLP14642-

Saint_Saens_op_33_Mandozzi_Cello_solo_Vers_A.pdf

AVALIACAO

A avaliagdo serd realizada através da corregdo do teste.

Assinatura do Professor Cooperante
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Prova escrita — 7° grau

Ditados Ritmicos

1.1Ditado ritmico a uma parte com mudanca de compasso 4 valores
(T=T)

e
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1.2. Ditado Ritmico de uma melodia 3 valores
Partita IV - Sarabande - Bach
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2. Melodia

2.1. Ditado de intervalos 1,5 valores
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3. Ditado Atonal com ritmo dado 3 valores
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4. Ditado de espagos

Quarteto de cordas n°8 em Fa Maior, k. 168, 1° andamento — W. A. Mozart

(1756-1791)
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5. Ditado melédico

6. ldentificacdo e escrita de acordes 2 valores

1 2 3
A
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;Jl.}' O :|I'Jr' [ & ] S
1 2 3
™ 7+ m

7. ldentificacdo de Cadéncias 1,5 valores
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Prova escrita — 7° grau

Ditados Ritmicos

1.Ditado ritmico a uma parte com mudanca de compasso 4 valores
(T=T)

2.Ditado Ritmico de uma melodia 3 valores
Partita IV - Sarabande - Bach
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3. Melodia

2.1. Ditado de intervalos 1,5 valores
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3. Ditado Atonal com ritmo dado 3 valores

8. Ditado de espacos 5 valores

Quarteto n.° 14 (Il Andamento) - Franz Schubert (1797 —

1828)
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9. Ditado melddico
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10.Identificagéo e escrita de acordes 2 valores
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

REFLEXAO DA AULA N2 3

Esta aula foi o teste escrito, pelo que a planificacdo ndo foi aplicada. No entanto, estes
exercicios, caso seja pertinente, poderao ser utilizados para futuros momentos de

lecionagao.
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

PLANIFICACAO N2 4

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Escola de Musica da Povoa de Varzim

Ano/Grau: 72 Aula n2: 45/46
Data: 20/03/2019 Nuamero de alunos: 4
Duragdo da aula: 90min. Regime de frequéncia: Articulado e Supletivo

Estagiario(a): Ana Sofia Coelho

Cooperante: Joana Leite Castro

OBJETIVOS GERAIS| COMPETENCIAS A ADQUIRIR

- Avaliagdo oral

CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Leitura ritmica com mudancga de compasso
- Leitura ritmica a duas partes
- Leitura solfejada com alternancia de claves

- Leitura atonal

DESENVOLVIMENTO DA AULA / TEMPO PREVISTO PARA CADA ATIVIDADE

O teste serd realizado com todos os alunos na sala, devido a reduzida dimensdo da turma, dando-lhes
cerca de 10 minutos para que possam estudar as leituras. De seguida realizar-se-a o teste. Na leitura
com mudanga de compasso, os alunos deverdao marcar o compasso, exceto o aluno z, que marcara
apenas a pulsacdo. Serd explicado que, na leitura ritmica a duas partes, apesar de ter uma partitura, é

apenas para percutir o ritmo. Na leitura atonal, serd dado o I3, no diapasdo, como nota de referéncia.

RECURSOS E FONTES

Recursos:

- Diapasao
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Fontes:

- Modus Novus, de Lars Edlund (1990)

- Traité Pratique du Rythme Mesuré, de Fernand Fontain

- Invengdo n215 em Si menor, de J. S. Bach, retirada de
http://www.petruccimusiclibrary.eu/files/imglnks/euimg/e/e4/IMSLP460871-PMLP03267-

Invenzioni_a_due_voci_Bach_CASELLA.pdf

AVALIACAO

A avaliagdo sera realizada tendo em conta a precisdao com que os exercicios sao realizados,

relativamente a precisdo ritmica, afinacdo e rigor na leitura de notas.

Assinatura do Professor Cooperante
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£ GOVERNO DE 2018/2019
PORTUGAL
Escola de MUsica da Péovoa de Varzim
Teste Oral - 7° GRAU
FORMACAO MUSICAL - MARCO
Curso Secunddario de MUsica Prova A

1. Leitura ritmica — com mudanca de compasso
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3. Leitura solfejada — com alternéancia de claves
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4. Leitura atonal
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

REFLEXAO DA AULA N2 4

Esta aula foi o teste oral, pelo que a planificacdo ndo foi aplicada. No entanto, estes
exercicios, caso seja pertinente, poderao ser utilizados para futuros momentos de

lecionagao.
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

PLANIFICAGAO N2 5

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Escola de Musica da Povoa de Varzim

Ano/Grau: 72 Aula n: 47/48
Data: 27/03/2019 Nuamero de alunos: 4
Duragdo da aula: 45min. Regime de frequéncia: Articulado e Supletivo

Estagiario(a): Ana Sofia Coelho

Cooperante: Joana Leite Castro

OBJETIVOS GERAIS| COMPETENCIAS A ADQUIRIR

- Desenvolvimento do dominio do cédigo musical

- Desenvolvimento da acuidade auditiva

- Desenvolvimento da entoagdo afinada

- Desenvolvimento do ouvido harmdnico

- Desenvolvimento da percecdo ritmica

- Desenvolvimento de competéncias de memorizagdo

- Desenvolvimento da compreensdo musical

CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Melodia em Si menor

- Identificacdo de padrdes ritmico-melddicos
- Progressoes harmonicas

- Figuras ritmicas do compasso simples

- Melodia em Sol Maior

DESENVOLVIMENTO DA AULA / TEMPO PREVISTO PARA CADA ATIVIDADE

- Leitura melédico-ritmica entoada (20 minutos):
Inicialmente, serdo relembradas as estratégias propostas por Karpinski para a abordagem da leitura a

primeira vista, ja introduzidas na aula anterior aos testes. Os alunos deverdo primeiro realizar a




P.PORTO

leitura a primeira vista, sendo-lhes dada apenas a nota inicial. De seguida, sera realizada uma andlise
dos elementos que os alunos acharem mais importantes (analise de padrGes melddicos e ritmicos,
escalas, arpejos, analise harmonica, analise das notas estruturais e ornamentais). Devera ser
chamada a atengdo aos alunos para o facto de deverem marcar o compasso e realizar as dinamicas e
outros aspetos interpretativos indicados na partitura, que tendem a negligenciar. Apds este processo,
os alunos irdo entoar novamente a melodia. Por fim, sera realizado um estudo mais auditivo,
entoando a escala e arpejos, o baixo do encadeamento harmodnico, as notas estruturais e a melodia
com os numeros dos graus melddicos, entoado uma ultima vez, individualmente a melodia.

- Ditado ritmico de uma melodia (10 minutos):

Com o objetivo de os alunos identificarem o padrao ritmico que cantaram anteriormente na melodia
de J. S. Bach, a gravagdo sera colocada trés vezes, por ser bastante curta. Entre cada audigao, sera
pedido aos alunos que percutam o ritmo que ouvem com uma mdo, num andamento mais lento,
enquanto marcam a pulsagdo com a outra.

- Ditado melddico (15 minutos):

Utilizando a mesma melodia do ditado ritmico, sera realizado o ditado melédico. Inicialmente,
informar-se-3a os alunos da tonalidade do excerto e, apds uma audicao, ser-lhes-a perguntado qual
sera a primeira nota. De seguida, os alunos ouvirdo a melodia mais duas vezes, podendo apenas
escrever no final das duas audic¢Ges. Entre cada uma, deverdo cantar a melodia que ouviram. No final,
serd colocado o excerto novamente, para os alunos confirmarem o que escreveram. Por fim, em

conjunto, deverdo cantar a melodia com nome de notas, em simultaneo com o excerto.

RECURSOS E FONTES

Recursos:

- Piano

- Computador

- Coluna

- Ficha de Trabalho n23

Fontes:

- Partitura de Concerto Brandeburgués n25, 22 and., de J. S. Bach, retirada de

http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/6/63/IMSLP468680-PMLP82083-Brandemburghese 5.pdf

- Partitura de Sonata para piano em Sol Maior, hob. xvi-8, 12 and., de J. Haydn, retirada de
http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/b/b0/IMSLP471961-PMLP01636-44_IMSLP463088-
PMLP751942-sonatas.pdf



http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/6/63/IMSLP468680-PMLP82083-Brandemburghese_5.pdf
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AVALIACAO

A avaliagdo sera realizada de uma forma direta, através da observacgao, relativamente a afinagdo dos
alunos durante as entoagdes, precisdo ritmica, interpretagado dos sinais agdgicos, a capacidade de

reconhecer harmonias, tanto escritas como auditivamente, e o rigor com que realizam os ditados.

Assinatura do Professor Cooperante
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Anexos

FICHA DE TRABALHO N°3

1.Leitura a primeira vista — Concerto Brandemburgués n°5 , 2° andamento —

J. S. Bach
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2. Ditado ritmico-melddico - Sonata para piano em Sol Maior, Hob. xvi-8,
1° andamento — J. Haydn
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

REFLEXAO DA AULA N2 5

No inicio da aula, a professora cooperante avisou-me que um dos alunos iria chegar
mais tarde. Assim, resolvi comegar pelo ditado ritmico, uma vez que, para uma maior
viabilidade do projeto de investigacdo, preferia ter todos os alunos na aula na

realizacdo da leitura a primeira vista.

No inicio, os alunos estavam a ter algumas dificuldades em compreender o ritmo, das
guais me apercebi quando apds duas audicdes lhes pedi para percutirem e eles ndo o
conseguiram fazer. Entdo, expliquei-lhes que deveriam marcar a pulsa¢do, ou mesmo
0 compasso, e que deveriam tentar decorar, e ndo escrever logo apds ouvirem.
Depois, notou-se logo uma mudanca na atitude dos alunos, percutindo por eles apds
as audicbes, mesmo sem lhes ser pedido. Uma questdo que surgiu por um aluno foi
se no caso de seminima seguida de uma pausa de colcheia, seguida de um colcheia,
se 0 aluno escrevesse seminima pontuada e colcheia, se contava como um erro, o que
foi discutido com a professora cooperante. Na sua opinido, da qual também partilho,
se a pausa for percetivel, deve contar como erro. No entanto, na gravacao utilizada
isto ndo acontecia, pelo que a seminima pontuada seguida de colcheia poderia ser
considerado correto. Devido a dificuldade inicial dos alunos, este exercicio acabou por

demorar bastante mais tempo do que o que tinha previsto.

No ditado melddico, iniciou-se por descobrir a primeira nota, cantando a ténica e a
nota inicial, exercicio no qual os alunos ndo tiveram muita dificuldade. De seguida,
foi-lhes pedido que cantassem a melodia numa silaba neutra, ainda antes de ouvirem
a gravacdo novamente. O aluno x conseguiu escrever logo toda a melodia, enquanto
gue os outros necessitaram de mais algumas audi¢des, que eram intercaladas pela
entoacdo da melodia. Neste exercicio, o aluno z revelou mais dificuldades. Na minha
opinido, para as ultrapassar, necessitaria de um trabalho mais individual, cantando a

melodia individualmente, por partes, tentando compreender o que estava a ouvir.
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Durante a leitura a primeira vista, na primeira leitura, antes da andlise, ndo se notou
muitas dificuldades a nivel da altura das notas, mas o ritmo ndo foi muito preciso.
Mesmo nesta fase notou-se jd uma grande melhoria do aluno z. No entanto, apenas
os alunos x e y realizaram a marcag¢ao do compasso, pelo que se pode concluir que

para os dois alunos este ndo sera um habito.

O principal entrave foi na analise melddica, uma vez que dois dos alunos nao
frequentam a disciplina de Analise e Técnicas de Composi¢do, o que torna esta
atividade muito mais demorada, necessitando do esclarecimento de determinados
conceitos, como o 6/4 cadencial ou as dominantes secundarias. Na identificacdo de
padroes e da tonalidade, como era de esperar, e turma ndo teve dificuldade, apesar
de ndo ter reconhecido inicialmente que o padrao ritmico era o mesmo que o do
ditado ritmico. Foi incentivado que os alunos, apesar de ndo estar expressa nenhuma
indicacdo de dinamica, dessem realizassem um fraseado e dessem musicalidade ao
exercicio, o que, estando com mais atencdo as notas e ao ritmo, acabaram por ndo
fazer. Aos alunos w e z foi pedido que tentassem marcar pelo menos a pulsa¢do. Apds
a andlise, voltaram a cantar a melodia, desta vez com os nimeros dos graus. Com
excegdo dos alunos w e x, este acabou por ser um entrave na entoa¢ao, podendo
revelar que os alunos, na realidade, est3o a ler nota a nota, e ndo harmonicamente,
ndo tendo interiorizadas as funcdes de cada grau na escala. Mais uma vez, o ritmo ndo

foi muito preciso, o que foi notado pelos alunos logo apds a gravacao.

Da segunda gravagao para a ultima, com acompanhamento de piano e com nome de
notas, notou-se uma melhoria em todos os alunos, tanto do ritmo como da afinacao
e mesmo na interpretagao, evidenciando os finais de frase, provavelmente devido ao

acompanhamento do piano e o suporte harmdnico que este fornece.
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

PLANIFICAGAO N2 6

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Escola de Musica da Povoa de Varzim

Ano/Grau: 72 Aula n2: 49/50
Data: 04/04/2019 Nuamero de alunos: 4
Duragdo da aula: 45min. Regime de frequéncia: Articulado e Supletivo

Estagiario(a): Ana Sofia Coelho

Cooperante: Joana Leite Castro

OBJETIVOS GERAIS| COMPETENCIAS A ADQUIRIR

- Desenvolvimento do dominio do cédigo musical
- Desenvolvimento da acuidade auditiva

- Desenvolvimento da entoagdo afinada

- Desenvolvimento do ouvido harmdnico

- Desenvolvimento do pensamento harmadnico

CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Melodia em Sol Maior

- Graus melddicos

- Fungdes tonais

- Identificacdo de padrdes melddico-ritmicos

- Estratégias de desenvolvimento de leitura a primeira vista

DESENVOLVIMENTO DA AULA / TEMPO PREVISTO PARA CADA ATIVIDADE

- Aquecimento vocal (15 minutos):

- Entoagédo de varios graus da tonalidade

- Ditado de pequenos motivos melddicos, com os nimeros dos graus
- Transposi¢ao de uma pequena melodia

- Leitura a primeira vista (5 minutos):




P.PORTO

Os alunos deverao primeiro realizar a leitura a primeira vista, sendo-lhes dada apenas a nota inicial.
- Andlise da melodia (15 minutos):

De seguida, serd realizada uma analise dos elementos que os alunos acharem mais importantes,
seguindo as orientagGes propostas por Karpinski (analise de padrdes melddicos e ritmicos, escalas,
arpejos, analise harmdnica, andlise das notas estruturais e ornamentais). Devera ser chamada a
atencdo aos alunos para o facto de deverem marcar o compasso e realizar as dinamicas e outros
aspetos interpretativos indicados na partitura, que tendem a negligenciar. Apds este processo, 0s
alunos irdo entoar novamente a melodia.

- Estudo entoado da melodia (10 minutos):

Por fim, serd realizado um estudo mais auditivo, entoando a escala e arpejos, os padrdes
identificados, o encadeamento harmdnico e as notas estruturais, e a entoagdo da melodia através do
dé moével (numeros dos graus melddicos). Este estudo sera desenvolvido na sua totalidade utilizando

o dé movel. Por fim, entoardo, uma ultima vez, a melodia.

RECURSOS E FONTES

Recursos:

- Piano

- Partitura de Cisne, de Carnaval dos Animais, de Saint-Saens

Fontes:

- Partitura de Cisne, de Carnaval dos Animais, de Saint-Saens, retirada de
http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/1/1c/IMSLP526291-PMLP6099-
BnF_bpt6k1182776s_mono.pdf

AVALIACAO

A avalia¢do sera realizada de uma forma direta, através da observagao, relativamente a afinagdo dos
alunos durante as entoagGes, precisdo ritmica, interpretacdo dos sinais agégicos e a capacidade de

reconhecer harmonias, tanto escritas como auditivamente.

Assinatura do Professor Cooperante
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Anexos — Leitura melddica
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

REFLEXAO DA AULA N2 6

Na aula anterior verificou-se que os alunos apresentavam mais dificuldade na
entoagcdo de melodias com o nuimero dos graus, o que, segundo Karpinski (2000),
podera indicar dificuldade na identificacdo da funcdo de cada grau na melodia. Assim,
resolveu-se iniciar esta aula com um conjunto de exercicios cuja finalidade é o
desenvolvimento do ouvido e pensamento harmdnicos. Notou-se algumas
dificuldades durante o seu desenvolvimento, principalmente na entoacdo de graus

melddicos.

Na leitura a primeira vista, ja se notaram algumas melhorias relativamente as aulas
anteriores, principalmente no que diz respeito a marcacdo de compasso e a
interpretagao da melodia, mostrando mais sensibilidade as alteragdes de dinamica e
de andamento. Os alunos também comecam ja a reconhecer padrdes mais
rapidamente, sendo a analise propriamente dita a atividade que demora mais tempo.
Apds a andlise, foi incentivado que os alunos tentassem audiar a melodia enquanto
entoavam os acordes constituintes da harmonia, trabalhando, assim, o ouvido interno

e 0 pensamento musical.

Apds a leitura com os numeros dos graus melddicos, o aluno x afirmou que
considerava este exercicio um pouco confuso, uma vez que ndao conseguia perceber o
lugar de cada grau na melodia, enquanto que canta, que se pode dever ao facto de o
aluno possuir ouvido absoluto e, numa pratica mais recorrente, ndo pratica tanto este
tipo de competéncias. J& o aluno w contrariou-o, dizendo que a entoagcdo com os
numeros dos graus o ajudava a cantar, principalmente em leituras com claves nao
tanto frequentes, como é o caso da clave de dé de quarta linha, utilizada nesta
melodia. De facto, isto verificou-se no seu desempenho, que foi de melhor qualidade

na leitura com os numeros dos graus melddicos. Isto apenas refor¢ca o facto de o




P.PORTO

pensamento harménico e o ouvido relativo (compreensdo do papel de cada grau na

melodia) deverem ser mais trabalhados nas aulas seguintes.
Referéncias Bibliograficas:

Karpinski, G. (2000). Aural Skills Acquisition: The Development of Listening, Reading,

and Performing Skills in College-Level Musicians. Oxford: Oxford University Press.
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

PLANIFICAGAO N2 7

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Escola de Musica da Povoa de Varzim

Ano/Grau: 72 Aula n®: 51/52
Data: 24/04/2019 Nuamero de alunos: 4
Duragdo da aula: 90min. Regime de frequéncia: Articulado e Supletivo

Estagiario(a): Ana Sofia Coelho

Cooperante: Joana Leite Castro

OBJETIVOS GERAIS| COMPETENCIAS A ADQUIRIR

- Desenvolvimento do dominio do cédigo musical
- Desenvolvimento da acuidade auditiva

- Desenvolvimento da entoagdo afinada

- Desenvolvimento do ouvido harmdnico

- Desenvolvimento do pensamento harmadnico

CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Melodia em Ré Maior

- Melodia em Si menor

- Melodia em Sol Maior

- Graus melddicos

- Fungdes tonais

- Identificagdo de padrdes melddico-ritmicos

- Estratégias de desenvolvimento de leitura a primeira vista

DESENVOLVIMENTO DA AULA / TEMPO PREVISTO PARA CADA ATIVIDADE

- Aquecimento vocal (10 minutos):
- Entoagdo de varios graus da tonalidade

- Ditado de pequenos motivos melddicos, com os nimeros dos graus
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- Revisdo da analise das obras (20 minutos):

Sera realizada uma revisdo da analise das obras, ja realizada nas aulas anteriores (analise de padrdes
melddicos e ritmicos, escalas, arpejos, analise harmdnica, andlise das notas estruturais e
ornamentais). Devera ser chamada a atengdo aos alunos para o facto de deverem marcar o compasso
e realizar as dinamicas e outros aspetos interpretativos indicados na partitura, que tendem a
negligenciar.

- Entoagdo dos padroes melddicos e ritmicos identificados e da estrutura harménica (30 minutos):
Sera realizado um estudo mais auditivo, entoando a escala e arpejos, o baixo do encadeamento
harmadnico e as notas estruturais e os padroes melddicos e ritmicos identificados. Poderd também ser
cantada a melodia com os niumeros dos graus tonais, para os alunos terem nogao do papel de cada
nota na melodia.

- Leitura melddica (30 minutos):

No final deste processo, os alunos irdao entoar novamente a melodia, de forma a avaliar a sua

evolucdo.

RECURSOS E FONTES

Recursos:

- Piano

- Fichas de trabalho n2 1, 2 e 3 e partitura da obra Cisne, do Carnaval dos Animais, de Saint-Saens
Fontes:

- Partitura de Cisne, de Carnaval dos Animais, de Saint-Saens, retirada de

http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/1/1c/IMSLP526291-PMLP6099-

BnF bpt6k1182776s mono.pdf

- Partitura de Concerto Brandeburgués n25, 22 and., de J. S. Bach, retirada de

http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/6/63/IMSLP468680-PMLP82083-Brandemburghese 5.pdf

- Partitura da Concerto para Trompa em Ré Maior, K.412, retirada de
http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/8/8c/IMSLP18665-ScoreMvtl-a4.pdf
- Partitura da Sinfonia n2 6, 22. and., de P. Tchaikovsky, retirada de

http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/0/02/IMSLP38808-PMLP02511-Tchaikovsky-Op74.Flute.pdf



http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/1/1c/IMSLP526291-PMLP6099-BnF_bpt6k1182776s_mono.pdf
http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/1/1c/IMSLP526291-PMLP6099-BnF_bpt6k1182776s_mono.pdf
http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/6/63/IMSLP468680-PMLP82083-Brandemburghese_5.pdf
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AVALIACAO

A avaliagdo sera realizada de uma forma direta, através da observacgao, relativamente a afinagdo dos
alunos durante as entoagGes, precisdo ritmica, interpretagdo dos sinais agdgicos e a capacidade de

reconhecer harmonias, tanto escritas como auditivamente.

Assinatura do Professor Cooperante
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Anexos — Leitura melddica
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

REFLEXAO DA AULA N2 7

Esta aula teve como principal objetivo avaliar a evolucdo dos alunos desde o inicio do
projeto de investigacdao que estd a ser realizado com a turma. Houve, entdao, uma
evolucdo notéria nos alunos y e z, tanto ao nivel da afinacdo como a nivel ritmico,
apesar de se identificar uma melhoria da competéncia de leitura a primeira vista na
turma em geral. Os alunos ja realizam a marcagao do compasso ou do tempo sem lhes
ser necessario relembrar, tornando assim o ritmo mais preciso. Um aspeto a melhorar
é a interpretagdo dos excertos, uma vez que os alunos apenas prestam ateng¢do aos
sinais agoégicos se lhes for chamada a atencdo. Para Karpinski (2000), este aspeto é
fundamental, uma vez que contribui para uma leitura mais musical, contribuindo
também para um pensamento musical. Segundo Rogers (1996, p.149), “the real goal
of sightsinging is not just accuracy; it is to hear the music in a particular way—a way
that is musically nuanced, that is shaped and directed by goals, and a way that
respects the encoded tensions and internal-movement proclivities of the specific
environment. The job of sightsinging is context sensitivity and the enculturation of

tonal bearings."
Referéncias bibliograficas:

Karpinski, G. (2000). Aural Skills Acquisition: The Development of Listening, Reading,

and Performing Skills in College-Level Musicians. Oxford: Oxford University Press.

Rogers, M. (1996). The Jersild Approach: A Sightsinging Method from Denmark, in
College Music Symposium, Vol. 36, pp. 149-161.
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

PLANIFICAGAO N2 8

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Escola de Musica da Povoa de Varzim

Ano/Grau: 72 Aula n2: 53/54
Data: 08/05/2019 Nuamero de alunos: 4
Duragdo da aula: 45min. Regime de frequéncia: Articulado e Supletivo

Estagiario(a): Ana Sofia Coelho

Cooperante: Joana Leite Castro

OBJETIVOS GERAIS| COMPETENCIAS A ADQUIRIR

- Desenvolvimento do dominio do cédigo musical
- Desenvolvimento da acuidade auditiva

- Desenvolvimento da entoagdo afinada

- Desenvolvimento do ouvido harmdnico

- Desenvolvimento do pensamento harmadnico

- Desenvolvimento da memaria musical

CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Melodia em Ré menor

- Graus melddicos

- FungOes tonais

- Identificagdo de padrdes melddico-ritmicos

- Estratégias de desenvolvimento de leitura melddico-ritmica entoada

DESENVOLVIMENTO DA AULA / TEMPO PREVISTO PARA CADA ATIVIDADE

- Aquecimento vocal (15 minutos):
- Entoagédo de varios graus da tonalidade
- Ditado de pequenos motivos melddicos, com os nimeros dos graus

- Leitura a primeira vista (5 minutos):
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Os alunos deverao primeiro realizar a leitura a primeira vista, sendo-lhes dada apenas a nota inicial.
- Andlise da melodia (15 minutos):

De seguida, serd realizada uma andlise dos elementos que os alunos acharem mais importantes,
seguindo as orientagGes propostas por Karpinski (andlise de padrGes melddicos e ritmicos, escalas,
arpejos, analise harmodnica, andlise das notas estruturais e ornamentais). Devera ser chamada a
atengdo aos alunos para o facto de deverem marcar o compasso e realizar as dinamicas e outros
aspetos interpretativos indicados na partitura, que tendem a negligenciar. Apds este processo, os
alunos irdo entoar novamente a melodia.

- Estudo entoado da melodia (10 minutos):

Por fim, serd realizado um estudo mais auditivo, entoando a escala e arpejos, os padrdes
identificados, o encadeamento harmdnico e as notas estruturais, e a entoacdo da melodia através do
dé maével (numeros dos graus melddicos). Este estudo sera desenvolvido na sua totalidade utilizando

o dé movel. Por fim, entoardo, uma ultima vez, a melodia.

RECURSOS E FONTES

Recursos:

- Piano

- Computador

- Partitura de Partita n2 2 para violino, BWV 1004, Giga, de J. S. Bach

Fontes:

- Partitura de Partita n2 2 para violino, BWV 1004, Giga, de J. S. Bach, retirada de
http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/d/dc/IMSLP01307-BWV1004.pdf

AVALIACAO

A avalia¢do sera realizada de uma forma direta, através da observagao, relativamente a afinagdo dos
alunos durante as entoagGes, precisdo ritmica, interpretacdo dos sinais agégicos e a capacidade de

reconhecer harmonias, tanto escritas como auditivamente.

Assinatura do Professor Cooperante
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Anexos — Leitura melddica

PARTITA II.

BWV 1004 —J. S. Bach

Gigue.
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

REFLEXAO DA AULA N2 8

Nesta aula constatou-se uma evolucdo na analise por parte dos alunos, tendo esta
atividade vindo a demorar cada vez menos tempo. No entanto, ainda é notério um
desfasamento dos alunos que nao frequentam a disciplina de Andlise e Técnicas de
Composicao. Constatou-se, também, que o aluno z continua com algumas
dificuldades na leitura melddica com marcacdo de compasso, mesmo apds a
insisténcia nas ultimas aulas. Devera, entdo, ser incentivado que o aluno pratique em
casa este elemento, uma vez que a marca¢ao do compasso é fundamental para a
compreensao métrica, desempenhando um papel crucial nas estratégias propostas

por Karpinski para a leitura melédica.

Ao contrdrio do que se estava a espera, os alunos tiveram alguma dificuldade na
leitura a primeira vista, mesmo apds a sua analise, principalmente devido as vdrias
mudangas de registo que tinham de realizar, devido ao ambito relativamente extenso
da melodia. Este problema ainda ndo tinha sido encontrado, mas nas préximas
planificagdes, sera mais tido em conta o registo e ambito mais confortavel para os

alunos, na escolha das melodias utilizadas na aula.
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

PLANIFICAGAO N2 9

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Escola de Musica da Povoa de Varzim

Ano/Grau: 72 Aula n2: 55/56
Data: 15/05/2019 Nuamero de alunos: 4
Duragdo da aula: 45min. Regime de frequéncia: Articulado e Supletivo

Estagiario(a): Ana Sofia Coelho

Cooperante: Joana Leite Castro

OBJETIVOS GERAIS| COMPETENCIAS A ADQUIRIR

- Desenvolvimento do dominio do cédigo musical
- Desenvolvimento da acuidade auditiva

- Desenvolvimento da entoagdo afinada

- Desenvolvimento do ouvido harmdnico

- Desenvolvimento do pensamento harmadnico

- Desenvolvimento da memaria musical

CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Melodia em D6 Maior

- Graus melddicos

- FungOes tonais

- Identificagdo de padrdes melddico-ritmicos

- Estratégias de desenvolvimento de leitura a primeira vista

- Instrumentos transpositores

DESENVOLVIMENTO DA AULA / TEMPO PREVISTO PARA CADA ATIVIDADE

- Aquecimento vocal (15 minutos):
- Entoagdo de varios graus da tonalidade

- Ditado de pequenos motivos melddicos, com os nimeros dos graus




P.PORTO

- Leitura a primeira vista (5 minutos):

Os alunos deverao primeiro realizar a leitura a primeira vista, sendo-lhes dada apenas a nota inicial.
- Anadlise da melodia (15 minutos):

De seguida, sera realizada uma andlise dos elementos que os alunos acharem mais importantes,
seguindo as orientagGes propostas por Karpinski (andlise de padrGes melddicos e ritmicos, escalas,
arpejos, analise harmdnica, analise das notas estruturais e ornamentais). Devera ser chamada a
atengdo aos alunos para o facto de deverem marcar o compasso e realizar as dinamicas e outros
aspetos interpretativos indicados na partitura, que tendem a negligenciar. Apds este processo, os
alunos irdo entoar novamente a melodia.

- Estudo entoado da melodia (10 minutos):

Por fim, serd realizado um estudo mais auditivo, entoando a escala e arpejos, os padrdes
identificados, o encadeamento harmdnico e as notas estruturais, e a entoacdo da melodia através do
dé movel (nimeros dos graus melddicos). Este estudo sera desenvolvido na sua totalidade utilizando

o dé movel. Por fim, entoardo, uma ultima vez, a melodia.

RECURSOS E FONTES

Recursos:

- Piano

- Computador

- Coluna

- Partitura

Fontes:

- Partitura de Concerto para Clarinete em La Maior KV622, 12 and., de W. A. Mozart, retirada de
http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/9/9f/IMSLP32693-PMLP03144-
Mozart_K622_1.Movement_Solopart.pdf

AVALIACAO

A avaliagdo sera realizada de uma forma direta, através da observagao, relativamente a afinagdo dos
alunos durante as entoacgdes, precisdo ritmica, interpretacdo dos sinais agégicos e a capacidade de

reconhecer harmonias, tanto escritas como auditivamente.

Assinatura do Professor Cooperante
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Anexos — Leitura melddica

Klarnettenkonzert A-Dur

Solo-Klarinette in A
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

REFLEXAO DA AULA N2 9

Esta constituiu a ultima aula de implementacdo do projeto “Estratégias de
desenvolvimento da leitura entoada na aula de Formagao Musical: as orientagfes de
Karpinski”, pelo que houve um momento de discussao acerca da opiniao dos alunos
acerca do mesmo e da evolug¢do da sua leitura melddico-ritmica entoada ao longo das
aulas. A maioria dos alunos afirmou que a participa¢cdo no projeto os ajudou e
forneceu dicas para a leitura melédico-ritmica de melodias, o que foi, de facto, notado
ao longo do tempo, principalmente no aluno z. Algumas destas eram ja realizadas pela
professora cooperante, mas os alunos ndo as reconheciam como uma forma de
preparar as leituras, mas sim apenas como mais uma atividade. Apenas um aluno
afirmou ndo compreender a utilidade destas orientacles, talvez por ter ouvido
absoluto e ndo ter dificuldades em ler leituras melddico-ritmicas entoadas. No
entanto, pode correr o risco de ler apenas as notas, sem compreender musicalmente

0 que esta escrito.

Devido a esta discussdo, e ainda a realizagdo de um questionario, a planificagcdao nao
foi cumprida na totalidade, tendo escolhido ndo realizar o aquecimento vocal. No
entanto, os alunos ja tinham realizado atividades semelhantes na primeira parte da

aula, com a professora cooperante.




P.PORTO

PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

PLANIFICAGAO N2 10

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Escola de Musica da Povoa de Varzim

Ano/Grau: 72 Aula n2: 57/58
Data: 22/05/2019 Nuamero de alunos: 4
Duragdo da aula: 90min. Regime de frequéncia: Articulado e Supletivo

Estagiario(a): Ana Sofia Coelho

Cooperante: Joana Leite Castro

OBJETIVOS GERAIS| COMPETENCIAS A ADQUIRIR

- Avaliacdo de competéncias musicais: Avaliagdo escrita

CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Ditado ritmico com mudanga de compasso
- Ditado ritmico de uma melodia

- Identificagdo de intervalos

- Ditado atonal, com ritmo dado

- Ditado de sons

- Ditado melddico

- Escrita e identificagdo de acordes de 72

- Identificagdo de cadéncias

DESENVOLVIMENTO DA AULA / TEMPO PREVISTO PARA CADA ATIVIDADE

- Ditado ritmico com mudanca de compasso (10 minutos):

Inicialmente, sera explicado aos alunos que, tal como esta escrito na folha de teste, todo o ditado
serd T=T, pelo que devem ter atencgdo a alteragdo da divisdo do tempo na mudanc¢a do compasso. O
ditado serd entdo tocado quatro vezes no piano, marcando a pulsacdo com o marcador.

- Ditado ritmico de uma melodia (15 minutos):

A gravagdo do excerto serd colocada quatro vezes.
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- Identificacdo de intervalos (2 minutos):

Cada intervalo serd tocado duas vezes no piano, melodicamente ou harmonicamente.

- Ditado atonal (10 minutos):

O ditado sera tocado quatro vezes ao piano.

- Ditado de sons (15 minutos):

A gravacdo do excerto sera colocada cinco vezes. Os alunos devem tomar atengdo ao facto de o
fagote Il ja estar preenchido na totalidade e de o oboé Il ter ja a segunda frase preenchida.

- Ditado meldédico (15 minutos):

A gravacao do excerto serd colocada quatro vezes, sendo pedido que escrevam a melodia do piano.
Uma vez que o excerto é bastante pequeno, os alunos apenas poderdo escrever apos a terceira
audicdo, e entre cada uma sera pedido que cantem a melodia.

- Identificacdo de acordes (2 minutos):

Cada acorde sera tocado duas vezes ao piano.

- Identificacdo de cadéncias (5 minutos):

Serdo tocadas ao piano vdrias progressées harmadnicas, duas vezes cada uma, para os alunos
identificarem as cadéncias.

- O resto da aula estara destinada a parte tedrica do teste (construgdo de acordes) e para os alunos

passarem o teste a limpo.

RECURSOS E FONTES

Recursos:

- Piano

- Computador

- Coluna

- Teste

Fontes:

- Partitura de Irrlicht, de Winterreise, de F. Schubert, retirada de
http://imslp.eu/files/imglnks/euimg/2/21/IMSLP570459-PMLP2203-D_911, Winterreise.pdf
- Modus Novus, de Lars Edlund (1990)

- Partitura de Divertimento em Sib Maior, K240, 22and., de W. A. Mozart, retirada de
http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/d/d5/IMSLP80761-PMLP164244-
Mozart_Werke_Breitkopf_Serie_09_KV240.pdf

- Partitura de Sonata para piano n28, op.13, 2.and., de L.v. Beethoven, retirada de
http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/1/14/IMSLP51718-PMLP01410-
Beethoven_Werke_Breitkopf Serie_16_No_131 Op_13.pdf
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AVALIACAO

A avaliagdo serd realizada através da corregdo do teste.

Assinatura do Professor Cooperante
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Prova escrita — 7° grau

Ditados Ritmicos

1.1Ditado ritmico a uma parte com mudanca de compasso 4 valores
(T=T)

&
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1.2. Ditado Ritmico de uma melodia 3 valores

Winterreise
[rrlicht F. Schubert (1797-1828)
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2. Melodia

2.1. Ditado de intervalos 1,5 valores

1 2 3 4 5
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3. Ditado Atonal com ritmo dado 3 valores
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4. Ditado de espagos 5 valores
Divertimento K240
Andante Grazioso W. A Mozart
(/I |
Ty &)y
Oboé [P b
) 1
f 1
WD, &5 I
Oboé HasPb— Y
U ——
—_— -

Lin o

. Sy
Fagote HEEG—F
g b L4

Lind

Fagote =5 tZ

M



P.PORTO

A |
D 1
Ob. b 1
. [ o WL ] | |
N3V 1
e
A | S | | L

ob, A — = | 5 — = =
- [ o W 1] Fi 1 - | |
i — ) - " 1

e) 4

S
s - "3
— _T .'. -T —
3 35 £ Z % ]
Fe. =755 — |
L ) | |
4 L | |
il S | |
Fe, =77t p= = |
L ’, [ 1
T &

5. Ditado melédico

Sonata para piano n®8, op. 13

Adagio Cantabile L. v. Beethoven
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6. ldentificacdo e escrita de acordes 2 valores

1 2 3 4
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Prova escrita — 7° grau

Ditados Ritmicos

1.2Ditado ritmico a uma parte com mudanca de compasso 4 valores
(T=T)

2.2. Ditado Ritmico de uma melodia 3 valores

Winterreise
[rrlicht E. Schubert (1797-1828)
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3. Melodia

2.1. Ditado de intervalos 1,5 valores
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3. Ditado Atonal com ritmo dado 3 valores
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8. Ditado de espacos 5 valores

Divertimento K240

Andante Grazioso W. A. Mozart
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9. Ditado melddico
. 0
Sonata para piano n®8, op. 13
Adagio Cantabile L. v. Beethoven
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10.1dentificacao e escrita de acordes 2 valores
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11.I1dentificagao de Cadéncias 1,5 valores

1 2 3 4

Perfeita | Suspensiva | Plagal Interrompida




P.PORTO

PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

REFLEXAO DA AULA N2 10

Esta aula foi o teste escrito, pelo que a planificacdo ndo foi aplicada. No entanto, estes
exercicios, caso seja pertinente, poderao ser utilizados para futuros momentos de

lecionacao.
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PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

PLANIFICAGAO N2 11

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Escola de Musica da Povoa de Varzim

Ano/Grau: 72 Aula n2: 59/60
Data: 29/05/2019 Nuamero de alunos: 4
Duragdo da aula: 90min. Regime de frequéncia: Articulado e Supletivo

Estagiario(a): Ana Sofia Coelho

Cooperante: Joana Leite Castro

OBJETIVOS GERAIS| COMPETENCIAS A ADQUIRIR

- Avaliacdo de competéncias adquiridas: Avaliagdo oral

CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Leitura ritmica com mudanga de compasso
- Leitura ritmica a duas partes
- Leitura solfejada com alternancia de claves

- Leitura atonal

DESENVOLVIMENTO DA AULA / TEMPO PREVISTO PARA CADA ATIVIDADE

O teste serd realizado com todos os alunos na sala, devido a reduzida dimensdo da turma, dando-lhes
cerca de 10 minutos para que possam estudar as leituras. De seguida realizar-se-a o teste. Na leitura
com mudanga de compasso, os alunos deverdao marcar o compasso, exceto o aluno z, que marcara
apenas a pulsacdo. Serd explicado que, na leitura ritmica a duas partes, apesar de ter uma partitura, é

apenas para percutir o ritmo. Na leitura atonal, serd dado o I3, no diapasdo, como nota de referéncia.

RECURSOS E FONTES

Recursos:

- Diapasao
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Fontes:

- Modus Novus, de Lars Edlund (1990)

- Traité Pratique du Rythme Mesuré, de Fernand Fontain
- Invengdo n27 em mi menor, de J. S. Bach, retirada de

http://www.petruccimusiclibrary.eu/files/imglnks/euimg/e/e4/IMSLP460871-PMLP03267-

Invenzioni a due voci Bach CASELLA.pdf

- Sonata “Arpeggione”, D.821, 12 and., de F. Schubert, retirada de
http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/1/1a/IMSLP69571-PMLP39828-Schubert -

Arpeggione Sonata for Cello and Piano (Mulder) cello.pdf

AVALIACAO

A avaliagdo sera realizada tendo em conta a precisdao com que os exercicios sao realizados,

relativamente a precisdo ritmica, afina¢do e rigor na leitura de notas.

Assinatura do Professor Cooperante



http://www.petruccimusiclibrary.eu/files/imglnks/euimg/e/e4/IMSLP460871-PMLP03267-Invenzioni_a_due_voci_Bach_CASELLA.pdf
http://www.petruccimusiclibrary.eu/files/imglnks/euimg/e/e4/IMSLP460871-PMLP03267-Invenzioni_a_due_voci_Bach_CASELLA.pdf
http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/1/1a/IMSLP69571-PMLP39828-Schubert_-_Arpeggione_Sonata_for_Cello_and_Piano_(Mulder)_cello.pdf
http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/1/1a/IMSLP69571-PMLP39828-Schubert_-_Arpeggione_Sonata_for_Cello_and_Piano_(Mulder)_cello.pdf
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1. Leitura ritmica — com mudanca de compasso
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3. Leitura solfejada — com alternéancia de claves
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P.PORTO

PLANO DE AULA | FORMAGAO MUSICAL

REFLEXAO DA AULA N2 11

Esta aula foi o teste oral, pelo que a planificacdo ndo foi aplicada. No entanto, estes
exercicios, caso seja pertinente, poderdo ser utilizados para futuros momentos de

lecionagao.




ANEXO VIII

Questionario dos alunos
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Projeto de Investigacao “Estratégias de desenvolvimento da leitura
entoada na aula de Formag¢ao Musical: as orientagoes de Karpinski”

Este questiondrio enquadra-se numa investigacdo no ambito de uma tese de Mestrado em
Ensino de Musica — Formacdo Musical, realizada na Escola Superior de Mdusica e Artes do
Espetaculo, numa parceria com a Escola Superior de Educacdo do Porto. Os resultados obtidos
serdo, assim, utilizados apenas para fins académicos.

Ao longo do 32 periodo, foi desenvolvido durante as aulas de Formagdo Musical um estudo
acerca da abordagem as leituras melédico-ritmicas entoadas proposta por Karpinski. Deste
modo, o questionario pretende aferir a tua opinido acerca destas estratégias, assim como alguns
dos teus habitos de estudo referentes a leitura melddico-ritmica entoada.

O questiondrio é anénimo, pelo que ndo deves colocar a tua identificacdo em nenhuma das
folhas, nem assinar o questionario.

Obrigada pela tua colaboracao.

Idade: Sexo: |:| Masculino |:| Feminino

Regime de frequéncia: Instrumento:

1-De a5, avalia as seguintes estratégias quanto ao seu contributo na abordagem das leituras
melddico-ritmicas entoadas, sendo 1 nada importante e 5 muito importante:

1 2 3 4 5

Identificacdo da
colegdo diatdnica e
tonalidade
Identificagcdo do
tipo de compasso
Identificacdo de
padrdes melddicos
e ritmicos
Identificacdo dos
graus de uma
melodia
Identificacdo das
notas da triade

da ténica como
pontos de apoio
Identificacdo de
notas estruturais
Analise harmoénica

Andlise
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Entoacdo da escala
e arpejo

da tonalidade da
melodia
Marcacgdo do
compasso
Entoagdo/percussdo
de padrdes
meldédicos e
ritmicos

Estudo da Entoacdo apenas
melodia das notas
estruturais

da melodia
Entoacdo da
melodia com

os numeros dos
graus (do moével)
Entoacdo da
sequéncia
harmodnica

da melodia

2 - Consideras a leitura melddico-ritmica entoada uma competéncia importante para um
estudante de musica? Porqué?

3 - Consideras importante interpretar musicalmente uma leitura melddico-ritmica entoada?
Porqué?

4 - Como é que o/a teu/tua professor(a) de Formagido Musical operacionaliza, nas aulas, a
abordagem a leitura melddico-ritmica entoada?
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5 - Em casa, com que frequéncia praticas a tua capacidade de leitura melddico-ritmica
entoada?

[] Muito frequentemente [] Raramente

[] As vezes [] Nunca

6 - Que estratégias utilizas quando o fazes?

7 - Quais consideras serem as tuas principais dificuldades na realizacdo de leituras melédico-
ritmicas entoadas?

8 - Consideras que a participagdo neste projeto desenvolveu a tua capacidade de realizar
leituras melddico-ritmicas?

[] sim [INzo

FIM



ANEXO IX

Questionario dos professores
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Projeto de Investigacao “Estratégias de desenvolvimento da leitura
entoada na aula de Formag¢ao Musical: as orientagoes de Karpinski”

Este questiondrio enquadra-se numa investigagdo no ambito de uma tese de Mestrado em
Ensino de Musica — Formacdo Musical, realizada na Escola Superior de Mdusica e Artes do
Espetdculo, numa parceria com a Escola Superior de Educac¢do do Porto. Os resultados obtidos
serdo, assim, utilizados apenas para fins académicos.

O projeto “Estratégias de desenvolvimento da leitura entoada na aula de Formac¢do Musical: as
orientacdes de Karpinski” tem como principal objetivo perceber que efeitos estas orientacdes
provocam no desempenho dos alunos. Como complemento ao estudo, estd a ser realizado este
guestiondrio para perceber que estratégias os professores de Formacdo Musical utilizam na
abordagem de leituras melddico-ritmicas entoadas, assim como as suas ideias relativamente a
este tipo de atividade.

O questionario é andnimo, pelo que ndo deve colocar a sua identificagdo em nenhuma das
folhas, nem assinar o questiondrio.

Obrigada pela sua colaboracao.

Idade: Sexo: |:| Masculino |:| Feminino

1 - Considera a leitura melddico-ritmica entoada uma competéncia fundamental para um
estudante de musica? Porqué?

2 - Onde deve ser, primordialmente, praticada a leitura melédico-ritmica entoada?

|:|Em casa |:|Na escola |:|Ambas

3 - Durante as suas aulas, como operacionaliza a abordagem a leitura melddico-ritmica
entoada com os alunos?
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4 - Qual considera ser o motivo pelo qual varios alunos apresentam dificuldades em realizar
leituras melédico-ritmicas entoadas?

5 - Esta familiarizado com as estratégias de Karpinski, relativamente a abordagem a leitura
melddico-ritmica entoada?

] sim [] N3o

5.1 - Se sim, que estratégias propostas por Karpinski destaca?

6 -De 1ab5, avalie as seguintes estratégias quanto ao seu contributo na abordagem das leituras
melddico-ritmicas entoadas, sendo 1 nada importante e 5 muito importante:

1 2 3 4 5

Identificacdo da
colegdo diatdnica e
tonalidade
Identificagcdo do
tipo de compasso
Identificacdo de
padrdes melddicos
e ritmicos
Identificacdo dos
graus de uma
melodia
Identificagcdo das
notas da triade

da ténica como
pontos de apoio
Identificacdo de
notas estruturais
Analise harmoénica
Entoacdo da escala
Estudo da e arpejo

melodia da tonalidade da
melodia

Andlise
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Marcacgdo do
compasso
Entoagdo/percussdo
de padrdes
meldédicos e
ritmicos
Entoagdo apenas
das notas
estruturais

da melodia
Entoacdo da
melodia com

0s numeros dos
graus (dé moével)
Entoacdo da
sequéncia
harmodnica

da melodia

7 - Considera importante o aluno interpretar musicalmente uma leitura melddico-ritmica
entoada? Porqué?

FIM
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