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Afinacao como meio de uma vivéncia musical afetiva e efetiva. Os exercicios melddicos e harmonicos

como base para o seu desenvolvimento nas aulas de Formagao Musical

No ambito do Estagio Profissional do Mestrado em Ensino de Musica da Universidade do Minho, realizamos uma Intervencéo
Pedagogica Supervisionada no ano letivo 2018/2019, no Grupo de Recrutamento M28 - Formacdo Musical. A investigacéo teve como
objetivos o estudo das condicionantes de afinacdo, estabelecer a relaco entre desenvolvimento de competéncias auditivas, meméria tonal
e consciéncia harmonica com a afinacéo vocal. Determinar a influéncia de técnica vocal, conhecimentos de fisiologia de aparelho fonador
e questdes relacionados com a pedagogia de ensino de musica e canto, em diferentes faixas etarias para aprimorar a afinacéo.

A Intervencdo Pedagbgica, de carater metodoldgico investigacao-acao, teve como objetivos: a) desenvolver a meméria tonal, a
consciéncia harménica e a independéncia vocal através de interpretacdo dos exercicios melddicos e harménicos, cancdes em diferentes
contextos musicais (modos Maior e menor, com introducéo de alteracGes na melodia e no ritmo) para aprimorar a afinacéo; b) implementar
as estratégias de ensino de canto, com base na técnica vocal e exemplificacdo de emissdo sonora correta, nas aulas de Formacdo Musical
com objetivo de desenvolver ou cuidar de uma percecdo auditiva correta; c) desenvolver materiais didaticos, metodologias e estratégias
para serem implementados na pratica de rotina nas aulas de Formacao Musical com o proposito do desenvolvimento de competéncias
auditivas; d) articular os materiais e acdes pedagogicas desenvolvidas com o plano de acdo da instituicéo.

0 projeto foi implementado no &mbito de Disciplina de Formacdo Musical na turma de Iniciacdo V. A turma é constituida por 10
alunos de Ensino Supletivo com idades de 8 e 9 anos, cinco raparigas e 5 rapazes. Todas as criancas comecaram os seus estudos desde
6 anos de idade e alguns ainda mais cedo, passando por uma selecdo obrigatéria com base nas aptiddes das mesmas. Os alunos
apresentam um bom nivel de aquisicdo das competéncias previstas para esta faixa etaria. Conseguem aplicar € manipular os contetidos
programaticos.

A metodologia usada foi a investigacdo-acdo e a sua dimenséo formativa (alunos-estagiario), que privilegia a pratica sem nunca
descurar a reflexdo. Utilizamos as seguintes ferramentas de recolha de dados: observacdo direta de aula, construcéo e entrega de um
inquérito aos professores e registos audio e video das aulas lecionadas. Os resultados obtidos foram objeto de andlise e discussao
apresentada no presente trabalho, em sede propria.

Com esta investigacdo pretendeu-se demonstrar que podemos proceder a resolucao de um problema (acuidade auditiva) na
performance musical de um aluno de ensino especializado, através de estratégias de implementacao de nogdes basicas de técnica vocal e
pratica de canto dos exercicios melddicos e harmonicos utilizados com regularidade nas aulas de Formacao Musical.

Palavras-chave: Afinacdo vocal; consciéncia harmonica; competéncias auditivas; memdria auditiva



Tuning as a means of an affective and effective musical experience. Melodic and harmonic exercises as

a basis for their development in Music Training classes

In the context of the professional internship of the Master's Degree in Music Teaching, a Supervised Pedagogical Intervention was
performed, during the 2018/2019 school year, in the M28 recruitment group - Formacao Musical'. This investigation aimed at: studying
tuning conditionings; establishing a relationship between the development of listening skills, tonal memory and harmonic consciousness
with vocal tuning; determining the influence of vocal technique, knowledge about the sound device's physiology and music and singing
pedagogy, in different age groups, in order to improve tuning.

The pedagogic intervention followed the Action research methodology and aimed at: a) developing tonal memory, harmonic
consciousness and vocal independence, through melodic and harmonic exercises, songs from different musical contexts (major and minor
modes, with melody and rhythm changes) to improve tuning; b) applying singing teaching techniques, based on vocal technique and using
exemplification of the correct sound production, in Formacao Musical classes, in order to develop or promote a correct listening perception;
¢) developing teaching materials, methodologies and strategies to be used in Formacdo Musical lessons to develop listening skills; d) using
these materials and pedagogy to promote the school's plan.

This project was applied to the Formacao Musical lessons of beginner's level class IV. It had 10 pupils (five boys and five girls),
aged between 8 and 9. All the children started their studies in music aged 6 or less and all of them had their skills tested then. Therefore,
they have good skills and know and apply the programme they have learned so far.

The Action research methodology and the teacher-learner relationship were based not only on practice, but also on reflection.
Data was collected and validated by class observation, a questionnaire completed by the teachers and audio and video recordings of the
lessons taught. The results were then analysed and discussed.

This research aimed at using a sample group to show how a problem (listening acuity) can be solved in a music learner's
performance, by often using basic vocal technique strategies and melodic and harmonic singing exercises in Formacéo Musical lessons.

Keywords: harmonic consciousness, listening skills and memory, vocal tuning
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INTRODUCAOQ

0 presente relatorio foi elaborado no dmbito do Estagio Profissional do Mestrado em Ensino de Musica da Universidade do Minho
e reflete a Intervencéo Pedagdgica Supenvisionada realizada durante o ano letivo 2018/2019, no Grupo de Recrutamento M28 - Formacéo
Musical.

0 tema do Projeto “Afinacao como meio de uma vivéncia musical afetiva e efetiva. Os exercicios melodicos e harmonicos como
base para o seu desenvolvimento nas aulas de Formacéo Musical” foi escolhido devido as dificuldades sentidas no exercicio da experiéncia
como docente na disciplina de Classe de Conjunto Vocal e como regente do Orfedo Egas Moniz. A falta de afinaco condiciona qualquer
apresentacao musical e torna a experiéncia auditiva desagradavel. Para uma atividade musical em pleno, tanto para o intérprete como para
0 ouvinte, sera necessario o dominio de diferentes competéncias baseadas na meméria auditiva, consciéncia harmdnica, percecdo auditiva
de diferentes contextos musicais que podem e devem ser desenvolvidos nos diferentes formatos de ensino, incluindo as disciplinas de Coro
e Formacao Musical.

Toda a aprendizagem musical inicial, desde ouvir as cancdes de embalar baloicando aos ritmos da musica & uma parte
indispensavel na aprendizagem da misica e leva aos niveis mais complexos da aprendizagem musical, como a memdria tonal ou
consciéncia harmonica. O desenvolvimento ou construcdo destas competéncias é indispensavel para uma performance afinada. Sera
possivel desenvolver a consciéncia harmdnica? De que forma estas competéncias influenciam a afinacéo?

Os objetivos de investigacao foram: a) o estudo das condicionantes de afinacdo, estabelecer a relacao entre desenvolvimento de
competéncias auditivas, memdria tonal e consciéncia harménica com a afinacdo vocal; b) determinar a influéncia de técnica vocal, com
aplicacdo de conhecimentos de fisiologia de aparelho fonador e questdes relacionados com a pedagogia de ensino de musica e canto em
diferentes faixas etarias para aprimorar a afinacdo, como apresentacdo de um modelo correto nas aulas de Formacdo Musical; ¢) estudar
0 contributo de exercicios melodicos e harmonicos para a sensibilizacdo auditiva e desenvolvimento da meméria tonal dos alunos; d)
definicdo de estratégias e técnicas que podem contribuir para colmatar a falta de afinaco vocal.

As estratégias de intervencéo, tendo por base a investigacéo e analise do contexto, passaram pela recolha dos dados no contexto
da aula, a identificacdo dos problemas de afinacdo e como consequéncia a elaboracdo e sistematizacdo dos materiais didaticos para
desenvolvimento duma percecao auditiva e reproducéo musical afinada.

A presente intervencao pedagdgica de carater metodologico investigacao-acéo foi implementada no émbito de Disciplina de
Formacdo Musical, na turma de Iniciacéo IV, com supervisao de Professora Doutora Janete Ruiz e observacdo da Professora Cooperante e
teve como objetivos: a) desenvolver as capacidades de reconhecimento auditivo e interpretacdo dos diferentes contextos musicais, com
Precisao sonora na sua pratica performativa instrumental ou vocal; b) adquirir independéncia interpretativa com precisao de afinacao através
das praticas de exercicios melddicos e harmonicos com base na técnica vocal, nas aulas de Formacéo Musical; ¢) implementar as estratégias
de ensino de canto com exemplificacdo de emissao vocal correta nas aulas de Formacao Musical, com o objetivo de desenvolver uma

percecao auditiva correta e aprimorar a afinacao; d) desenvolver materiais didaticos, metodologias e estratégias para serem implementados



como pratica rotineira nas aulas de Formacao Musical, com o propésito de desenvolver a meméria tonal; e) articular os materiais e acdes
pedagogicas desenvolvidas com o plano de acéo da instituicao onde foi feito o estagio profissional.

As estratégias de abordagem pedagogica estavam baseadas no contexto de paradigma da teoria educacional da Escola Nova,
onde 0 método de ensino esta baseado no aprender a aprender, ou no aprender fazendo, num ambiente de mutua simpatia entre professor
e alunos, com consolidacdo de uma boa relacdo entre colegas de turma e auxiliado por reforcos positivos e feedback constante por parte
do professor, de modo a possibilitar uma concentracao nas questdes sensiveis de afinacdo.

As estratégias de intervencdo, tendo por base a investigacdo e analise do contexto, pretendem a recolha dos dados no contexto
da aula, a identificacdo dos problemas de afinacdo e, como consequéncia, a elaboracao e sistematizacdo dos materiais didaticos para o
desenvolvimento duma percecdo auditiva e reproducdo musical afinada. Para atingir os objetivos propostos, foram utilizadas as seguintes
estratégias de intervencao:

o Observacdo e estudo do contexto de desenvolvimento musical de turma;

o Planificacdo de atividades de acordo com o nivel de desenvolvimento da musicalidade do grupo em investigacao;

o Elaboracdo de material didatico para o desenvolvimento da memdria tonal;

o |Implementacdo dos exercicios especificos na pratica regular da aula;

o Utilizacdo de diferentes metodologias de abordagem dos temas melodia e harmonia na aula;

o Inquérito a professores de relevo sobre a problematica em estudo;

o (Gravacdo em video das aulas com introducdo dos exercicios melodicos e cancbes que continham alteracbes para
desenvolvimento de memdria tonal;

e Andlise e tratamento dos dados recolhidos.

A voz tem particular importancia nas aulas de Formacéo Musical e € utilizada, constantemente, como meio para alcancar aquisicao

de competéncias musicais mais complexas. Neste sentido, deve ser prestada maior atencao na sua utilizacao, para nao comprometer o

seu uso e desenvolver uma percecao auditiva correta. A voz identifica uma pessoa e o desenvolvimento vocal pode ter consequéncias

significativas para ela. De acordo com Antdnio Vasconcelos (2009: p. 10), “a pratica vocal esta no centro da aprendizagem musical no 1°

ciclo”, como tal, deve ser trabalhada desde a infancia”. O desenvolvimento de competéncias musicais especificas comeca através de
vivéncias sonoras vocais.

Em muitos casos, docentes que lecionam a disciplina no tém formacao em técnica vocal ou ndo atribuem a devida atencao as

estratégias de emissao vocal correta o que, por sua vez, afeta a afinac@o. Tanto afinacdo como desafinacdo podem ser “produtos” de

2 Segundo Aranha (1996) “Escola Nova” surge no final do século XIX justamente para propor novos caminhos a educacdo, que se encontra em descompasso com 0
mundo no qual se acha inserida. Representa o esforco de superacdo da pedagogia da esséncia pela pedagogia da existéncia. Ndo se trata mais de submeter o homem
a valores e dogmas tradicionais e eternos, nem de educa-lo para a realizacao de sua 'esséncia verdadeira'. A pedagogia da existéncia volta-se para a problematica do

individuo tnico, diferenciado, que vive e interage em um mundo dinamico” (p. 167).
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aprendizagem. No caso da desafinacao, & um processo inconsciente de modelacdo?/imitacdo dum mau modelo. De acordo com a Teoria
de Aprendizagem Social de Albert Bandura* (1977) “No sistema de aprendizagem social, novos padrdes de comportamento podem ser
adquiridos através do comportamento de outros. A forma mais rudimentar de aprender, enraizada na experiéncia direta, € amplamente
governada pelas consequéncias gratificantes e punitivas que seguem qualquer agdo” (p. 3).

Sao multiplos os exemplos de criancas que, sendo excelentes imitadores, adquiriram “técnicas” de mau uso vocal, diferenciacao
sonora errada e também adotaram os timbres dos seus professores, as vezes afetados por fumo ou por mau uso de voz. Esta é mais uma
razao do meu trabalho, que reside na implementacdo de novas estratégias com elementos de técnica vocal, exercicios de respiracéo e
alongamentos, exercicios melddicos e harmdnicos para proporcionar um modelo vocal correto, desenvolver consciéncia harmanica,
memoria musical e uma perfeita afinacéo.

0 relatdrio contempla um enquadramento tedrico e um enquadramento empirico. No enquadramento tedrico, sdo apresentadas
algumas conceces de acuidade auditiva e suas condicionantes, apresentadas algumas metodologias de trabalho com o grupo coral e
ferramentas para aprimorar a afinaco vocal da Escola Soviética de Egorov e Dmytryevsky e ainda de pedagogos americanos como John
Goldsmith, S. Carrington, entre outros.

No enquadramento empirico, que se inicia como o Capitulo 2, é explicada a metodologia de investigacao adotada, apresentados
0 tema e objetivos, os instrumentos de recolha de dados, bem como uma breve caracterizacao da amostra onde se implementou a
investigacdo desta tematica. No Capitulo 3 sdo apresentadas as planificacdes e estratégias implementadas bem como descricdo das
atividades no contexto do Projeto de Intervencdo. No Capitulo 4 ¢ feita a andlise dos dados obtidos na observacdo direta das aulas de
Formacao Musical, nas gravacdes das aulas lecionadas e nos questionarios aos professores, aplicados no ambito do objeto de intervencao.

Por fim, sdo apresentadas as conclusdes do estudo e as suas limitagdes, bem como recomendacdes para futuras investigacdes.

s Bandura no estudo do comportamento deu maior notac&o a aprendizagem pela observacao de um modelo, que intitulou de modelacao.

‘Albert Bandura € um psicologo canadense, professor de psicologia social da Universidade de Stanford. Fez contribuicdes no campo da psicologia social, cognitiva,
psicoterapia e pedagogia.

s In the social learning system, new patterns of behaviour can be acquired through behaviour of other. The more rudimentary form of leaming, rooted in direct experience

is largely governed by the rewarding and punishing consequence that follow any given action.
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1. ENQUADRAMENTO TEORICO

1.1 Afinacdo vocal - meio de uma vivéncia musical afetiva e efetiva.

L11  Qual éa influéneia dos exercicios harmanicos e melddicos no desenvolvimento ae afinacao vocal.

0 ponto de partida para esta investigacdo centrou-se na procura de resposta sobre o fendmeno de afinacdo como uma
competéncia adquirida. Para compreender esta questdo € necessaria uma compreensao de todos os fendmenos inerentes & reproducéo
sonora instrumental ou vocal. Devido & especificidade do meu trabalho como professora de Classe de Conjunto Vocal e de Formacdo Musical
irei procurar respostas que possa aplicar na minha pratica pedagdgica. Ao longo do meu trabalho como professora de Coro deparei-me com
o facto que a questdo de afinaco vocal representa alguma dificuldade tanto na sua compreensdo como interpretacdo. Muitas vezes um
pedido para afinar fica sem resposta. Em alguns casos os coralistas ndo tém sensibilidade auditiva para perceber a desafinacdo e nao
compreendem esta questdo, ou ndo sabem como responder tecnicamente a esta exigéncia. A recolha de informacdes sobre condicionantes
da afinacéo no contexto de interpretacdo vocal individual e coral & o objeto principal nesta pesquisa.

Desde a mais tenra idade, desde o primeiro choro, 0s primeiros sons guturais até ao mais eloquente discurso, o ser humano
Usa a voz para comunicar, para dar expressao as suas emocdes e sensacdes, partilhar pensamentos e opiniées, difundir ideias. Partindo
dos sons primitivos o uso da voz & um continuo de aprendizagem para que o ser humano possa ser compreendido pelos seus semelhantes.
Todo 0 uso da voz carece de aprendizagem e o canto em particular. Infelizmente, muitos sdo aqueles que nunca aprenderam a dominar
esta forma de comunicar, ndo conseguindo, assim, cantar com o nivel de preciséo e confianca adequados. E no canto que se manifestam
todas as potencialidades da voz e a mesma é expressao sonora do individuo. A entoacéo reforca e enriquece a palavra, o ritmo ¢ a dinamica
realcam-na; o timbre e a melodia, com a sua afetividade, levam a uma mais profunda percecéo do texto e seu contetdo. Bernstein (1954)

sobre o canto refere:

As emogdes humanas basicas sao ampliadas e detalhadas de tal modo que ndo podem passar despercebidas. Cada emogao se
nos apresenta de uma forma gigantesca, de maneira clara, direta, limpida, definitiva. (... E também extraordindria na sua forca
expressiva, nas suas proporcdes, na sua variedade. A misica (canto) recorre a toda a gama de sentimentos humanos, desde o0s

murmurios mais intimos... (p.275).

Antes de abordar a questao de afinacdo como competéncia indispensavel de uma interpretacao musical, iremos discorrer sobre
0 s0m, que é a base e matéria-prima de uma imagem sonora clara e precisa. Segundo Luis Henrique (2011) "Um s som musical é um
sinal que contem um grande niimero de informacéo, da qual 0 nosso ouvido tem a capacidade de extrair seletivamente a que Ihe interessa”

(p.175). Meyer (1978, cit. por Henrique 2011) define que, além da altura, sensacao de intensidade e timbre, detetamos também: se 0 som



é liso ou com wiraty, alteracdes de intensidade ou timbre (a sua evolucdo no tempo); tipo de ataque; apreciacdo do som como um todo
musical e reconhecimento do instrumento; o tamanho e as carateristicas da sala onde 0 som é produzido.

Podemos definir a afinacdo de diferentes maneiras, tais como: uma reproducéo de um som equivalente a outro, por comparacao
onde os mesmos podem ser de timbres iguais ou diferentes. Afinar designa também, ajuste, adequado a um sistema. No ambito da musica
ocidental, diz respeito a habilidade de reproduzir melodias, obedecendo as relacdes intervalares dadas. Para Houaiss (2001) a afinacéo
pode ser definido como “um estado de perfeito acordo entre as notas de um instrumento, de uma orquestra, de um grupo vocal, de um
conjunto musical ou da voz humana. Ajuste de um instrumento ao tom de outro ou de uma voz” (p. 103).

Neste caso compreendese que, a desafinacdo implica discordancia da expectativa sonora convencionada, ou seja, a
incapacidade de emitir as sequéncias sonoras ou intervalos melddicos aceites naquele meio cultural. Metaforicamente, “estar afinado”
indica a aptidao de estar em harmonia consigo mesmo e com o contexto, e “estar desafinado” equivale a, estar em desacordo com fatores
pessoais internos ou ditames externos. A partir dai, compreende-se que a propria afinacdo vocal depende das condicdes biologicas
individuais, do ambiente cultural e de fatores psicoldgicos e emocionais favoraveis.

No uso quotidiano da nossa lingua & comum que as pessoas que t&m problemas na emissao vocal, que ndo cantam
adequadamente, que ndo conseguem entoar bem, que confundem alturas, cujo cantar se assemelha a fala, que ndo memorizam com
facilidade as melodias ensinadas ou que ndo conseguem cantar sem o apoio de outra voz, sejam consideradas desafinadas.

A afinacdo no conjunto sonoro, tanto na performance instrumental como vocal, representa um maior desafio ainda, pois exige
compreensao da relacdo dos sons no seu contexto harmaénico ou modal, e é, ainda, influenciada por complexidade ritmica, dindmica e de
fraseado. Cabe aos professores e profissionais que trabalham com os grupos musicais compreender ¢ aplicar 0s mecanismos corretos para
poderem resolver ou melhorar a afinacéo.

Para entender os mecanismos da afinacdo no coro, devemos, antes, esclarecer o que € o coro, 0s seus constituintes a sua
dindmica e dificuldades. Segundo o pedagogo russo Egorov (1958) “um coro ndo é s6 um conjunto de pessoas para a pratica do canto,
mas também uma gama de diferentes meios timbricos e vocais por meio dos quais um compositor ctia os quadros sonoros”s (p 91). A
procura de homogeneidade, equilibrio, aperfeicoamento da entonacéo (individualmente e em grupo) e preciso ritmica sdo as tarefas
importantes para quem se dedica a esta pratica.

0 canto coral € uma das artes mais complexas, pois é o produto performativo que depende de operacionalizacao dos diferentes
saberes tedricos e praticos com ligacao com 0 corpo e as emogdes de todos os cantores, e também comunicacao e ligacéo com o maestro.
Se ja o controlo da voz de um s6 cantor, em momentos de performance, representa um desafio, muito mais o € quando sao varios em
simultaneo.

A prética de canto em conjunto exige do cantor e/ou cantora atencdo a diversos aspetos: seguir 0 Seu /ajpe em consonancia

com as outras vozes, procurar “timbrar” com 0s seus colegas para que nenhuma voz sobressaia, cantar de forma afinada e harménica

s Traducao minha



com o grupo e ter uma producao vocal saudavel e de qualidade. Barros (1973) sobre esta questdo “Ao iniciar qualquer estudo em conjunto,
& necessario que as vozes estejam por tal modo harmonizadas que possam produzir sons idénticos, ou que se combinem, tanto no unissono
como em acordes” (p. 108 - 109).

Para cantores que ndo sio musicos por formacéo, pensar em todas estas varidveis pode ser dificil, a principio. E preciso treinar
0 ouvido harmonicamente para que se consiga cantar uma voz na presenca de outras. As vozes precisam movimentar-se de forma precisa
e, para que 0 conjunto soe com precisdo, & necessario assegurar a harmonia e a ocorréncia de intermiténcias na afinacao em geral. Um
solido conhecimento sobre tipos de coros, tessituras dos naipes e carateristicas das vozes, técnicas de preparacéo vocal e corporal - tudo
isto otimiza o resultado sonoro e proporciona uma melhor qualidade performativa.

Segundo o manual para os professores do Ensino Superior de Musica de Egorov, (1958) “Ensaios sobre os métodos de ensino
de disciplinas de corais” todos os tipos de coros (de vozes iguais e de vozes mistas), por sua vez, integram dois grupos vocais - vozes
agudas e vozes graves.

a)  No coro infantil de vozes iguais, os afscantus interpretam as vozes agudas e os altos as vozes graves;

b)  Num coro feminino de vozes iguais - 0s sopranos interpretam as vozes agudas; as vozes graves estdo ao cargo dos mezzo-
sopranos e contraltos;

¢)  Num coro masculino de vozes iguais - os tenores interpretam as vozes agudas; as vozes graves estdo a cargo dos baixos;

d)  Num coro incompleto, os naipes de vozes agudas podem ser interpretadas tanto por sopranos como por altos e as linhas
melddicas das vozes baixas podem ser interpretas tanto por tenores como por baixos;

e)  Num coro misto existem vozes agudas (sopranos), graves (baixos) e médios (altos e tenores). Muitas vezes encontra-se
partituras corais onde as vozes principais sdo divididas em 2 ou 3 naipes autonomos. Neste caso, os limites agudos estardo
a0 cargo dos primeiros discantys, primeiros sopranos, primeiros tenores (de acordo com o tipo de coro) e os limites graves
serdo suportados por segundos altos, segundos contraltos e segundos baixos (ou oitavistas). Os restantes naipes serdo
vozes médiase (pp. 91, 92).

Muitos fatores devem ter em conta para uma performance coletiva: a qualidade e quantidade das vozes a participar, a escolha

de timbres e intensidades das vozes, efc... Segundo 0 mesmo autor, as vezes, principalmente os dirigentes corais com pouca experiéncia,

ha organizacao de um grupo coral ndo consideram a importancia de equilibrio entre componente qualitativa e quantitativa:

"A palavra Discantus no contexto da citacdo do livro tem significado de uma voz aguda infantil.

¢ Traducdo minha



Uma proporcionalidade numérica das vozes nos naipes, na Sua maioria, pode assegurar uma integracao e equilibrio sonoro
necessario para conceber uma imagem musical certa e atingir os desafios artisticos. Ao mesmo tempo, é necessario sublinhar
que o equilibrio numérico entre naipes do coro nao resolve a questao de valor artistico, pois & preciso prestar atencéo as
qualidades das vozes. Apenas com plena conformidade da relacdo quantitativa e qualitativa de vozes no coro é possivel criar e

reproduzir as obras musicais com imagens sonoras particulares (pp. 91, 92).

0 coro misto € um agrupamento vocal que representa uma juncao de géneros, timbres, intensidades de voz diferentes, as vezes
faixas etarias diferentes. O trabalho de qualquer parametro interpretativo no contexto deste coro é muito mais dificil. No coro misto, as vozes
usualmente sdo divididas em quatro naipes: Sopranos (vozes femininas agudas); Contraltos (vozes femininas graves); Tenores (vozes
masculinas agudas) e Baixos (vozes masculinas graves). As vozes de sopranos, normalmente, interpretam a melodia da cancdo, os baixos
executam a base harmonica e os tenores e contraltos complementam-na.

A prética de canto em grupo requer certa habilidade musical, pois exige que o cantor lide com multiplos conceitos durante a sua
acao, como a timbragem das vozes (para que elas possam soar como uma s6) e 0s aspetos técnicos de respiracdo e emissdo do canto
(controlo de laringe, ressonancia, respiracdo e apoio respiratorio, por exemplo). Deste modo, variacdes na afinacéo séo consideradas um
problema para a consonancia do grupo.

De acordo com Sobreira (2003), cit. por Oliveira., Kociuba,Y. 2016), acredita-se que é crucial a compreensao harmdnica por
parte dos membros do coro, principalmente para os cantores que estdo em estado de desafinaco, para que a musica aconteca com
qualidade sonora. Entende-se que corpo, mente e voz devem estar envolvidos nesta aprendizagem, para que os coralistas em questao
sejam impelidos a ter esta consciéncia musical, utilizando pouco ou nenhum apoio instrumental para sustentar a afinacao. Segundo mesmo
autor “o trabalho inicial deve ser feito através da melodia, mas que a compreensao da harmonia é fundamental para atingir uma afinacéo
melhor” (p. 122).

De acordo com Marvin (2001, p. 26) de todos os desafios associados a arte de cantar em coro, o de conseguir uma boa afinacdo
¢, provavelmente, mais dificil. Enquanto outros obietivos importantes do canto em grupo podem ser atingidos por meios bem diretos e de
uma forma relativamente consistente, é geralmente dificil fazer com que um grupo coral cante afinado. A procura de uma boa afinacéo é
um trabalho continuo que deve ocorrer no quotidiano de um qualquer grupo coral. Para Marvin (2001, p. 26), “tom e timbre, juntos, definem
a entonacdo” e acrescenta que “cantar afinado significa unificar o tom - ou seja, levar as vozes a cantar com frequéncias similares e

timbres compativeis”. Diz-nos ainda que:



No canto coral, isto significa que um som unificado esta associado a uma emissao unificada das vogais. Um timbre vocal dentro de
cada naipe unificado por uma emissdo vocalica concorde da lugar a um continuum sonoro integrado, que serve de base para a boa

afinacdo coral. Portanto, tanto as vogais como as notas devem estar afinadas (p. 26).

Para poder alcancar uma boa performance, os intérpretes devem ser esclarecidos sobre todos os mecanismos envolventes no
processo de fonaco. A melhor consciencializaco do cantor/aluno decorre durante o exercicio de praticas direcionadas ao desenvolvimento
de competéncias especificas auxiliadas com explicacao de teoria.

Para uma boa performance coral que combine uma gama de diferentes timbres num s6 e precisa para uma determinada obra
musical, que permita criar quadros sonoros vocais dos mais diversos reportdrios, o trabalho de cultura de som é necessario e possivel,
embora envolva um trabalho arduo por parte de todos (coralistas e maestro). Deste modo, segundo Heffernan (1982) “qualquer coro pode
variar o seu som até certo grau, frequentemente numa escala surpreendente. [...] O fator determinante € a técnica vocal de cada cantor
individualmente, [por isso], os maestros devem trabalhar para uma flexibilidade de producao” (p. 82). Ele, porém, cré que “o som coral &

influenciado por algumas areas claramente definidas: producdo vocal, altura, dindmica e vogais”. Este autor afirma ainda que:

Até que os membros do coro estejam seguros da sua demonstracao de postura, respiracao e apoio, € até que eles possam cantar sem
tensdo com a ressonancia adequada, pouco pode ser feito para produzir variacdes na sonoridade. Por isso é que muitos coros
destreinados ou inexperientes sdo tediosos de ouvir; deficientes de técnica vocal, eles podem produzir pouquissima variacdo no seu

som. O maestro deve ter em mente, constantemente, a necessidade de uma boa producéo vocal (p. 82).

Todo o trabalho de técnicas especificas para a otimizacdo da producdo e do registo vocal, assim como da dic¢do, do timbre e do
vibrato deve ser desenvolvido com base no conhecimento prévio de individualidade das vozes. Para que a interpretacdo de um coro seja
bem-sucedida e apresente um bom nivel de musicalidade é necessario trabalhar diferentes técnicas de canto em geral e técnicas de canto
no coro em particular. A afinacdo coral € uma das tarefas importantes a trabalhar. A definicao que pedagogo russo Dmytryevsky (1957) da

a afinacao coral no seu livro de Direcéo Coral é;



Precisao de entoacao na pratica do canto em conjunto. Existem dois tipos de afinacdo coral: melddica - horizontal (ou seja afinacéo do
naipe), e a afinacdo harmdnica - vertical (ou seja afinacéo coral) ... Por isso, antes do inicio do canto, se ndo houver introducdo
instrumental ou se a peca for escrita para cantar sem acompanhamento, é necessario deixar os cantores sintonizarem no modo do

inicio da peca, entdo, como & habitual de dizer, dar tom ao coro®. (Dmytryevsky 1957, p. 55)

As dificuldades relacionadas com afinacdo sdo muitas e dependem de muitos fatores, como capacidade de imaginar o som no
seu contexto harmdnico, segurar a sua linha melodica no conjunto sonoro, na presenca de outras vozes em simultaneo como também

compreensao de todos os fendmenos inerentes a reproducao sonora instrumental ou vocal. Segundo 0 mesmo autor;

Cantar no coro exige dos cantores uma capacidade de entoarem corretamente as partes que cantam. O facto de que a voz ndo ter uma
afinacdo temperada fixa (como o acordedo ou piano) o facto de que, antes do inicio do canto, a voz ndo tem uma afinacdo definida
(como o violino, o violoncelo etc.,); finalmente, o facto de o aparelho vocal estar ligado ao drgéo da audicdo, que durante o ato de
cantar, e especialmente cantar alto, perde alguma sensibilidade, cria dificuldades consideraveis para a entonacdo precisa dos sonst

(p. 55).

112 Peneficios aa prdtica ae canto na primeira infancia

Avoz é 0 meio de expressao humana por exceléncia. Através da voz/choro as criancas comunicam as suas necessidades, através
da voz/canto os apaixonados expressam o seu sentimento, através da voz/grito manifestamos 0 nosso susto ou a dor. As capacidades
performativas da voz humana dependem da personalidade de cada um e desenvolvem-se e aperfeicoam-se ao longo da vida, através de

boas praticas vocais adquiridas na infancia. Segundo Bernstein (1954) sobre importéncia da voz:

... em todos os diferentes instrumentos nesta colecdo tao vasta e tao heterogénea que ¢ a orquestra, ndo encontramos um Unico que
seja em condicdes de competir em nenhum sentido com a expressividade sublime da voz humana. Ela é o instrumento mais grandioso

(p279).
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E o conjunto de fatores bioldgicos, psicoldgicos e sociais que, interagindo entre si, desenvolvem a identidade de cada ser humano,
influenciando-a em continuo, num processo interminavel de crescimento, que carece de equilibrio entre todas as suas facetas, com o
objetivo de manter a integralidade do ser. Neste processo, a musica foi e continua a ser uma mais-valia para tal desenvolvimento. Ainda

Bernstein sobre influéncia de musica no nosso ser:

A musica é qualquer coisa de muito especial. Ndo é necessario que passe pelo nosso intelecto antes de chegar ao coracéo, chega la
diretamente. Nao é fundamental envernizar, por assim dizer, a musica como acontece com as palavras no teatro. Um Fa sustenido néo

tem que ser analisado pela nossa mente;  um impacto direto e, por isso mesmo, dos mais poderosos (p. 285).

A sensibilidade a musica € adquirida e construida num processo que, muitas vezes, se mostra inconsciente. Segundo Penna
(1990), através de processo de sensibilizacdo que “ (...) se baseia na vivéncia do facto sonoro, na experiéncia musical concreta, a partir da
qual se formam os conceitos, como referenciais para a apreensdo das estruturas musicais enquanto elementos de uma linguagem” (p. 52),
que trabalha as potencialidades de cada individuo, tais como a sua capacidade de discriminacéo auditiva, a sua emotividade etc. e prepara
para reacdo ao estimulo musical. Este estimulo passa a ser significativo quando o material sonoro tem um sentido para a crianca, seja ele
emocional, social, estético ou cultural, proveniente de uma vivéncia adequada ao seu desenvolvimento.

Através dos processos de vivéncia musical, que incluem a compreensao e interpretacao dos seus cddigos, contextos, relacdes e
sentidos, da-se uma aprendizagem da musica. Segundo a mesma autora, Penna (1990) o desenvolvimento de sensibilizacdo pela musica

de modo que a pessoa possa reagir internamente, movida pelos sons, € um ato de musicalizacao.

Musicalizar & desenvolver os instrumentos de percecao necessarios para que o individuo possa ser sensivel @ musica, apreendé-a,
recebendo o material sonoro/musical como significativo. Pois nada € significativo no vazio, mas apenas quando relacionado ¢ articulado

a0 quadro das experiéncias acumuladas, quando compativel com os esquemas de percecao desenvolvidos (p. 22).

De acordo com Barreto (2000), o conhecimento da linguagem musical se constrdi por meio da musicalizacdo, com base em
vivéncias e reflexdes orientadas, as quais proporcionam o desenvolvimento da sensibilidade & musica. Por sua vez, esse ativa 0
desenvolvimento cognitivo, que favorece a construcdo significativa dos conhecimentos, equilibrando o terreno das emocdes e estimulando
as varias areas cerebrais, 0 que melhora a concentracdo, meméria, coordenacdo motora, socializacéo, acuidade auditiva e disciplina. Em
consonancia, Bréscia (2003) diz que a musica na vida das pessoas favorece melhorias na concentracdo e eleva o desempenho na

aprendizagem de matematica, leitura e demais habilidades linguisticas.
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A aprendizagem musical, tal como aprendizagem da lingua, deve comecar pelo desenvolvimento do ouvido. As criancas séo
atentas e curiosas, o que Ihes permite captar e assimilar a diferenciac@o sonora, a inconstancia dos tempos dos sons, o timbre, a oscilacéo
de intensidade sonora etc... Elas aprendem a falar ouvindo a linguagem, muito antes de aprenderem a ler a lingua, por isso, a aprendizagem
musical eficaz pode ser o mesmo. Caspurro (2007) sobre a importancia de priorar as sequéncias a desenvolver defende que se deve

comegar pelo desenvolvimento de ouvido.

Nao é de todo sustentavel que a realizacao do musico possa Ser concretizada, nao importa a que nivel, sem ouvir. Da mesma maneira
que a accdo do pintor, do bailarino, do escritor ou do matematico sao inconcebiveis sem, respetivamente, ver, percecionar as funcées
da linguagem corporal, dominar os cadigos de significacéo da linguagem ou pensar em termos abstratos e simbdlicos. (...) Ndo basta,
portanto, ver para se ser pintor, escrever para se dominar a arte da escrita, coordenar os movimentos do corpo para se ser bailarino,

saber as regras do raciocinio numeérico para se ser matematico (pp. 16 - 27).

Sendo a voz o instrumento principal a ser usado na fase inicial da aprendizagem musical, a sua exploracdo e descoberta
contribuira para o seu bom desenvolvimento. O desenvolvimento fisico-corporal, nomeadamente através de movimento e danca, torna-se
igualmente essencial na aquisicao de conceitos, na consciencializacao da pulsacao e métrica, assim como no desenvolvimento da memdria
musical. Do mesmo modo, uma prética cuidada, em termos de afinacdo, expressividade e fraseado, contribuira para um bom desempenho
musical ao nivel instrumental (Programa de Formac&o Musical do Conservatério de Misica do Porto, p.6).

Diversas sao as metodologias de aprendizagem musical que integram o desenvolvimento de memdria musical, tonal ou
consciéncia harmdnica. Desde de audicdo de cances de embalar ou cangdes infantis da musica tradicional, frequéncia dos concertos,
musicalizacdo nas aulas, canto coletivo e individual ao estudo de musica em toda a sua dimensdo. O conhecimento e aplicacdo das
estratégias pedagdgicas e metodologias permite ao professor escolher uma mais eficaz ou combinar varias e adequar ao contexto para uma
otimizacdo de processo de aprendizagem musical e desenvolvimento de competéncias especificas.

Com os seus elementos - ritmo, melodia e harmonia - a musica interfere na atividade bio/fisiolégica do individuo, bem como
na sua sensibilidade e afetividade e restante atividade mental. E grande facilitadora da comunicacao humana. O canto, em particular, é um
meio de exceléncia para a educacdo musical, bem como um meio de vivenciar as experiéncias musicas que proporcionam o prazer estético,
sendo permitido a crianca e jovem a participacéo em atividades que Ihes ddo o retorno de sucesso e satisfacao num curto espaco do tempo.
Sera absurdo pensar na educacao musical sem o recurso a voz cantada, seja a solo ou em conjunto, implicando sempre uma pedagogia
para que haja um equilibrio no seu desenvolvimento.

Grande importancia na educacao e completo desenvolvimento duma crianca é dada ao canto. A pratica vocal faz parte do

programa de Educacao Musical dos dois primeiros ciclos do ensino basico. Na 4 Edicao de Organizacao Curricular e Programas para 0 1°
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Ciclo, do Ministério de Educacéo, consta “A pratica do canto constitui a base da expressao e educacdo musical no 1° ciclo. E uma atividade
de sintese na qual se vivem momentos de profunda riqueza e bem-estar, sendo a voz o instrumento primeiro que as criancas vao explorando”
(p.67). A autora Silva (2014), afirma que “cantar € ter a musica dentro de si mesmo; é estar envolvido na e pela musica e dela se fazer seu
instrumento; é projetar o som, a intencionalidade e a expresséo que se deseja em uma via que parte do individuo” (p.70). De acordo com
Vasconcelos (2009) “a pratica vocal esta no centro da aprendizagem musical no 1° ciclo” (p.10), como tal, deve ser trabalhada desde a
infancia.

Ao reforcar a importancia do canto no desenvolvimento da crianca, llari (2005) afirma que “o ato de cantar, espontaneamente
ou de forma dirigida, em sala de aula, pode ativar os sistemas de linguagem, de meméria e de ordenacao sequencial, sistemas que séo
vitais para o desenvolvimento cognitivo infantil”. Desta maneira, o canto tem um importante papel no desenvolvimento da crianca, sendo
ainda um instrumento de expressao e socializacéo.

Ao tema de construcdo da individualidade foi dedicado muito tempo e muitos esforcos por especialistas de diferentes areas. Uma
parte significativa na construcéo e desenvolvimento de uma personalidade foi atribuida ao canto coral que, segundo Amato (2007), € um
facilitador no desenvolvimento social, cognitivo e afetivo da crianca. Neste ambiente de vivéncia musical a crianca partilha com o outro,
ensina, aprende, compreende relagdes interpessoais, descobre, brinca. Muito além dos contelidos técnicos, o canto coral possibilita o
desenvolvimento e valorizacao da individualidade e da autoestima do cantor, permite uma experiéncia de integracao tornando-se um
instrumento de formacdo humana. Sousa (2009) considera que o canto coral é uma atividade coletivamente realizada, em que as relagdes
sociais favorecem ou fomentem as trocas de ideias entre os seus integrantes e sdo um meio de exceléncia para a aprendizagem musical e
a socializacdo. Podemos considerar que esta socializacao contribui para “o desenvolvimento do comportamento voluntario da crianca”

(Vigotsky, 2010, p. 103 - 117).

(...) a aprendizagem é que engendra a drea de desenvolvimento potencial, ou seja, que faz nascer, estimula e ativa na crianga um grupo
de processos internos de desenvolvimento no ambito das inter-relacdes com outros, que, na continuacao, sao absorvidos pelo curso

interior de desenvolvimento em aquisices internas da crianca. (Vigotsky, 2010, p. 115).

A aprendizagem ocorre com maior facilidade e eficcia num contexto de simpatia e respeito mutuo entre professor e aluno. O
aluno precisa de professor e professor precisa de aluno. “Assegurar um clima entusiasmado [e] condicdes de maximo prazer estético e
afetivo [...] " segundo (De Masi, 2003, p. 681) proporciona uma motivacao acrescida no processo de aprendizagem. Valorizaco e motivacéo
devem ser ferramentas dos professores, que anseiam transmitir os conhecimentos aos seus alunos “propiciar uma alegria que seja vivida
no presente € a dimensdo essencial da pedagogia, e € preciso que os esforcos dos alunos sejam estimulados, compensados e

recompensados por uma alegria que possa ser vivida no momento presente” (Snyders, 1993, p.14).
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Nas obras do educador Paulo Freire, encontramos referéncias a adequacao do ambiente para o ensino.

Sonhamos com uma escola que, sendo séria, jamais vive sisuda. A seriedade ndo precisa ser pesada. Quanto mais leve é a seriedade,
mais eficaz e convincente € ela. Sonhamos com uma escola que, porque é séria, se dedique ao ensino de forma ndo sd competente,
mas dedicada ao ensino e que seja uma escola geradora de alegria. O que ha de sério, até de penoso, de trabalhoso, nos processos
de ensinar e aprender, de conhecer, é ndo transforma este “que fazer” em algo triste. Pelo contrario, a alegria de ensinar e aprender
deve acompanhar professores e alunos em suas buscas constantes. Precisamos é remover os obstaculos que dificultam que a alegria
tome conta de nds e ndo aceitar que ensinar e aprender sdo praticas necessariamente enfadonhas e tristes. E por isso que eu falava
de que o reparo das escolas, urgentemente feito, ja sera a forma de mudar um pouco a cara da escola do ponto de vista também de

sua alma (Freire, 2000, p.37).

Segundo Vigotsky (2010), para assegurar uma aprendizagem humana significativa, requer-se um envolvimento social especifico
no qual a crianca adentre a vida intelectual daqueles a sua volta. “A aprendizagem deve ser coerente com o nivel de desenvolvimento da
crianca” (Vigotsky, 2010, p. 111). Sendo assim, pode-se pensar que o ambiente de exercicio de canto coral  um meio privilegiado de
aprendizagem e desenvolvimento.

Os beneficios do exercicio de canto, a solo e canto coral, para o corpo e a mente, bem como a sua importancia no
desenvolvimento cognitivo de uma crianca, foram defendidos por grandes pedagogos europeus e americanos. Para Zoltan Kodaly,
compositor e grande reformador do sistema de educacéo hiingaro, o canto constitui uma base indispensavel de construcdo de aprendizagem

solida e progressiva de um musico. Sobre importancia do canto Kodaly (1882 - 1967) cit. por Kokas (1982):

0 elemento importante da concecdo de Kodaly ¢ a constatacdo que o canto leva mais diretamente & compreenséo e incorporacéo da
musica. Da uma vivéncia completa e, nele, todo o corpo participa. De ponto de vista fisiologico o canto exerce também um efeito
benéfico através de respiracao e de ressonancias sonoras interiores (...) O canto é mais primitivo do que a linguagem (os primeiros
sons da crianca sao mais proximos do canto do que de formas ulteriores de linguagem). E um utensilio apto a codificar e transmitir as
emocdes e a criar relacdes emocionais. Facilita o desenvolvimento de ouvido interno, ou seja, da imaginacao interior das relacdes e da
sequéncia dos sons, intervalos e melodias do ponto de vista de altura. O ouvido intero constréi-se progressivamente segundo

capacidades inatas. Neste processo longo e complicado o canto tem particular importancia (p2).
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0 ensino de uma linguagem mais técnica e especifica, como a notacéo musical, por exemplo, s6 deve ser iniciado depois de a
crianca ter sido sujeita, desde o nascimento, a audicdo, ao movimento e canto de diferentes estilos musicais, assim defende o americano
Edwin E. Gordon (1928 -), 0 autor de uma sucessdo de exercicios e métodos de ensino de muisica na década de 1970, culminando com a
formulacdo da sua teoria de aprendizagem musical. Ele criou o termo "audiation", ou seja, audiar, para se referir ao que considerava que
deveria ser a meta do ensino de musica: a audicdo interna - ouvir musica na mente, quando ndo esta fisicamente presente. Gordon entende
que a melhor forma de trabalho esta na abordagem do som antes de simbolo no ensino da musica.

Segundo Rodrigues (2003), Gordon tem defendido que a musica ndo € uma linguagem, mas que a sua aprendizagem se deve
processar como a da linguagem, para que a Sua expressao se processe como uma tal. Ou seja, assim como podemos expressar as nossas
proprias palavras, também o ensino de educacdo musical deveria possibilitar que expressassemos as nossas ideias musicais através do
nosso proprio vocabulario musical. A audiacéo ocorre quando as criangas ja tiveram vastas experiéncias de escuta, de modo que possam
“ver" um ritmo ou uma melodia musicalmente escrita e, simultaneamente, consigam "ouvia”, sem que esta esteja a ser executada ou
cantada em voz alta.

Citando Rodrigues (2003), a pergunta sobre qual é a idade a que se deve comecar uma dada aprendizagem, Gordon responde,
invariavelmente, que o que esta em causa ndo ¢ a idade cronoldgica mas a idade musical. Ou seja, trata-se sempre de uma questdo de
sequéncias de aprendizagens e conteldos.

Segundo principios basicos da Teoria de Aprendizagem de Gordon, citado por Cruz “ndo é possivel ser um bom musico se se
tocar mecanicamente, sem ter a capacidade de ‘ouvir e perceber’ a musica” (Cruz. C 1995). A capacidade de ouvir e perceber a musica
quando o som ndo esta fisicamente presente - a “audiation” - é fundamental para formar bons musicos. A audiacdo esta para a musica
como 0 processo de pensar para a linguagem. Estudar mecanicamente é um desperdicio de tempo; nao se pode tocar uma peca néo
entendida musicalmente e todo o estudo sera recomecado do zero em cada nova obra - 0 pensamento musical ndo se desenvolvera
convenientemente e, sem ele, nao & possivel ter bons musicos.

Desde 0 século XIX até aos nossos dias, diferentes pedagogos tém-se dedicado a estudos sobre diferentes questdes de educacao
musical para as criancas. Lowell Mason (1792-1872) com o seu trabalho Manual of the Boston Academy of music for Instruction in the
Llements of Vocal Music on the System of Pestalozz;, afirma que os estudos musicais devem comecar a partir do momento em que uma
crianca comeca a ler e devem continuar ao longo da sua educacao. Francis E. Howard, com o seu trabalho 7%e Chid-Voice in Singing
(189%) acredita que todos os professores devem ter uma compreensao da fisiologia dos processos de fonacao duma crianca, e isto garante
0 desenvolvimento de bons habitos de cantar. E. H. Curtis, no seu trabalho Children Voices (1895), diz que o estudo de canto deve ser
proporcionado a todas as criancas, até aquelas que apresentam alguma deficiéncia auditiva. Assim, através dos exercicios e vocalizos

especificos, praticados constantemente nas aulas de musica, pode-se alcancar bons resultados tanto no desenvolvimento de competéncias

1 Audiacéo € a traducéo proposta na versao portuguesa da obra Music Learning Theory de E. Gordon (2000b) para o termo audiation - conceito criado pelo autor em
1980. Significa a capacidade de ouvir e compreender musicalmente quando o som nao esté fisicamente presente. Por exemplo, quando se evoca mentalmente um

tema, quando se & uma partitura, quando se improvisa, quando se escreve ou compde musica sem auxilio de instrumento.
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especificas como numa performance. Emil Behnke e Lennox Browne “ 7he Child Voice” (1885) propdem a iniciacéo dos estudos de canto
pelos seis anos de idade.

Os estudos mais recentes baseiam-se nas afirmacdes que o estudo da musica em geral, e do canto em particular, deve comecar
na primeira infancia. Inimeras publicacdes apareceram recentemente defendendo a educacdo vocal nas escolas primarias. Os especialistas
Jean Ashworth Bartle (1993), Holt, M. and Jordan, J., (2008), Doreen Rao (1987) e Linda Swears (1985) dedicaram os seus estudos a
educacdo musical as criancas. Doreen Rao, fundadora e presidente do Chiren Choir Commitiee of the American Choral Directors

Association resume a filosofia contemporanea de educacao vocal nas criancas:

A primeira tarefa do professor é ensinar os alunos a pensarem na voz cantada como um “instrumento”. Esta abordagem ira encorajar
uma reacao mais “objetiva” ao canto. Porque a voz & normalmente usada para a autoexpressao, ela é muito associada a sentimentos
pessoais. E necessario objetivar a ideia do canto, por forma a aliviar a inibicéo natural do aluno. Tratar a voz como “instrumento”, como

qualquer outro, ird alcancar este objetivo. 1987, p.7)«

0 inicio de processo de aprendizagem musical deve ter lugar, como vimos anteriormente, o mais cedo possivel e a partir de uma
experiéncia simples e agradavel de ouvir a musica. Por exemplo, se se quiser que uma crianca desenvolva um perfeito sotaque francés, ela
devera ser posta em contacto com um sotaque francés nativo. O sotaque de uma linguagem vai além do vocabulario e da prondncia. As
linguas tém uma inflexdo e um fluxo que ndo podem ser captados de uma pagina e so podem ser aprendidas ouvindo € imitando. Para as
criancas aprenderem o “sotaque” da musica, elas precisam ouvi-o. E por isso que ouvir boa misica é uma parte essencial da educaco
musical. Assim como um programa de imerséo linguistica permite que as criancas aprendam uma lingua estrangeira, a imersao musical
ajuda as criancas a aprender a musica da mesma maneira.

Como podemos classificar uma crianca como desafinada? Em estudo que envolveu 174 criancas entre 0s 9 ¢ os 10 anos de
idade, Guerrini (2006), mostrou que a acuidade vocal varia de acordo com o tipo de atividade proposta. Ela observou que embora
conseguissem afinar pequenos trechos de determinados padrdes, a afinacao ndo era mantida durante uma cancdo completa, devido ao
facto de néo lhes ter sido trabalhada a extenséo vocal trabalhada. O cantar sozinhas ou em grupo levou a que apresentassem diferentes
resultados (Joyner, 1969; Robert; Davies, 1976).

Varias pesquisas mostram que multiplos fatores podem levar a que na infancia seja classificado como desafinado alguém que,

tornando-se adulto e ja sem a influéncia desses fatores, veja resolvido o seu problema de afinacdo. Contudo, ao serem excluidas das

12 The first task of the teacher is to teach the students to think of the singing voice as an “instrument”. This approach will encourage a more “objective” response to singing. Because the voice is regularly used

for selfexpression it is closely associated with personal feeling. There is a need to objectify the idea of singing so as to alleviate the student self-consciousness. Treating the voice as “instrument” like other

instruments will accomplish this objective.

15



atividades de canto, as criancas podem manter conotacdes negativas a respeito das suas capacidades e desenvolver traumas que as levem
a atitudes de negacao relacionadas com o cantar, contribuir assim para que elas se sintam incapazes de afinar, por toda sua vida adulta.
Wise (2009, p.12) reforca a opinido anterior, dizendo que a percecdo que a crianca tem de sua habilidade (ou falta dela) para a musica
pode funcionar como uma “profecia”, que acabara por se cumprir, ja que ela tendera a ter comportamentos concordantes com suas
crencas. Este tipo de atitudes, além de serem resistentes a mudancas, também ditam a natureza do envolvimento que as criancas terao
com a misica. Ou seja, o facto de se rotular uma crianca como desafinada pode ser responsavel, em si mesmo, pelo inicio da deficiéncia.

0 problema da desafinacéo também apresenta desafios no que diz respeito a classificacdo de adultos, posto que determinantes
culturais podem ser fatores que influenciam no julgamento. Assim, enquanto musicos treinados podem ter uma avaliacdo diferenciada,
considerando infimas variacdes como desafinacdo, uma pessoa nao suficientemente treinada musicalmente pode nao perceber essas
pequenas distorces e considerar a afinacdo razoavel. Existem outras questdes culturais, como o fato de alguns povos, como os Venda, em
Africa, desconhecerem o fenémeno e, portanto, ndo terem sequer palavras para o definir (Blacking, 1980). Segundo Sobreira (2003)
considera-se ainda que a maioria das pessoas rotula como desafinados os cantores que tém timbres pouco usuais. As memorias das
competicbes nas aulas de misica e a avaliacdo negativa dos colegas na infancia também podem ser fatores que influenciam essas
autopercecdes reprovativas.

Wise (2009) observou que, ao cantarem musicas de sua propria escolha, os desafinados de sua pesquisa o faziam mais
afinadamente. Além disso, quando as pessoas reproduzem modelos da voz humana, em vez de modelos de instrumentos ou de
sintetizadores, o nivel de afinacdo é melhor (Hutchins; Peretz, 2012; Wise, 2015). Ha ainda pesquisas que indicam que, ao tentarem imitar
um modelo masculino, as mulheres podem cantar com menos acuidade (Pfordresher; Brown, 2007).

Ao longo de prética de trabalho com os coros infantis no dmbito do Projeto Guri®, Cruz (2011) foram definidas algumas causas
de desafinacdo, tais como: utilizacdo inadequada da tessitura; temperamento da crianca ou do adolescente: o timido (tem vergonha da voz
e faz com que a emissao seja insegura, fragil e, portanto, imprecisa), o desatento (a afinacdo é uma pratica de concentracéo. Para repetir
com precisdo € necessario ouvir com atencéo), o inerte (€ o cantor que ndo participa e esta sempre desligado €, consequentemente, fora
de tom, sonolento, despreparado para a atividade); alta de conhecimento técnico: respiracdo deficiente, postura errada, tessitura limitada.

E importante reforcar que a afinacéo de um cantor, seja ele crianca, adolescente ou adutto, é uma tarefa que exige paciéncia,
dedicacdo e, principalmente, a crenca por parte do professor no facto de que a inclusdo de uma voz num grupo pode representar incluséo
e descoberta de uma personalidade. E importante lembrar o quanto a voz identifica uma pessoa e o quanto o desenvolvimento vocal pode
ter consequéncias significativas para ela. Nesse sentido propde-se o desenvolvimento das atividades ludicas que possibilitam ao

cantor/aluno atuar sozinho sem constrangimentos.

= Projeto Guri € o programa de educacéo musical que oferece, nos periodos de contra turno escolar, cursos de canto coral, instrumentos de cordas dedilhadas, cordas
friccionadas, sopro, teclados, percussao e iniciacdo musical, a criancas e adolescentes entre 6 ¢ 18 anos. A Amigos do Guri tem como principais objetivos: fortalecer
a formacéo das criancas, adolescentes e jovens como sujeitos integrados positivamente em sociedade e difundir a cultura musical em sua diversidade.
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Dessa forma, o professor deve estar atento as necessidades de cada aluno e estabelecer estratégias que proporcionem o
crescimento individual e consequentemente o coletivo. Se fizer o grupo repetir varias musicas ja aprendidas, o professor podera concentrar-
se na tarefa de obter uma melhor qualidade vocal do mesmo - melhor aplicacdo da técnica vocal, melhor equilibrio de vozes e consequente
melhor sonoridade.

Apesar de algumas poderem apresentar mais dificuldades, pelos factos apresentados, pode afirmar-se que as capacidades
cognitivas basicas para a compreensao da musica que da sua propria cultura, estdo presentes em todas as pessoas. Considerar que aquelas
que revelam desafinacao tm uma incapacidade natural, abandonando-as a sua sorte, & contraproducente. Tal atitude servira apenas para
desresponsabilizar os professores, que devem manter vivo 0 compromisso de ajudar todos os que que pretendem ou necessitam de usar o
canto como meio de expressao.

A mudanca da voz, principalmente nos rapazes, apresenta uma grande dificuldade no proprio ato de cantar e, mais ainda, cantar

afinado. Dan Kindlon e Michael Thompson deixam aqui um conselho:

Ensine um rapaz que sua vulnerabilidade é humana e aceitavel. Uma vez que ela entenda que ser humano é ser vulneravel, nao importa
se € menino ou menina, ela pode ser corajosa, confiante e produtiva, com uma base solida. Nao tem que esconder sua vulnerabilidade

de si mesma e, assim, ndo sera profundamente medrosa ou fragil.

Na pratica do canto, a mudanca da voz que ocorre na adolescéncia representa um grande desafio para os responsaveis no
ensino da musica e por isso merece ser estudado e entendido pelos profissionais. A mudanca vocal é um fenémeno que nem sempre é
bem compreendido, havendo discordancias entre professores e educadores musicais. Apesar disso, muitos estudos tém sido realizados e,
hoje, alguns pontos sdo claramente estabelecidos: os beneficios que a aula de canto pode trazer para o adolescente, a existéncia de estagios
de desenvolvimento da voz e a necessidade de o professor ter conhecimento sobre este assunto para tratar a voz dos jovens de acordo com
as suas especificidades, inclusive na escolha de reportdrio adequado a esta faixa etaria.

Até & puberdade, a laringe é bastante semelhante nos rapazes e nas raparigas. No inicio da adolescéncia, devido as alteracoes
hormonais, a laringe cresce e as pregas vocais ganham mais massa, fazendo com que a voz fique mais grave (Pereira, 2009). O crescimento
do aparelho fonador é constante, mas nao homogéneo, da laringe, das cavidades de ressonancia, da traqueia e dos pulmdes. A mudanca
vocal & um periodo de desequilibrios, sendo possivel observar pregas vocais edemaciadas, com bordas irregulares e alteracdes vasomotoras.
(Pimenta et al, 2009 p. 163)

Na adolescéncia ocorre um crescimento evidente da laringe, acompanhando assim o crescimento corporal, que acaba por ser

mais acentuado nos rapazes (Behlau 2001). Para se poder adaptar as novas condicdes anatdmicas, a frequéncia fundamental altera-se,

1"Be affirming for a boy that his vulnerability is human and acceptable. Once you understand that to be human is to be vulnerable, whether you are a boy or a girl, then
you can go on and be brave, confident, and productive from a solid foundation. You don't have to hide your vulnerability from yourself, and so you are not deeply afraid
or fragile". From "Raising Cain" by Dan Kindlon and Michael Thompson.
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descendo cerca de uma oitava nos rapazes e descendo entre dois a quatro meios-tons nas meninas. Este crescimento, associado aos novos
niveis hormonais, transforma a laringe infantil em laringe adulta, dando-se assim a mudanca vocal.

As criancas, por ndo vivenciarem os estadios de mudanca de voz de igual forma e ao mesmo tempo, deverdo ser orientadas
individualmente, para que o professor acompanhe as suas transformacdes psicoldgicas e fisiologicas, adequando os exercicios técnicos e
0 reportorio. Isto significa que, durante o curso, alunos da mesma idade e do mesmo ano escolar possam estar em estagios diferentes e,
por esse motivo, necessitem em termos pedagdgicos de reportorio e exercicios técnicos diferentes. Para Huls citado por Sipley (1995, p.8)
“Os adolescentes sejam capazes de desenvolver as suas capacidades vocais desde que os professores respeitam as capacidades fisicas,
mentais e emocionais dos seus estudantes”.»

Enquanto as criancas ndo estao prontas para produzir um som forte e potente, devido ao seu crescimento incompleto, o professor
deve instrut-los a cantar mais leve durante a mudanca. O professor, segundo Haston (2007, p. 21), deve focar o seu trabalho com outros
exercicios instruindo a boa producéo de técnica vocal, tanto quanto postura, apoio respiratorio, stacatto e legato e posicionamento da
laringe, entre outros. O som desejado deve ser claro e relaxado durante todos os estagios, sendo reforcado a cada mudanca.

Selecionar ou adaptar o reportdrio a extensdo vocal das criancas é importante para uma performance com mais Sucesso,
contribuindo assim para que o desenvolvimento da voz se processe num curso natural, sem interrupcéo e si7ess. A crianca alcancara
potencial para adquirir bons resultados. Quanto maior a compreensdo sobre a mudanca vocal e a implementacdo de metodologias
apropriadas, mais consolidado e bem formulado sera o programa de um curso de canto.

Dan LeJeune, o diretor de coro do ensino médio na Escola Blake em Hopkins, MN., resumindo a sua pratica de trabalho com o
coro infantil, afirma que toda a mudanca de voz é Unica e pode comecar, precocemente, pelos 9 ou, tardiamente, pelos 15-16 anos. Os
estagios de mudanca de voz podem durar dias ou meses e sdo sentidas com uma frustracéo, ndo importa em que estagio. Os rapazes
necessitam de constante encorajamento acerca da normalidade da mudanca de voz, como fase da sua maturacdo. Segundo Maestro, para
poder ajudar aos alunos na mudanca vocal o professor precisa ouvir com frequéncia os cantores sozinhos e identificar o seu alcance ¢ a
sua tessitura. Deve incentivar os alunos a cantar enquanto tocam e com base nos pontos fortes dos cantores escolher um reportdrio.

Na opinido do Dan LeJeune, além de mudanca de voz, que é um processo fisiologico natural, existem outros fatores que
influenciam a qualidade vocal, nomeadamente:

o Ambiente doméstico - modelacdo vocal por outros;

o (ausas organicas - audicdo, fadiga, alergias etc.;

o Ambiente natural - humidade, frio, poeira e fumaca;

o Psicologico - estresse emocional ou imaturidade;

o Fisiologico - falta de suporte respiratdrio, falta de consciéncia cinestésica e

coordenacdo no mecanismo vocal, nédulos, cordas vocais inflamadas.

1 “Adolescents are able to develop their singing voices as long as teachers respect the physical, mental, and emotional capacities of their students” (Huls, in Sipley, p

8).
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Ele deixa algumas estratégias para trabalhar com vozes masculinas em mudanca:

o Posicionar os rapazes com vozes em mudanca perto de professor;
o Deixar 0s rapazes cantarem sozinhos e sem acompanhamento;

o Adaptar a peca, transpondo-a a qualquer momento;

o Fvitar associacao género a partes;

o (Garantir aos rapazes que a mudanca de voz & normal e indica que eles estao amadurecendo.

Elementos musicais Uteis no reportdrio para vozes masculinas em mudanca:

o Melodias podem ser duplicadas em oitavas;

o Harmonias de acordes préximos;

o Padrdes repetitivos / ostinato dentro da harmonia contrapontistica;
o Melodias compartilhadas por mais de uma parte;

o Motivos faceis de ouvir, cantar e lembrar;

e Frases com terceiras menores descendentes;

o Entradas escalonadas;

o Naipes emparelhados - SA / TB ou ST/ AB.

113 Técnica vocal como ferramenta de melhorar a afinacdo vocal

Uma eficaz ferramenta na aquisicdo de fonacdo afinada € técnica vocal. Uma explicacdo clara e esclarecedora sobre 0s
fendmenos fisioldgicos durante a fonacao e uma exemplificacao boa permite ao cantor ultrapassar as dificuldades de performance e tornar
a sua apresentacdo agradavel ao ouvido, afinada e sem forca desnecessaria.

Os métodos do ensino da técnica vocal geralmente estruturam uma sequéncia de informagdes, exercicios e vocalizos divididos
em categorias. Segundo Coelho (1994, p. 67), “vocalizar é exercitar e desenvolver possibilidades técnicas da habilidade vocal, organizando
05 exercicios em niveis de dificuldade e executando-0s um de cada vez". Os exercicios deverao ter em conta a idade do aluno. Para um
aluno que estd no primeiro ano, 0s exercicios deverao ser mais curtos, pois 0 dominio da respiracao e do apoio deverdo ser treinados em
separado do exercicio cantado. Williams (2013) explica que, de um modo geral, a técnica vocal utilizada para adultos €, na maioria dos

aspetos, a mesma que se deve utilizar para as criancas. As diferencas mais significativas residem no facto de o desenvolvimento da técnica
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vocal infantil solicitar alguns cuidados: evitar notas agudas, evitar grande intensidade de som e evitar ainda a sustentacdo prolongada, pela
propria impossibilidade do instrumento em desenvolvimento.

Os vocalizos devem exercitar a voz do cantor sem provocar cansaco, devem ajudar no estudo de algumas dificuldades que
possam surgir durante o estudo como, por exemplo, trabalhar a extensao, a ressonancia e a articulacdo e, por fim, 0 vocalizo devera também
ter 0 objetivo de estabilizar a voz com naturalidade e autenticidade.

Coelho (1994), Goulart e Cooper (2002) apresentam uma sequéncia de informacdes importantes para o ensino da técnica vocal:

o Aparelho fonador - apresentar a estrutura e o funcionamento do aparelho fonador;

o Relaxamento - Exercicios que ajudem ao relaxamento corporal, envolvendo principalmente os ombros,
costas, pescogo e cara.

o Postura - ganhar consciéncia do proprio corpo, desenvolver o equilibrio e o autocontrole.

o Respiracdo - a respiracao diafragmatica é a base fundamental para se ter controlo da emissao vocal.

o Apoio - controlo da respiracdo, a sustentacdo da coluna de ar que faz parte da produco vocal. Na
inspiracéo, 0 ar enche 0s pulmdes alargando a regido das costelas, estendendo os musculos intercostais.
0 diafragma baixa e expande-se para os lados. O apoio é o controlo dos misculos intercostais e
abdominais.

o Ressonancia - fazer exercicios técnicos, como os vocalizos, ajuda a perceber que o som da voz pode ser
modificado no momento da emissdo, através dos ressoadores do corpo;

o Ariculacdo - pode ser trabalhada nos vocalizos, com fonemas que exigem extremo cuidado para serem
bem pronunciados.

o Flexibilidade - trabalhada em vocalizos que apresentam movimentos ascendentes e descendentes,
normalmente com saltos que exigem agilidade e rapidez;

o Projecdo - a projecéo da direco a voz e deve ser sempre associada a orientacdo do som, a intencao de
conduzir a voz até um ponto.

o fxtensdo - trabalhada em vocalizos, que ajudam a trabalhar os extremos da voz, tentando obter uma

passagem suave entre as ressonancias da cabeca e do peito.

No trabalho relativo ao texto, deve ficar claro para o aluno que a forma como o compositor escreveu a musica, tem tudo a ver
com a forma como dizemos o texto. Esta tudo interligado. Quando o texto da misica ndo é na nossa lingua materna, o cantor tem que
saber a traducdo da peca como se a fosse cantar na sua lingua materna. O texto tem que pertencer ao cantor. Isto € muito importante; é a

fonte para tudo, para o trabalho técnico da peca, assim como o trabalho expressivo.
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114 Exemplificacao como meio para melfiorar a afinacéo

Para obter uma sonoridade especifica que nos permita reproduzir a ideia artistica da peca a interpretar, bem como para corrigir
ou implementar uma técnica vocal no grupo, 0 maestro deve estar ciente de todos os processos de fonacdo e ter ao seu dispor as
ferramentas que Ihe permitam atingir um objetivo sonoro € criar uma imagem artistica exata da ideia do compositor. Na escola soviética,
de que sou fruto, a disciplina de Coro englobava aprendizagem em duas modalidades: cantar no coro como coralista durante todo o curso
e trabalho pratico como maestro.

Segundo o manual “Metodologias Pedagégicas da Disciplina de Coro” Egorov, (1958) cantar no coro como um coralista, permite
ao futuro maestro adquirir um conhecimento sobre as questdes de interpretacéo coral, metodologias de revelacdo das ideias artisticas,
ferramentas de expressdo artistica coral e também a melhoria e profissionalizacdo do ouvido musical. Cantar como coralista, permite

também desenvolver um sentido de ensemble, orientacdo sonora livre em contexto de naipe, de grupos de naipes e de coro

No processo de cantar no coro, 0 estudante, como se estivesse “enraizado” na sonoridade coral, vivéncia e adquire esplendor timbrica,
especificidade de exposicao de escrita coral ou de “orquestracdo” coral. Um conhecimento slido sobre a natureza da voz cantada,
seus limites e possibilidades, condicdes de desenvolvimento e cuidados a ter no seu uso, permite ao maestro ultrapassar as dificuldades
técnicas de interpretacdo num determinado contexto dinamico, ritmico, “viver” o fraseado e trabalhar a cultura do som cantado e
falado, perceber os mecanismos de trabalho duma sonoridade uniforme em contexto de uma tessitura de trabalho e geral dum naipe,

como um contexto de sonoridade uniforme plena da tessitura do coro /i (p.22)

Ter nocdo fisiologica da respiraco para o uso de canto em solo & no coro, ter ao seu dispor os exercicios praticos que ajudem a
desenvolver uma respiracdo adequada a quaisquer exigéncias de interpretacdo, saber identificar os tipos de respiracdo e os erros da mesma,
permite ndo s6 criar um fraseado mais complexo, mas também garante uma melhor afinacéo, tendo em conta que esta depende de bom

suporte respiratdrio. Diz Egorov (1958):

No trabalho do maestro, uma atencao especial deve ser prestada ao desenvolvimento das habilidades técnicas e auditivas de ensemble

do coro, no plano harménico e melddico; técnicas que permitam fusdo de vozes separadas e naipes corais num timbre, afinacao

% Traducdo minha
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horizontal e vertical, dindmicas e fraseado. S6 tendo em conta o desenvolvendo de tais tarefas técnicas e interpretativas sera possivel

obter um “estilo préprio de um coro™ (p.21).

Conhecendo a pedagogia vocal, regentes podem trabalhar efetivamente para desenvolver nos cantores uma maior habilidade

vocal, facilitando a tarefa de interpretacdo de repertorios diversificados. Na defesa de questao de dominio de técnica vocal Herr diz que:

0 regente de coro é, principalmente, um educador musical e serve de exemplo para seus coralistas que o percebem neste papel. Ele
¢ 0 Unico professor de canto que a maioria destes coralistas irdo ter, facto este que aumenta muito suas responsabilidades. Entretanto,
com pratica, com atencdo e uma cabeca aberta a um certo dinamismo na sua lideranca, com aceitacdo do facto que o coralista bem
conduzido desenvolvera uma técnica vocal adequada a sua voz e pode mudar de classificacdo, com um trabalho que inclui cuidado,
carinho e humildade no tratamento da voz, o regente pode ser bem-sucedido na sua vocacdo de professor de canto, resultando em um

som coral que ¢ equilibrado, rico e, acima de tudo, saudavel (1998, p. 56).

Egorov (1958) atribui uma importancia a aprendizagem pela observacdo como um meio pratico e eficaz de aquisicdo das suas
proprias estratégias de trabalho com o coro e diz: “Ter o papel de “espectador” com a tarefa de interpretar a linguagem gestual do maestro,
ajuda a escolher e testar os gestos para os adequar as tarefas interpretativas na sua pratica como maestro e para poder criar a sua

imagem/estilo artistico” (p.21). O mesmo autor continua:

Um maestro deve demonstrar conhecimento sobre os contextos historicos das obras que sao sugeridas para interpretacdo -
preservando a integridade do estilo de cada época histdrica de musica - informacdes sobre compositores, escolher a metodologia

adequada para estudo de reportdrio, que represente diferentes niveis de dificuldade, géneros, estilos e linguagem musical. (pp.21-22)

7 Traducdo minha
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Todos 0s maestros tém a sua “prpria linguagem” para transmitir ao coro as suas ideias musicais na performance, ou comunicar
uma situacao urgente durante o decurso da apresentacéo. Estar no papel de coralista antes da sua pratica como dirigente, ajuda a perceber
e testar a eficacia e necessidade de alguns gestos®.

Somando os conselhos e orientacdes pode concluir-se que os dirigentes de coros devem conhecer e explorar as possibilidades
da voz como instrumento musical, compreendendo (e vivenciando a sua propria experiéncia vocal) como se faz a producdo do som e
desenvolvendo praticas vocais adequadas as diferentes faixas etarias. Conhecer as tessituras vocais e utiliza-las corretamente.

Como objetivos a alcancar no trabalho com o coro também deve estar o alargamento de tessitura geral dos naipes do coro tendo
como base qualidade sonora, desenvolvimento, por meio de dindmicas variadas e do reportorio, da afinacéo e a qualidade vocal do grupo,
a precisdo ritmica, a uniformidade das vogais, articulacdo e diccdo. Todas as praticas, técnicas, conhecimentos tedricos devem estar
direcionados para desenvolver um reportdrio coral que possibilite o desenvolvimento de musicalidade do individuo e proporcione um desafio

cognitivo alcancavel.

1.1.5 Sistermas de organizaco sonora

No sentido de conseguir, na atualidade, uma melhor interpretacao da musica do passado, cada vez mais se procura maior
conhecimento histérico sobre o uso de instrumentos, as técnicas de execucao e o respetivo contexto historico.

Os dados histaricos revelam-nos que, em certas regides e em contextos especiais, foi dada uma maior importancia a prética e
desenvolvimento da misica. Assim, torna-se necessario um estudo em que os diferentes sistemas sejam comparados e sejam obtidos
dados sobre o como e o quando foram utilizados. E necessario também que se obtenham dados que permitam caracterizar bem cada tipo
de afinacao e os calculos matematicos utilizados para a sua obtencéo.

Existem muitas culturas cujos sistemas musicais utilizam escalas formadas por menos que doze sons por 8as. Relativamente ao
uso de escalas com mais que doze sons por 8as, usualmente apenas se referem duas: os sistemas musicais indiano e arabe-persa. Existem
sistemas musicais, sobretudo em Africa (Kubik, 1970b), que no usam a 8° como intervalo - chave. Nomeadamente existem escalas em
que, ultrapassando a 8%, as notas da 8 superiora nao estao relacionadas com as da 8° inferior.

No sistema musical indiano a 8 ¢ dividida em 22 intervalos microtonais, s/rufis; de tamanho desigual. Existe uma estrutura
basica de doze sons semelhante a escala cromatica ocidental e os /Arufis correspondem a pequenas variacdes de certos intervalos que

dependem do 72g#” que esta a ser utilizado. No sistema drabe-persa existem quartos-de-tom mas ha duividas se eles sdo usados a

1 Na tentativa de melhorar a afinacdo durante a interpretacdo do coro, os maestros utilizam um gesto de apontar um dedo para cima na espectativa de obter um som
mais agudo, no entanto, este gesto provoca uma elevacdo da glote que faz um efeito contrario do pretendido, como também piora a qualidade sonora dos intérpretes.
Segundo P. Lourenco (2007) um maestro devera mostrar um gesto que remete ao apoio diafragmatico que, por sua vez, ira produzir um efeito desejado.

2 Fspécie de modo que constitui a base melddica da musica indiana classica sobre o qual os musicos improvisam.
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semelhanca do sistema indiano como variacdes microtonais de certos intervalos ou se s3o verdadeiros quartos-de-tom. As escalas indiana
e arabe-persa ndo sao cromaticamente microtonais € 0s seus intervalos nunca séo tocados contiguamente.

De acordo com Henrique (2011) a escala pitagérica, cuja base de calculo eram as quintas, foi largamente utilizada até a Idade
Meédia, facto relacionado com o uso extensivo da monodia. Com énfase nos intervalos de quinta, afinados de forma pura, essa escala criava
tercas maiores mais altas que as tercas puras que, assim, eram vistas como dissonantes pelos tedricos medievais. Descobriu-se entéo que
afinar simultaneamente tercas e quintas de forma pura era impossivel. 1sso levou a que surgissem multiplos métodos que permitissem
adaptar a escala e, assim, receber a nova arte polifonica. Surgem aqui os nomes de Descartes, Kepler, Galileu, Mersenne e Zarlino, fazendo
com que a historia da Matematica e da Fisica, tal como no quadrisium medieval, nesta época também, se confundam com a histéria da
Musica.

Segundo Harnoncourt (1998, cit. por Henrique p 85) na musica ocidental ndo existe um sistema de afinacdo que lhe convenha

na plenitude. Conforme a época e a regido, existem variacdes.

1.1.6 Métodos e ferramentas para aprimorar a afinacdo e fatores que influenciam a afinacao

Diferentes contextos performativos vocais e diferentes géneros musicais (como o erudito, pop/rock, jazz ou folclore) exigem
diferentes competéncias e interpretacdes vocais. Um cantor, tanto solista como coralista tem de aprender a usar a voz nos varios contextos
musicais, tendo em conta as especificidades tipicas de cada um. O aquecimento vocal é um campo de trabalho de exceléncia para
desenvolver as competéncias técnicas interpretativas, alargar e uniformizar os registos, desenvolver ou melhorar a afinacéo. O Aquecimento
Vocal tem como funcdo preparar o corpo, assim o afirma Pardal (2017) “ (...) O aquecimento vocal & um momento de unificacdo de
sensacdes através do relaxamento global, corporal, mental € vocal, exigindo que o corpo esteja livre de tensdes indesejadas” (p.1). A mesma
opinido ¢ partilhada por Mota (1998) na pagina do Resumo que diz: “O aquecimento vocal tem como objetivo principal preservar a satde
do aparelho fonador, além de aumentar a temperatura muscular e o fluxo sanguineo, favorecer a vibracao adequada das pregas vocais,

melhorar a producdo vocal global, dentre outros beneficios {...) "

As atividades de aquecimento tém como funcéo trabalhar os principios da técnica vocal: postura, respiracéo, formacao de vogais,
ressonancia e articulagdo. Como o treino respiratdrio, essa pratica devera ser realizada em todas as aulas/ensaios, com o aumento gradativo
da extensdo vocal, para que seja incorporada pelos cantores. A respiracdo, a formacao de vogais e demais itens da técnica vocal sao
adquiridos pela tdo necessaria e muitas vezes mal compreendida repeticdo. Sendo assim, para alcancar uma sonoridade com maior
projecao vocal e riqueza timbrica, sem, no entanto, envolver maior esforco laringeo, & conveniente estar atento a que 0s exercicios sejam
executados de maneira consciente e nao de forma mecanica, principalmente no aquecimento vocal.

Os exercicios de aquecimento ativam o corpo, na medida em que estimulam o fluxo sanguineo através do aumento da

temperatura corporal. Saxon e Schneider (1995) afirmam que além de aumentar a temperatura do tecido muscular, o aquecimento dilata
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0 leito capilar e aumenta o fluxo sanguineo, diminuindo também o ntimero de prejuizos para o trabalho muscular. Andrada e Silva (1998)
diz que o aquecimento é um fator relevante antes de atividades vocais, e explica que para que a energia produzida no figado alcance os
musculos vocais & necessario um aumento do fluxo sanguineo na area. Quanto mais bem feito o aquecimento, maior a quantidade de
sangue nas pregas vocais.

As propostas do aquecimento vocal da escola soviética da disciplina de Direcao Coral (Dmytryevsky, 1957) sao diversificadas e
devem ser elaboradas de acordo com as necessidades de um determinado grupo coral. Pode ser feito por naipes separadamente, com o
inicio no registo médio, ou em pares com 0s outros naipes, unindo os baixos € altos em oitava, como tenores e sopranos também em oitava.
E desejavel que todo 0 aquecimento seja feito 2 cape/.

A capacidade de afinacdo esta diretamente relacionada com o desenvolvimento de diferentes competéncias € o ouvido em

particular. Segundo Dmytryevsky:

Cantar no coro exige dos cantores uma capacidade de entoarem corretamente as partes que cantam. O facto de a voz ndo ter uma
afinacdo temperada fixa (como 0 acordedo ou piano), nem uma afinacao definida (como o violino, o violoncelo etc.,) €, finalmente, o
facto de o aparelho vocal estar ligado a0 drgdo da audicdo, que durante o ato de cantar e, especialmente, cantar alto, perde alguma

sensibilidade, cria dificuldades consideraveis para a entoacao precisa dos sonsz. (p. 57)

No inicio do canto, se ndo houver introducdo instrumental ou se a peca for escrita para cantar sem acompanhamento, é
necessario deixar os cantores sintonizarem no modo do inicio da peca ou, como € usual dizer-se, dar tom ao coro.

Se a peca coral comeca com um acorde que ndo Seja a tnica, & necessario, além do triade tonal, dar aos cantores os sons do
acorde que inicia a peca. Mas, mesmo apos a afinacao inicial, especialmente quando a peca ndo tem acompanhamento instrumental, os
cantores continuam a afinar o tempo todo, tentando entoar com precisao as suas vozes.

Confrontado com inimeros problemas na busca de sonoridade especifica, afinacao perfeita, desenvolvimento de técnica vocal,
melhoria de articulaco, rigor ritmico, efc., John Goldsmith desenvolveu uma serie de exercicios que melhorar a afinagdo no geral e

desenvolvimento de ouvido tonal.

A maioria dos diretores corais faz um aquecimento vocal com os coros antes de comegar 0s ensaios. O método mais comum € cantar
escalas de cinco notas ou arpejos para cima e para baixo, possivelmente ao som do piano. Os exercicios geralmente sao feitos no modo

maior e todas as sequéncias tonais sdo dadas aos cantores com o piano. Esse tipo de aquecimento realmente impede o

2 Traducdo minha
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desenvolvimento da meméria tonal porque: 1) ninguém realmente "ouve" ao cantar no modo principal, 2) 0s cantores estdo no modo
"automatico” e simplesmente combinam o tom sem pensar, se o piano toca junto e 3) os cantores ndo sdo solicitados a exercer 0s

seus intelectos ou usar seus ouvidos. (Sparks, R. 2013)

0 sistema de aquecimento para desenvolvimento do ouvido de John Goldsmith citado por Sparks é um aquecimento a capella
que utiliza padrdes no modo menor (que € tao estranho que os cantores realmente prestam atencéo), ligando assim aquele "interruptor de
escuta” no cérebro. Ao ensinar a habilidade fundamental de poder ouvir e cantar a diferenca entre meio-tom e tom inteiro possibilitamos o
desenvolvimento de memdria tonal. Como resultado, as partes corais séo aprendidas mais rapidamente, os unissonos séo lindos e ainda
se torna automatico o canto em sintonia.

A rotina de calibracdo pressupde que o maestro cante afinado os padrdes da escala menor de 5 notas, escala cromatica e de
tom inteiro para cima e para baixo @ capefia e pode levar no inicio de 8 a 10 minutos. De seguida, convida o coro a repetir 0s exercicios,
estando atento as imperfeicdes e corrigindo de imediato. Deve pedir ao coro para fazer as passagens de meio-tom para cima ou para baixo
em pleno siléncio (sem tentativas de vozear a passagem).

Sugestdes:

o Fazer este tipo de exercicios todos os ensaios, sempre a capelia,

o Aspassagens de meio-tom para cima e para baixo devem ser feitas sem ajuda de piano (lembrar o tom da sequéncia
e a partir dai fazer modulacéo);

o Comecar as sequéncias melodicas num movimento descendente, numa tessitura ndo muito alta com dindmica
moderada (a utilizacdo de movimento descendente durante o aquecimento, produz um efeito psicoldgico facilitador,
possibilitando que os musculos do aparelho fonador relaxem e ndo contraiam, o que normalmente acontece durante

0 movimento ascendente).

Diferentes formas de ensaio também possibilitam o desenvolvimento de competéncias auditivas. Uma nova visao sobre
possibilidade de fazer um ensaio diferente, introduzindo uma nova disposicao, propde S. Carrington (2012) no seu Small ensemble refiearsal
technigues for choirs of all sizes. Ele reforca a ideia de que a ndo utilizacdo de instrumentos de apoio se traduz numa maior eficacia
interpretativa, desenvolvimento de memaria tonal e do ouvido interno resultando numa melhor afinacéo coral (horizontal e vertical). Segundo
Carrington, é muito importante o maestro imaginar na sua cabeca 0 som que quer obter do seu coro e também nao é menos importante
conseguir encontrar as imagens certas, metaforas, adjetivos para convencer os seus coralistas das suas ideias.

Cada “técnica” de ensaio deve conter fortes elementos de musicalidade criativa; nada deve ser repetido por habito. Todas as
partes de um determinado exercicio ou aquecimento vocal devem ter uma componente musical e trazer algo de novo ao conhecimento

sobre harmonia, tom, fraseado e saber como determinadas linhas musicais e efeitos harmonicos podem afetar o espirito.
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As diferentes formas de disposicao no ensaio do coro podem também melhorar o desempenho dos coralistas. O autor sugere
que a disposicdo no coro, que é mais uma técnica de que questao de gosto, seja pela ordem alternada. Pode-se experimentar a forma de
disposicao num coro de camara de 24 cantores: na linha de frente sopranos e altos alternados e na linha de traz - tenores e baixos
alternados. Isto permite manter a concessao de piramide harménica com suporte na linha do baixo e ajuda a desenvolver independéncia,
autoconsciéncia na interpretacdo e escuta ativa.

Adivisao dum grupo coral em dois com a mesma estrutura é mais uma estratégia para o desenvolvimento de ouvido harménico
e precisao na entoacdo. Mesmo se a peca esta escrita para um coro, pode-se dividilo em dois, onde o Primeiro Coro estara situado ao lado
direito e 0 Coro Dois do lado esquerdo do maestro. Esta configuracao proporciona uma melhor interpretacdo e obriga a uma audicao mais
cuidada e consciente que se transforma numa evolucdo pessoal do musico.

Existem outros fatores que tém uma forte influéncia na afinacdo, como por exemplo os batimentos. Segundo David Halliday; Jear!
Walker; Robert Resnick (2009 cit. por Henrique 2011) quando duas ondas sonoras, com frequéncias diferentes, mas muito proximas,
chegam aos nossos ouvidos simultaneamente, percebemos uma variacao na intensidade do som resultante; ela aumenta e diminui
alternadamente, produzindo um fendmeno chamado batimento. Esse batimento é resultante da interferéncia construtiva e destrutiva das
duas ondas quando ficam em fase ou em oposicao de fase. Se as duas frequéncias forem ficando proximas, o batimento ficara gradualmente
mais lento e desaparecera quando elas forem idénticas (unissono). Os batimentos entre dois tons podem ser percebidos pelo ouvido humano
até uma frequéncia de 15Hz. Quando as frequéncias sdo superiores a 15Hz os batimentos individuais ndo podem ser distinguidos.

Mais um fator que pode dificultar a afinacao no contexto de musica coral - é o Virato. Este termo € aplicado a uma técnica que
consiste na oscilacdo de uma corda de um instrumento musical ou voz humana, produzindo assim um som diferenciado, "vibrante”. O
vibrato pode tanto consistir em uma oscilacéo da intensidade sonora como da altura do som. Geralmente combina estas duas formas,
sendo a ultima a mais problematica, quando se esta a tratar de questdes de afinacdo, embora a primeira possa causar a sensacéo de
audicao de batimentos, dificultando também o trabalho de afinacdo. O problema esta no facto de que esta oscilaco de alturas néo chega
s6 diretamente ao ouvinte, mas é também refletida pelo espaco fisico onde se encontre. Na medida em que estas trajetdrias da vibracéo
sonora terdo diferentes extensdes, a afinacdo final recebera estas transmissdes em distintos graus de desfasamento, simultaneamente, € o
ouvinte recebera o som, a0 mesmo tempo, em diferentes alturas, ou seja, em diferentes momentos do vibratoz,

Na pratica de canto a capelfa, que € a forma mais complexa de performance coral, foram elaboradas varias indicacdes praticas
da entoacdo de intervalos, bem como escalas maiores € menores. Essas instrucdes, é claro, ndo esgotam todos os fenémenos de afinacéo
coral, mas ajudam os cantores a superar as dificuldades da entoacdo no canto.

Os fatores que t8m uma influéncia na afinacao coral segundo Dmytryevsky (1957, p.63) séo: diccao, idioma (em alguns idiomas
prevalecem consoantes que interrompem a conduta vocal e dificultam a afinacao), respiracao (curta ou longa, velocidade de mudanca de

respiracéo), fraseado (as frases muito compridas, que devem ser sustentadas com respiracao coral), tipo de ensembre, tonalidades (algumas

z\asco Negreiros, “Pequeno Guia de Afinacdo para Coros e Conjuntos Vocais” Sebenta
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tonalidades sdo dificeis de manter numa boa afinacéo). A estrutura de exposicao da escrita também influencia a afinacdo no coro - quando
mais simples a linguagem harmanica mais facil é a entoacdo. Os tempos mais acelerados dificultam a afinacéo, assim como a tessitura (0s
extremos da tessitura sao mais dificeis de entoar).

A qualidade performativa de um coro depende naturalmente das capacidades vocais e musicais dos coralistas e da qualidade
de interacdo entre os diferentes constituintes do grupo e 0 maestro. Pondo de lado a comunicacdo entre maestro e coralistas, uma vez que
ndo inclui aspetos diretamente envolvidos no dmbito deste estudo e de interesse do mesmo, compreende-se que sao varios os fatores que
podem interferir com a qualidade do desempenho vocal coral, tais como:

1) Afinacdo;
2)  Acustica da sala;
3)  Disposicao do coro na sala de concerto;

4)  Fuséo das diferentes vozes ( ‘Chorus effect).

Uma boa afinacdo depende nao so da relacdo modal dos sons, de tonalidade e de intervalos, mas também de outros fatores,
como estrutura metro-ritmica e complexidade da mesma. Segundo Pfaustch (1973), a precisao ritmica um elemento influenciador de uma
boa diccdo. A elevada complexidade ritmica dificulta a afinacdo, e afirma o mesmo autor, poder haver relacdo na articulacdo consonéntica
instavel com a duracéo incorreta do som vocalico, bem como com ditongos apressados.

No que diz respeito a afinacdo, os motivos que se destacam como potenciadores de dificuldades no controlo da afinaco sdo
multiplos. Uniformidade sonora das vogais, essencial para uma afinacdo refinada e para a maior homogeneidade sonora € uma delas.

Segundo Moore (1999):

0 ponto de refinamento da qualidade vocal e de unificacdo sonora do canto grupal esta na formacéo das vogais. Ela determina a
qualidade e a maturidade do som e constitui o fator primério na precisao e controle da afinacao, além de abrir o caminho para que um
grande numero de cantores possa cantar como uma s voz. [...] Sera necessario que o coro identifique e conheca a formacao das

vogais basicas (p. 51).

Outros fatores que influenciam a afinacdo segundo Fernandes, A. J., Kayama, A. G.; Ostergren, E. A. (2006) sao: o nivel de
percecao auditiva do regente e dos cantores, o grau de preparacdo do repertorio, capacitacdo técnica variavel das vozes, condicdes
climaticas da sala, o ambiente acustico, estado emocional do regente e dos cantores, efc. Silantien (1999, p. 91) afirma que “alguns
problemas de afinacdo estdo mais ligados a questdes de conjunto que a questdes vocais individuais; por exemplo, o equilibrio de acordes,
a uniformidade vocalica e a colocagéo temporal de consoantes sonoras e ditongos.” Para Marvin (2001, p. 26) “tom e timbre, juntos,

definem a entonacao.” O autor ressalta que:
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Cantar afinado significa unificar o tom - ou seja, levar as vozes a cantar com frequéncias similares e timbres compativeis. No canto
coral, isto significa que um som unificado esta associado a uma emissao unificada das vogais. Um timbre vocal dentro de cada naipe
unificado por uma emissdo vocalica concorde da lugar a um continuum sonoro integrado, que serve de base para a boa afinacéo coral.

Portanto, tanto as vogais como as notas devem estar afinadas. Marvin (2001, p. 26)

1.1.7 Entoacao ae Infervalos

Para que uma interpretacdo vocal seja executada com maior precisao sonora, que se atribui na sua maior parte a uma afinacdo,
é necessario perceber e dominar os métodos de entoacdo em diferentes contextos sonoros. De acordo com o livro “Metodologias de Ensino
de Direcdo Coral” do pedagogo soviético Dmytryevsky, 1957 a entoacdo dos intervalos deve ser feita de acordo com as regras seguintes:
Os intervalos perfeitos devem ser entoados de forma estavel.

Os intervalos maiores ascendentes devem ser entoados pelo método de expansdo unilateral: o segundo som do intervalo deve

ser entoado 0 mais alto possivel.
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Figura 1 Entoagéo dos Intervalos maiores ascendentes

Fonte: “Metodologias de Ensino e Direcdo Coral” do pedagogo sovigfico Dmytryevsky, 1957, p.56

Nos intervalos maiores descendentes o segundo som deve ser entoado mais baixo possivel:
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Figura 2 Entoacéo dos Intervalos Maiores descendentes

Fonte: “Wetodologias de Ensino ae Direcéo Coral” ao peaagogo soviético Dmytryevsky, 1957, p.56

Os intervalos menores devem ser entoados de uma maneira de contracéo_unidirecional:
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Figura 3 Entoacao dos Intervalos menores

Fonte: “Metodologias de Ensino ae Direcao Coral” do pedagogo sovighico Dmytryevsky, 1957, p.57

Ao entoar um intervalo menor descendente, o segundo som deve-se entoar 0 mais alto possivel:
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Figura 4 Entoacéo dos Intervalos menores descendentes
Fonte: “Metodologias de Ensino de Direcao Coral” db pedagogo sovidtico Dmytryevsky, 1957, p.57
Os intervalos aumentados devem ser entoados de maneira a produzir uma sonoridade "larga”, onde o primeiro som seja 0 mais

baixo possivel e segundo o mais alto possivel:

Figura 5 Entoacao dos intervalos aumentados

Fonte: “Metodologias de Ensino ae Direcao Coral” do pedagogo sovigfico Dmytryevsky, 1957, p.57

Os intervalos diminutos devem ser entoados de maneira a produzir uma sonoridade “estreita”, onde o primeiro som seja o

mais alto possivel e segundo o mais baixo possivel:

Figura 6 Entoacéo dos intervalos diminutos

Fonte: “Wetodologias de Ensino ae Direcdo Coral” ao peaagogo soviético Dmytryevsky, 1957, p.57

0 estudo dos métodos de entoacao dos intervalos ainda nao fornece um quadro completo dos fendmenos da afinacéo coral, pois

0 proprio intervalo ndo determina a afinacao modal, assim como pode alterar a sua funcao modal e, portanto, a Sua esséncia de entoacao.

30



Dentro do acorde, 0s sons e o seu significado mudam. Isto depende de funcdo de cada som naquele contexto. Assim, por
exemplo, em D6 Maior, 0s sons Do e Mi serdo os sons de uma triade tonal (niveis I e Ill); em F& Maior, os mesmos sons D6 e Mi serdo os

sons de acorde de Sétima Dominante (V e VII).

1.1.8 Modo Maior

Os métodos de entoacéo no contexto de modo Maior obedecem as seguintes regras:

0| grau ¢ entoado de forma estavel;

0 Il grau no movimento ascendente (de | para o Il grau) deve ser entoado alto e em movimento descendente (de Il grau para ll),

baixo;
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Figura 7 Entoacdo do Il grau do Modo Maior no movimento ascendente

Fonte: "Metodologias de Ensino ae Direcdo Coral” do pedagogo sovitico Dmytryevsky, 1957, p.58

0 Il grau - uma terceira maior de triade tonal deve entoar-se sempre alto. Ou seja, 0 som do Il grau deve ser entoado alto,

independentemente do intervalo que ele forme com o som anterior;
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Figura 8 Entoacao do Il grau do Modo Maior
Fonte: “Metodologias de Ensino ae Direcdo Coral” do pedagogo sovighico Dmytryevsky, 1957, p.58

0 IV grau - que & 0 som de base de um tritono. Aqui, 0 som de base de quarta aumentada que se forma entre V e VIl grau, ou

0 som superior de uma quinta diminuta em VIl grau, deve ser entoado baixo;
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Figura 9: Entoacéo do IV grau do Modo Maior

Fonte: “Wetodologias de Ensino ae Direcéo Coral” db pedagogo soviético Dmytryevsky, 1957, p.58
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0V grau entoa-se estavel, sendo uma Quinta Perfeita do primeiro grau;
0 VI grau na direcao ascendente (de V para VI grau) deve entoar-se alto, enquanto no movimento descendente (de VIl para VI) se deve
entoar baixo.
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Figura 10 Entoagao do VI grau ascendente do Modo Maior

Fonte: “Metodologias de Ensino de Direcao Coral” db pedagogo sovidtico Dmytryevsky, 1957, .59

0 VIl grau, sendo uma sensivel, deve entoar-se sempre alto.
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Figura 11 Entoacao do VIl grau do Modo Maior

Fonte: “Metodologias de Ensino ae Direcao Coral” do pedagogo sovidtico Dmytryevsky, 1957, .59

0 VI grau em modo maior harmdnico, sendo um grau com alteracéo em relacéo ao VI grau do Maior natural, deve entoar-se
sempre baixo.
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Figura 12 Entoacao do VI grau do Modo Maior harmdnico

Fonte: “Metodologias ae Ensino ae Direcao Coral” db pedagogo soviético Dmytryevsky, 1957, p.59

Em resumo, apresenta-se um quadro geral de analise de entoacdo de escala de Dé-Maior com as setas a indicar a entoacao
altat e baixa|
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Figura 13 Quadro geral de analise de entoagao de escala de Do Maior

Fonte: “Metodologias de Ensino ae Direcéo Coral” db pedagogo soviético Dmytryevsky, 1957, p.60
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As diferencas de entoacdo de escalas Maior natural e Maior harmonica estao demonstradas na figura abaixo.
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Figura 14 Quadro geral de entoagdo modos Maior natural e harménico

Fonte: “Metodologias Peaagdgicas da Disciplina de Corol” (Alexander Egorov, 1958 p.107)

1.1.9 Modo menor

No modo menor, a relacao entre sons € diferente do modo Maior, por isso a entoacao também sofre alteracéo.

0 I grau deve ter sempre entoacdo alta (independentemente do facto que o | grau ¢ base da tonica);

0 Il grau, sendo sensivel do modo paralelo Maior deve ser entoado alto;
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Figura 15 Quadro geral de entoagdo modos Maior natural e harmanico

Fonte: “Metodologias de Ensino ae Direcdo Coral” do pedagogo sovighico Dmytrvevsky, 1957, p.60

0 IIl grau deve entoar-se baixo;
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Figura 16 Entoacéo do Ill grau do modo menor

Fonte: “Metodologias ae Ensino ae Direcéo Coral” db pedagogo soviético Dmytryevsky, 1957, p.60
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0 IV grau em movimento ascendente dos graus conjuntos deve entoar-se alto e, em movimento descendente, deve entoar-se
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Figura 17 Entoacao do IV grau do modo menor

Fonte: “Metodologias de Ensino ae Direcdo Coral” ao pedagogo soviético Dmytryevsky, 1957, p.61

0V grau, sendo o Il grau do modo paralelo Maior deve entoar-se alto;
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Figura 18 Entoacéo do V grau do modo menor

Fonte: “Metodologias de Ensino ae Direcao Coral” do pedagogo sovigfico Dmytryevsky, 1957, p.61

0 VI grau do modo menor natural deve entoar-se baixo;
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Figura 19 Entoacao do VI grau do modo menor natural

Fonte: “Metodologias de Ensino ae Direcdo Coral” ao pedagogo soviético Dmytryevsky, 1957, p.61

0 VI grau do modo menor melédico deve entoar-se alto;
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Figura 20 Entoagao do VI grau do modo menor melodico

Fonte: “Metodologias de Ensino ae Direcdo Coral” ao pedagogo soviético Dmytryevsky, 1957, p.61
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0 VIl grau do modo menor natural deve entoar-se baixo;
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Figura 21 Entoacao do VIl grau do modo menor natural

Fonte: “Metodologias de Ensino ae Direcdo Coral” ao pedagogo sovietico Dmytryevsky, 1957, p.61

0 VIl grau do modo menor melédico e harménico deve entoar-se alto.
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Figura 22 Entoacao do VIl grau do modo menor melddico

Fonte: “Metodologias de Ensino ae Direcao Coral” do pedagogo sovigico Dmytryevsky, 1957, p.61

Em resumo, apresenta-se um quadro geral de analise de entoaco de escala de L& menor com as setas a indicar a entoacéo
altat e baixa|
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Figura 23 Quadro geral de entoacéo de escala de La menor

Fonte: “Metodologias ae Ensino ae Direcao Coral” db pedagogo soviético Dmytryevsky, 1957, p.62

As particularidades e diferencas de entoacdo de escalas menor natural € menor harmonica estédo demonstradas na imagem
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Figura 24 Quadro geral de entoacéo de escalas de la-menor natural e harmanica
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Fonte: “Metodologias Peaagdgicas da Disciplina de Coro” (Alexanaer Egoroy, 1958 p.108)

As alteracdes que ocorram tanto no modo Maior como no menor ndo mudam o seu significado. Por exemplo: as alteracdes

que levam a aumento do som devem ser entoadas alto e as alteracdes que levam baixar 0 som devem ser entoados baixo.
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2. ENQUADRAMENTO EMPIRICO

2.1 Metodologias de investigacao

Neste capitulo é apresentada a metodologia da investigacdo adotada, esclarecendo o conceito, definidos o tema e os objetivos
para 0 estudo. S3o ainda apresentados técnicas e instrumentos de recolha de dados. Por fim, é apresentada uma caracterizaco da amostra

em estudo.

2.2 Tema e objetivos

A presente intervencao pedagdgica foi implementada na disciplina de Formacao Musical na turma de Iniciacdo IV, sob o tema
“Afinacdo como meio de uma vivéncia musical afetiva e efetiva. Os exercicios melddicos e harmonicos como base para o seu
desenvolvimento nas aulas de Formacdo Musical” e teve como objetivos gerais, os seguintes: desenvolver as capacidades de
reconhecimento auditivo e interpretacdo dos diferentes contextos musicais, com precisdo sonora na sua pratica performativa instrumental
ou vocal; aprimorar a afinacdo e independéncia vocal através das praticas de exercicios melédicos e harménicos com base na técnica vocal,
nas aulas de Formacéo Musical; desenvolver materiais didaticos, metodologias e estratégias para serem implementados como patica
rotineira nas aulas de Formacao Musical, com o propésito de desenvolvimento da meméria tonal; implementar as estratégias de ensino de
canto nas aulas de Formacdo Musical, com o objetivo de desenvolver uma percecdo auditiva correta; articular os materiais e acdes
pedagogicas desenvolvidas com o plano de acéo da Instituicao onde foi efetuado o Estagio Profissional.
Em particular, procurou-se aferir o contributo de exercicios melddicos e harménicos para a sensibilizacéo auditiva e desenvolvimento

da memoria tonal dos alunos e a definicao de estratégias e técnicas que podem contribuir para colmatar a falta de afinacao.

2.3 A Investigacao-Acdo é a Metodologia de Investigacao

A presente metodologia de investigacao define-se como uma investigacdo-acéo. Esta metodologia permite a identificaco dos
problemas;/situacdes a investigar, possibilitando a avaliacio e a criacdo de estratégias com vista a superacao dos problemas detetados ao
longo das aulas. No decurso desta investigacao, com base numa pesquisa bibliografica, identificou-se o problema de afinacao vocal e
pretendeu-se responder a diferentes questdes, nomeadamente:

1. 0 que é afinaco?

2. Quais sao os beneficios da pratica de canto na primeira infancia?

3. 0 que é a memdria tonal ou consciéncia harmanica?

4, De que forma as competéncias auditivas influenciam a afinacao?

5. Como € possivel desenvolver a consciéncia harménica?
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6. Que métodos de afinaco utilizar em contextos interpretativos diferentes?

7. Quais os métodos que otimizam o resultado sonoro?

A dimensdo conceptual do projeto, que deve dar respostas as questdes formuladas, tera por base o conhecimento e analise do
contexto onde se vai desenrolar o estagio profissional ¢ a area de docéncia a intervencionar. A compreenséo da realidade e a materializacéo
das metas pedagdgicas face aos curricu/a nacionais e, particularmente ao programa da disciplina de Formacao Musical, serdo o ponto de
partida do caminho metodoldgico a seguir. Sendo assim, a investigaco-acéo e a sua dimensao formativa (alunos-estagiaria) sera o método

para cumprir 0s objetivos propostos para o estagio. Esta metodologia privilegia a pratica, sem nunca descurar a reflexao. Ou seja:

Prética e reflexdo assumem no &mbito educacional uma interdependéncia muito relevante, na medida em que a pratica educativa traz
a luz (...) inimeras oportunidades para refletir” (Coutinho, 2009, p.358). “Assim, na metodologia em questdo, torna-se essencial a
reflexdo que o professor faz da sua pratica, para assim poder resolver problemas que possam existir, bem como planificar e introduzir

as alteracdes a pratica pedagogica (Coutinho, 2009).

As estratégias de intervencdo, tendo por base a investigacao e analise do contexto, pretendem a recolha dos dados no contexto da aula,
a identificacdo dos problemas de afinacéo e como consequéncia a elaboracdo e sistematizacdo dos materiais didéticos para desenvolvimento
duma percecdo auditiva e reproducdo musical afinada.

Para atingir os obijetivos propostos, foram utilizadas as seguintes estratégias de intervencdo: observacdo e estudo do contexto de
desenvolvimento musical de turma; planificacdo de atividades de acordo com o nivel de desenvolvimento da musicalidade de grupo em
investigacao; elaboracdo de material didatico para desenvolvimento da memdria tonal; implementacdo dos exercicios especificos na pratica
regular da aula; utilizacdo de diferentes metodologias de abordagem dos temas melodia e harmonia na aula; inquérito a professores de
relevo sobre a problematica em estudo; gravacao em video das aulas com introducéo dos exercicios melddicos e cangdes que continham
alteracdes para desenvolvimento de meméria tonal e a analise e tratamento dos dados recolhidos.

Formulada a hipdtese de partida, procedeu-se a elaboracdo do desenho do estudo mediante as técnicas e instrumentos de
recolha de dados anteriormente enunciados. O estudo desenvolveu-se seguindo a légica planificacao,/acao/ reflexdo.

Com esta investigacdo pretendeu-se demonstrar, a partir de uma amostra, que podemos proceder a resolucao de um problema
(acuidade auditiva) na performance musical de um aluno de ensino especializado, através de estratégias de implementacdo de nocdes
basicas de técnica vocal e pratica de canto dos exercicios melddicos e harmdnicos utilizados com regularidade nas aulas de Formacéo

Musical.
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2.4 Técnicas e Instrumentos de Recolha de Dados

2.4.1 Intervenientes no estudo

Para melhor conhecer as estratégias de ensino mais utilizadas na disciplina de Formacao Musical; a hierarquia de ensino das
competéncias a desenvolver, que os docentes atribuem para alcancar um pleno dominio de conhecimentos na disciplina; as dificuldades
que os alunos enfrentam na aquisicdo dos saberes especifico; a importancia dada a afinacdo na disciplina de formacdo Musical e para
melhor desenvolver a sua propria estratégia de leccionamento de disciplina com vista a alcancar todos os dominios tedricos e praticos de
um musico profissional e amador, optou-se por inquirir os docentes de Formacao Musical da Instituico onde foi efetuado o Estagio
Profissional e Academia de Musica Vilar de Paraiso. Dos dez atuais docentes de Formacdo Musical da Instituicdo s6 oito responderam ao

questionario. E apenas um dos quatro da Academia de Musica de Vilar do Paraiso.

2.4.2 Instrumentos ae Recolha de dados

Os Instrumentos de recolha de dados foram: observacéo direta, inquérito por questionario e registos audio e video. A Docente
Cooperante e os alunos das turmas intervencionadas foram o alvo de observacao direta e amostra deste estudo. A realizacdo da recolha de
informacdes foi efetuada através da aplicaco de questionarios aos docentes, para a qual foi solicitada autorizacdo aos drgaos competentes
institucionais. Previamente, esses questionarios foram sujeitos a validacdo pela investigadora que orientou o Estudo e supervisionou a
Pratica Pedagdgica. Os registos audio e video foram obtidos ao longo da prética de ensino supervisionada com devida autorizacdo dos
Encarregados de Educacéo e da Direcdo da Instituicdo e serviram para amostragem dos resultados das estratégias aplicadas nos momentos

de intervencéo.

2.5 Disciplina de Formacéao Musical

Uma das disciplinas que auxilia toda a aprendizagem musical através de consciencializacdo dos fenémenos musicais € a
Formacéo Musical. Esta disciplina pretende desenvolver as competéncias musicais mais complexas duma crianca através de progressivas
fases de aprendizagem, nomeadamente o facto de a leitura e escrita musical surgirem apenas apos um bom progresso da fase de
desenvolvimento sensorial.

Ao longo dos quatro niveis de Preparatdrio, dos cinco niveis do Curso Basico e dos trés do Secundario, pretende-se que na aula
de Formacdo Musical os alunos adquiram competéncias musicais que lhes permitam, com sucesso, uma evolucao em termos de audicao
e leitura musical. Desta forma, pretende-se que as competéncias adquiridas em Formacao Musical possibilitem uma iniciacéo instrumental
coesa e fundamentada num desenvolvimento cognitivo e musical integrado que acompanhara todo o percurso que o aluno vai percorrer ao

longo dos doze anos que o programa preve.
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0 programa é progressivo, pelo que se considera que as competéncias listadas para cada um dos graus pressupdem o dominio
das competéncias dos niveis anteriores, assim como Se presume a integracao pratica das novas competéncias com as anteriores.
Tendo em conta o caracter progressivo do programa, subentende-se que existem competéncias que Sao transversais e deverao
ser desenvolvidas ao longo de todos os niveis, nomeadamente:
o Teruma preocupacao constante com a afinacdo, progressivamente de forma autonoma;
o Desenvolver a independéncia e coordenacdo motora, essenciais para a iniciacao ao instrumento;
o Alargar, gradualmente, a amplitude vocal;
o Desenvolver a capacidade de audicao interior e meméria musical;
o Adequar as competéncias desenvolvidas aos alunos presentes em cada turma, mesmo que excecionalmente ndo constem do

presente programa.

2.6 Turma Iniciagao IV - é o campo de intervencao

A turma de iniciacdo IV € constituida por alunos de Ensino Supletivo com idades de 8 e 9 anos. Todas as criangas comecaram
05 seus estudos na Instituicao no nivel Iniciacao | do Ensino Supletivo e alguns ainda mais cedo, passando por uma selecdo obrigatdria com
base nas aptiddes das mesmas.

Os alunos representam um bom nivel de aquisicao das competéncias previstos para esta faixa etaria. Conseguem aplicar e
manipular os contetidos programaticos. No entanto, como é natural nestas idades, séo muito irrequietos e faladores e necessitam de
frequentes mudancas das atividades. A professora aplica diferentes estratégias e métodos de ensino para uma melhor assimilagdo das
competéncias; elogia e incentiva uma acao ou comportamento sem nunca ser rigida ou agressiva. Os alunos demonstram um grande
interesse pelas atividades e fazem-nas com muito entusiasmo.

No ambito do projeto foram aplicadas diferentes estratégias pedagogicas e metodologias no sentido a desenvolver competéncias
auditivas, como meméria tonal e consciéncia harmdnica. Contudo, estes incrementos foram menores do que o esperado, devido a que a
Prova de Aptiddo Musical de admissao para o 1°Ciclo/Iniciacdo Musical da referida Instituicdo contempla a avaliacdo de sensibilidade
auditiva, consciéncia harmdnica, memdria auditiva, etc., por quatro tarefas com uma pontuacao final de 200 pontos, sendo possivel obter
130 com base na melodia (reproducao melddica: 60 pontos; entoacdo de cancdo a escolha do candidato: 35 pontos, entoacéo de cancdo
aprendida no periodo de acolhimento para a prova: 35 pontos). Assim sendo, os alunos da amostra ja estavam numa fase de

desenvolvimento musical avancada, necessitando menos do que outros da aplicacao daquelas estratégias especificas.
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3. INTERVENGAO PEDAGOGICA

3.1 Planificagao geral da Intervencao

No presente capitulo, descreve-se as estratégias/atividades desenvolvidas no contexto de sala de aula com a finalidade de
trabalhar a acuidade auditiva, fazendo a ponte entre aulas observadas e planificadas, com base no projeto educativo e planificacéo da
Professora Cooperante.

Com base do Programa da Disciplina de Formacao Musical da Instituicao de Intervencao, os professores desenvolvem as suas
atividades e ajustam as estratégias pedagogicas no sentido de cobrir o desenvolvimento de todas as competéncias no ambito da disciplina.
Respeitamos o calendario proprio das suas atividades, que foi necessario ter em atencdo aquando da realizacdo de programacdo das
intervencdes na disciplina Formacdo Musical. Com base neste pressuposto, neste capitulo sdo apresentadas as atividades/estratégias
desenvolvidas nas aulas.

No total foram lecionadas doze aulas de formacdo musical na turma de Iniciacdo IV (4° ano), 2° ciclo (6° ano) e 3° ciclo (9° ano),
em que se procurou sensibilizar os alunos para as questdes de afinacdo no contexto de uma tonalidade.

Aimplementacao da Intervencao Pedagogica no contexto do Projeto desenvolveu-se em todas as turmas do estagio. No entanto,
apenas foi possivel cumprir integralmente o programado na turma de Iniciacao IV. Devido a tematica do Projeto - Afinacdo - que é uma
competéncia transversal e ndo especifica a desenvolver nas aulas de Formacéo Musical, ndo foi possivel reestruturar as aulas do 2° e 3°
Ciclos, no sentido de proporcionar maior énfase ao desenvolvimento das competéncias auditivas com implementacéo dos elementos de
técnica vocal.

Devido a dificil logistica de elaboragéo dos horarios de estagio, nao foi possivel lecionar as aulas no Ensino Secundario. A docente,
que foi atribuida pela Instituicdo como Professora Cooperante, nao tinha nenhuma turma de Secundario no seu horario. Assim, apds uma
consulta a Direcao de Mestrado em Ensino de Musica, foi sugerido a recolha de bibliografia que os professores da Instituicao usam para

lecionacao da disciplina. Em anexo apresenta-se uma grelha com a bibliografia referida.

3.2 Estratégias na sala de aula e planificacdes das atividades de aprendizagem no contexto do Projeto de Intervencao

0 estagio profissional constituiu um espaco de experimentacao, atualizacdo e de construgdo,/renovacdo da propria identidade
profissional da discente. Os acontecimentos e as dificuldades encontradas levaram a atualizacdo tedrica, modificacdo e adaptacdo das
estratégias da pratica educativa, bem como da postura adotada perante os alunos.

Foram desenvolvidas estratégias especificas com base na implementacéo de elementos de técnica vocal, exercicios de respiracéo

e alongamentos, execucdo de padres melddicos e harmonicos como vocalizos de aquecimento, escalas de diferentes modos (Maiores e
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menores) e cancdes, ja conhecidas ou aprendidas, com mudanca de tonalidade, com o intuito de sensibilizacdo auditiva, desenvolvimento
de meméria tonal e aperfeicoamento de afinacao.

Na sala de aula, procurou implementar-se a construcao coletiva de um ambiente de aprendizagem onde todos pudessem ser
escutados, se sentissem acolhidos e valorizados nos seus saberes e experiéncias, implicando o conhecimento do perfil dos alunos, seus
gostos, problemas e dificuldades. De modo a aumentar a motivacdo foi utilizado material ilustrativo, tal como videos sobre sistema de
afinacdo pitagorico, balbes (para os exercicios de respiracdo), livros pousados na cabeca (para trabalhar postura); foi implementado um
jogo de acumulacdo de pontos com respetivos prémios aos alunos melhor pontuados. Observou-se que esta estratégia, em particular,

motivou todos os alunos, até aqueles que normalmente nao participavam na aula por iniciativa propria.

3.3 Descricao das atividades no contexto da Intervencdo Pedagogica na Disciplina de Formagao Musical Iniciacao

v

Para a implementaco das atividades foi necessaria uma boa articulacdo da tematica em estudo com a planificacao anual
fornecida pela professora cooperante. Ao longo de toda a Intervencao Pedagdgica, realizaram-se as atividades com o propésito de abranger
todas as competéncias a desenvolver na disciplina. Foram sempre desenvolvidas atividades de leitura ritmica, solfejo, escrita dos ditados
ritmicos e de som, entoacbes, com e sem recurso ao piano, com marcacao de pulsacdo e de compasso. Com o propésito de centrar a
atencéo dos alunos nas questdes da tematica de afinacdo, foi mudada a ordem das atividades, sempre a comegar por competéncias
auditivas, ao contrario do modelo da aula da professora dos alunos, que tem privilegiado o desenvolvimento das competéncias de leitura
ritmica. As atividades foram realizadas em conjunto, na maior parte das vezes. Em todo o caso, existiram momentos em que os alunos
desenvolveram essas atividades individualmente.

Além dos contetidos programaticos, foi proposto pela Professora Cooperante a preparacao da Cantata infantil de M. F. Santos
“0 Segredo da Floresta”, com o propésito de ser interpretada por todos os alunos de Iniciacao no Concerto de Dia Mundial da Crianca, a 1
de Junho, o que facilitou a implementacao do Projeto, com respetivos acertos na ordem de apresentacao dos contetdos programatico na
aula. Com base nas cangdes da cantata foram desenvolvidas diferentes atividades inerentes ao desenvolvimento de competéncias auditivas
(reconhecimento de modos, intervalos de 8P, 5P, 4P, acordes M e m) de leitura ritmica, abordados diferentes questdes de competéncias
performativas (fraseado, respiracdo, algumas nocdes de técnica vocal tal como canto com apoio diafragmatico, projecao vocal efc...).

Verificou-se por parte da Professora Cooperante o cuidado de articular a planificagdo aos contetdos propostos no Projeto. A
inclusao destes contetdos por parte da Professora Cooperante tornou possivel uma melhor abordagem da tematica em estudo.

No projeto inicial propunha-se a reestruturacdo do modelo das aulas com vista a privilegiar competéncias auditivas em todas as
turmas a intervir, mas tendo em conta que os alunos, tanto no 2° como no 3° Ciclo na altura de intervengao Pedagdgica, estavam na fase

de preparacao para as Provas Globais de passagem do Ciclo, que englobavam tarefas de todas as competéncias a desenvolver durante os
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estudos no Ciclo, concluiu-se, com a sugestao da Professora Cooperante, que a intervencao de Implementacao do Projeto na sua integridade
seria somente nas aulas de Iniciacdo [V e de 45 minutos e episodicamente nos restantes ciclos.

Procurou-se que as aulas lecionadas no 2° e 3° Ciclo nao diferissem do esquema de aula da Professora Cooperante. As sessdes
tinham sempre a mesma estrutura, de modo a que nao fosse perturbada a rotina dos alunos e nao fosse comprometido o Seu sucesso nas
referidas provas.

No desenvolvimento das atividades tentou-se incutir a ideia que a implementacao de técnica vocal com implementacéo dos
exercicios melodicos e harmanicos, o canto a capella das melodias trabalhadas, seria uma estratégia mais bem conseguida e que poderiam
realcar num curto espaco de tempo os resultados que eram esperados obter e assim ajudar os alunos a conseguirem efetivamente melhorar
0 seu desempenho na competéncia performativa, nomeadamente entoacao com precisao de altura dos sons como também reconhecimento
auditivo dos sons, intervalos e acordes.

No 2° e 3° Ciclo as aulas iniciavam-se nem sempre da mesma forma. Havia aulas que comecavam pela componente tedrica
(introducdo da nova matéria), passando para atividades em que se trabalhava sucessivamente exercicios ritmicos, leituras melddicas
solfejadas e entoadas, escrita dos ditados ritmicos e melédicos. Ao seguir este tipo de estrutura, todos os intervenientes anteviam sempre
05 processos seguintes. Também havia aulas a comecar pela revisao de trabalhos de casa com respetivas correces.

Ao longo da Intervencdo Pedagogica, s nas aulas de 3°Ciclo se conseguiu implementar exercicios harménicos como ferramenta
para trabalhar a afinacdo. Através de escrita de ditados melddicos a duas vozes (Coral de Bach) e interpretacdo do mesmo Coral a quatro
vozes se conseguiu abordar a questdo de afinacdo. Foram compilados exercicios harménicos para trabalhar os acordes de Sétima de
Dominante; vocalizos harmonicos e melodicos para desenvolver articulacéo, extensao de tessitura e projecao vocal com o propdsito de
fornecer as ferramentas praticas de melhorar a afinacdo vocal e independéncia/autonomia interpretativa no contexto de harmonia.

Tendo em conta que os alunos de Iniciacdo IV tinham como pratica a inclusdo de um instrumento acompanhador, todas as
intervencdes tinham acompanhamento ao piano, embora as pecas da cantata tivessem uma gravacdo audio, que foi utilizada na
apresentacdo no concerto. O acompanhamento ao piano permitiu que os alunos pudessem repetir e trabalhar mais detalhadamente as
cancdes com a devida correcdo, mudanca de tonalidade e de modo, como também fraseado, articulacdo e ritmo.

No inicio do estudo das cancdes, foram entoadas escalas das tonalidades das respetivas cangdes com arpejos dos acordes de |,
IV-e V grau. A contextualizacdo da afinacdo num determinado modo da cancéo permitiu que os alunos estivessem com maior atencéo a
entoar as melodias. Foi também utilizada a linguagem gestual na indicacéo da tendéncia a afinar. Observou-se que durante a aula os alunos
conseguiram memorizar a peca que estavam a estudar com muita facilidade. Principalmente as pecas no tempo rapido e de carater alegre
foram aprendidas com entusiasmo, alegria e brincadeira. Também foi notdrio que o reportorio que foi escolhido estava escrito para vozes
infantis respeitando a tessitura, e tendo linhas melodicas com graus conjuntos ascendentes e descendentes. As melodias simples e bonitas,
um texto de profundo significado, a linguagem as vezes burlescas, comica, alegre, por vezes filoséfica e introspetiva permitiram uma

aprendizagem mais facil.
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Em todas as aulas os alunos estiveram a aprender uma nova cancao e a rever o que foi aprendido nas aulas anteriores. O
conhecimento das melodias estudadas na aula anterior permitiu trabalhar com maior eficacia a técnica vocal, fraseado, articulacdo e
afinacdo, pois os alunos revelaram maior disponibilidade e atenco para questdes técnicas.

Ao longo de estudo foram utilizadas diferentes estratégias de sensibilizacdo auditiva, nomeadamente cantar a mesma cancao
em diferentes tonalidades, com resolucdo de dificuldades de técnica vocal, cantar a cancdo com pulsacdo irregular ou com o ritmo
modificado, cantar individualmente e cantar em grupo. Procurou-se deste modo que os alunos compreendessem e ouvissem interiormente
cada um dos intervalos que estavam escritos na melodia e o interpretassem- com precisao e correcdo técnica. Ao longo de todas as secdes
da Intervencdo Pedagogica observei um interesse inconfundivel por parte dos alunos pelo canto, e vontade de dominar as técnicas que

permitam melhor interpretacéo das cancoes.
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4. APRESENTACAO E ANALISE DE DADOS

Neste capitulo sao apresentados e analisados os dados obtidos durante a observacéo direta das aulas, os videos gravados nas
aulas de Intervencéo Pedagdgica com introducéo de novas estratégias de leccionamento de aula de Formacao Musical e os inquéritos que
foram atribuidos aos docentes da disciplina de Formacéo Musical. Os resultados dos inquéritos séo apresentados na forma de graficos e
tabelas para uma melhor visualizacao e compreensao. Dada a natureza das questdes, para a analise descritiva, recorreu-se a tabelas de

frequéncias e percentagens.

4.1 Andlise e discussao dos dados obtidos na observacao direta das aulas de Formagao Musical

Durante seis meses, desde Janeiro até Junho de 2019, efetuou-se uma pratica de assisténcia das aulas de Formacdo Musical
com o propdsito de aprender metodologias e estratégias de leccionamento da disciplina, testar e atualizar os conhecimentos proprios e
aptiddes da mestranda, completar e enriquecer a bibliografia sobre questdes gerais e especificas de disciplina.

Ao longo de todo o periodo de observacio, verificou-se o padrdo de estruturacdo da aula, praticada pela Professora Cooperante
em todos niveis etdrios dos alunos. O inicio das aulas era dedicado as tarefas de trabalhos de casa, atribuidas aos alunos em todas as
aulas, tendo ja a professora elaborada uma sebenta para este efeito. Os trabalhos de casa eram verificados e corrigidos metodicamente
pela Professora Cooperante ou por alunos mais bem-sucedidos nas tarefas. As aulas seguiam-se com apresentacdo de nova matéria com
explicacdo detalhada e com base nas matérias ja conhecidas, possibilitando o estabelecimento de uma ponte na construcéo de novo saber
e implicando a envolvéncia dos alunos na construcao do conhecimento.

Notou-se, claramente, que a Professora Cooperante privilegia as competéncias de leitura e reconhecimento ritmico em detrimento
de outras, dando, as competéncias relacionadas com o ritmo, maior destaque e tempo nobre de aula. Este procedimento foi confirmado
pela propria Professora Cooperante, que o justificou com o facto de considerar que Na opinido da mesma, os alunos aprendem e assimilam
melhor as outras competéncias, a partir do dominio do ritmo.

Ao observar as aulas verificou-se uma diversidade de metodologias utilizadas no ensino da disciplina. A Professora Cooperante
adaptava constantemente os métodos de ensino para poder alcancar todos os alunos de sala de aula. Alternava frequentemente de tarefas
- escrita dos ditados ritmicos e melddicos, reconhecimento auditivo, andlise harmonica, conhecimento tedrico, composicao, canto -
permitindo assim o melhor desenvolvimento de todas as competéncias da disciplina Formacéo Musical.

A Professora Cooperante revelou cuidado na linguagem utilizada nas aulas e na elaboracdo das fichas de trabalho bem como na
sequéncia da matéria a apresentar para os alunos mais novos. A inclusao de imagens e utilizacéo de cores nas fichas de trabalho atraia os
alunos e tornava o trabalho divertido e sem carga de formalismo. Todo o restante material didético era adequado as faixas etarias dos

alunos, respeitando a sua bagagem de conhecimento suas dificuldades e necessidades de progresso.
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4.2 Analise e discussao das gravacdes das aulas lecionadas

Durante toda a intervencao pedagogica que decorreu entre 0 més de Janeiro e 0 més de Junho foram lecionadas pela discente
cinco aulas na turma de Iniciacdo IV. O trabalho de Intervencdo Pedagégica foi planeado e reestruturado de acordo com o tema de pesquisa
- Afinacdo Vocal e as suas condicionantes. Durante duas aulas foram feitas gravacdes para registo das estratégias implementadas. As
cancdes estudadas por alunos para o concerto no Dia Mundial de Crianca foram também instrumentos de trabalho na pesquisa.

A primeira aula com gravacdo decorreu no dia 16 de Maio e foi planeada com o propésito de poder registar o nivel de dominio
de competéncia performativa e auditiva dos alunos do campo de pesquisa, com registo das dificuldades e sucessos para a sua posterior
analise. E seguiu-se na segunda destas aulas objetivo de demonstrar as diferencas na performance apés a aplicacao dos elementos de
técnica vocal, exercicios corporais alongamentos e relaxamento, exercicios melodicos, canto as mesmas cangdes em diferentes modos -
Maior e menor.

A primeira aula foi dividida em duas partes, onde na sua primeira parte foram implementados propositadamente as alteracdes
seguintes: foi pedido aos alunos, logo no inicio de aula, cantar que cantassem as cancdes da cantata sem os contextualizar na tonalidade,
dando apenas o primeiro tom e, episodicamente, com o apoio harménico do piano; ndo foi feito nenhum aquecimento vocal, e nem exercicios
de alongamentos e relaxamento. No ato de cantar os alunos estiveram sentados no formato de aula, utilizando os seus proprios critérios de
escolha de parceiro. Na segunda parte de aula procedeu-se a implementacéo de diferentes estratégias pedagégicas, registando-as, para
verificar se as estratégias escolhidas melhoram a afinacdo como uma performance da peca no geral. Neste sentido, propds-se aos alunos
que mudassem a sua posicao, ficando em pé; foram implementados os exercicios de alongamento, relaxamento e também de respiracao;
durante o canto de vocalizos foram dadas as indicacdes de técnica vocal; foi proposto cantar as escalas em diferentes modos, para
contextualizar a interpretacdo das canges.

Apds uma andlise das gravacdes foi notdrio alguma inseguranca na interpretacdo, algumas dificuldades técnicas na emissao
vocal, falta de fraseado e incoeréncia de interpretacdo com o carater das pecas. Verificou-se que as maiores dificuldades de afinacdo se
demonstraram na emissdo da vogal “E” e “A™: nos ditongos; nas silabas fechadas; nos trechos de musica com alteragdes de tempo ou de
compasso; nas notas dos limites agudos e graves de tessitura da peca; durante uma repeticdo do som, principalmente no final de frase
musical. A afinaco estava, ainda, comprometida durante a emissao vocal com maxilar inferior tenso ou cabeca levantada. Nas pecas com
0s tempos lentos notou-se uma maior desafinacao que nas pecas com os tempos rapidos e de carater alegre.

Numa das pecas, foi notério que, no final das frases, todos os alunos faziam um glissando que néo consta na partitura ¢ ainda
uns portamentos injustificaveis. Em resposta a pergunta sobre a utilizagdo dos “efeitos sonoros” que os alunos faziam, eles responderam
que na gravacdo que eles encontraram no YouTube estes efeitos existem. As pecas que comecaram em anacruse também foi notoria a
inseguranca de entrada e, como consequéncia, uma desafinacdo. A ndo contextualizacdo na tonalidade no inicio de cancéo condicionou a

afinacdo da peca, pelo menos no inicio.
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No decurso da aula foram utilizadas estratégias de canto com apoio de instrumento e canto a capella. Durante o canto com apoio
de instrumento, verificou-se estabilidade métrica, maior seguranca na emisséo sonora, respiracdo mais completa/ mais baixa o que
possibilitou uma melhor afinacdo, utilizacao de dinamicas e melhor articulacdo. Também existiram momentos em que o apoio harménico
estava errado. Nesses momentos foi visivel uma reacdo dos alunos, tanto na expressao facial, como na afinacdo. Ao cantar os sons agudos
0s alunos, intuitivamente, utilizaram o mecanismo de “voz de cabeca”. Mesmo com algumas dificuldades, devido a pressdo no maxilar,
conseguiram alcancar as ressonancias de cabeca, tendo a vogal “U” como melhor produzida.

Ja o canto a capella revelou mais dificuldades, na sua maioria relacionadas com a parte ritmica e métrica a saber: manter a
pulsacdo constante durante a peca toda; dificuldades em cantar em conjunto finais de frases com ritenuto ou rafentanag, dificuldade nas
entradas, principalmente nas pecas com anacruse.

No dia 18 de Junho foi efetuada a segunda gravacdo da aula, no &mbito de Projeto. Visto que, na sua maioria, os alunos do
campo de investigacao dominavam bem as competéncias auditivas do cantar e como também o niimero de alunos na aula era reduzido,
foi decidido mudar as estratégias de intervencao com o propdsito de estudar as possibilidades individuais interpretativas desses alunos, tais
como: sua consciéncia harmédnica; possibilidade de manipular um material musical em diferentes tonalidades e modos (Maior & menor);
seguranca na interpretacao sem apoio de instrumento; nivel de motivacao para o canto; disponibilidade e interesse dos alunos para
implementacdo das técnicas de melhoramento de afinacdo e performance vocal no geral; definir as preferéncias dos alunos na escolha de
uma can¢ao para apresentar; sua memaria musical.

Nesse sentido foi proposto aos alunos que adotassem uma postura adequada para cantar; que efetuassem em conjunto
exercicios de respiracao, alongamentos e relaxamento corporal e facial e que, individualmente, interpretassem uma cancéo a sua escolha.
Apos a apresentacéo da cancao sugeriu-se mudar o tom; mudar o modo da peca e canta-la sem apoio de piano. Visto que até a0 momento
da segunda gravacdo os alunos ja tinham sido esclarecidos das diferentes estratégias interpretativas como elementos de técnica vocal para
melhorar a sua performance vocal, foi-hes pedido que utilizassem uma respiraco costoabdominal, que relaxassem e controlassem o queixo
e que fizessem aplicacdo de bocejo para melhor e mais facil acesso as ressonancias de cabeca. Os alunos aceitaram o desafio com

entusiasmo e a afinacéo foi melhorada.

4.3 Analise e discussao dos questionarios dos professores de Formagao Musical

Neste capitulo sdo apresentados e analisados os dados obtidos nos inquéritos a que os professores responderam. Foi realizada
a analise dos questionarios com os propdsitos seguintes: avaliar os campos do saber onde 0s alunos enfrentam maiores dificuldades ao
longo de processo de aprendizagem na disciplina de Formacao Musical; identificar qual o melhor ponto de partida na construcdo do saber
da disciplina para os alunos sem preparacao musical inicial; avaliar se a competéncia de Afinacéo Vocal deve ser trabalhada nas aulas de
Formacao Musical. Para uma analise detalhada foram escolhidas as respostas as questdes do questionario diretamente relacionadas com

as competéncias auditivas e interpretativas (canto), sendo estas o foco da pesquisa.
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Dos nove professores de Formacdo Musical que responderam ao questionario, trés lecionam em todos os ciclos de ensino e 0s
restantes s6 no ensino basico. Os inquiridos sao quatro do género masculino e cinco de género feminino. As perguntas do questionario
foram estruturadas de igual forma para cada ciclo de ensino e agrupadas em questdes relaciondveis com trés elementos de musica,

nomeadamente ritmo, melodia e harmonia, e ainda acerca do conhecimento tedrico e da manipulacao de saberes.

4.3.12%Ciclo
Ritmo
Quatro perguntas sobre elemento de musica - ritmo, relacionam-se com as maiores dificuldades que os alunos enfrentam na
aquisicao de competéncias interpretativas e auditivas.
A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Basico de 2°Ciclo tém maiores dificuldades em leitura dos exercicios ritmicos”
obteve o seguinte resultado: a maioria dos professores (78%) consideram que leitura dos exercicios ritmicos representa “Pouca” ou “Média”
dificuldade para os alunos do 2°Ciclo. S6 22% dos inquiridos (dois professores) refere ndo haver dificuldade dos alunos na leitura dos

exercicios ritmicos.

Ritmo
1. Leitura dos exercicios ritmicos -
22 Ciclo

0% M 1-Nada

22% 22% 2o

3

m4
M 5 - Muito

Gréfico 1 - Dificuldades na leitura dos exercicios ritmicos.

A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Basico de 2°Ciclo t8m maiores dificuldades em reconhecimento auditivo de
células ritmicas?” obteve o seguinte resultado: a maioria dos inquiridos (56%) considera que poucos alunos enfrentam as dificuldades nesta

competéncia auditiva, 11% consideram a tarefa com dificuldade média e 33% acham que a tarefa representa uma dificuldade elevada.
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Ritmo
2. Reconhecimento auditivo de
células ritmicas - 22Ciclo

H1 - Nada
2
u3
m4

|5 - Muito

Grafico 2 Dificuldades no reconhecimento auditivo de células ritmicas

A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Basico de 2° Ciclo tm maiores dificuldades em escrita dos ditados ritmicos?”
obteve seguinte resultado: nenhum docente registou facilidades na execucao desta tarefa; 11% consideram a muito dificil; 22% bastante

dificil; 45% de dificuldade média e de pouca dificuldade 22% dos inquiridos.

Ritmo
3. Escrita dos ditados ritmicos -
22 Ciclo
M 1-Nada
m2
m3
m4
W 5 - Muito

Grafico 3 Dificuldades na escrita dos ditados ritmicos

A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Basico de 2°Ciclo tm maiores dificuldades na leitura solfejada?” obteve seguinte

resultado: maioria dos professores (78%) registam esta tarefa de dificuldade média e 22% pouco dificil.
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Ritmo
4. Leitura solfejada - 22Ciclo

1 - Nada
2
m3
m4

B 5 - Muito

Grafico 4 Dificuldades na leitura solfejada

Uma analise dos dados revela que os alunos de 2°Ciclo do Ensino Bésico registam maiores dificuldades nas duas tarefas:
Reconhecimento auditivo de células ritmicas e Escrita dos ditados ritmicos. Na execucdo bem-sucedida das duas tarefas é importante a

aplicacéo do conhecimento tedrico como exercicio ativo de audicao, meméria e escrita.

Melodia

Duas perguntas sobre elemento de musica - melodia, estdo estruturadas de maneira a perceber as maiores dificuldades que os
alunos enfrentam na aquisicao de competéncias interpretativas e auditivas neste campo.

A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Basico de 2°Ciclo t&m maiores dificuldades em leitura entoada em contexto de
uma tonalidade?” obteve seguinte resultado: os inqueridos deram todas as respostas possiveis & esta questdo, sendo a maior nimero de
professores definem esta tarefa de dificuldade "Média” (45%), igual nimero de docentes consideram esta tarefa “Pouco dificil” e “Bastante

dificil” e 11% (1 professor) nao reconhece nenhuma dificuldade neste campo.
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Melodia
1. Leitura entoada em contexto duma
tonalidade - 2%ciclo

B 1-Nada
2

m3

H 5 - Muito

Gréfico 5 Dificuldades na leitura entoada em contexto de uma tonalidade

A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Basico de 2°Ciclo #m maiores dificuldades em reconhecimento auditivo de
intervalos?” obteve seguinte resultado: maioria dos inqueridos (45%) considera a tarefa de dificuldade “Média”, 44% é “Bastante dificil” e

somente 11% de pouca dificuldade.

Melodia
2. Reconhecimento auditivo de
intervalos - 2%cico

H1-Nada
2
m3

4

B 5 - Muito

Gréfico 6 Dificuldades em reconhecimento auditivo de intervalos

Tendo por base a maior percentagem dada como resposta, chega-se a conclusao que na leitura entoada os alunos ndo tm
grandes dificuldades. Os fatores que ajudam na interpretacdo desta tarefa podem ser muitos: contextualizacdo auditiva da tonalidade com

audicdo dos pilares harmanicos; as pecas escolhidas a conter repeticdes; utilizacao do acompanhamento harménico etc... Ja identificacao
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auditiva dos intervalos registaram maiores dificuldades. Reconhecimento auditivo de qualquer elemento musical requer uma constante

fixacdo da determinada imagem sonora na sua meméria que pode ser alcancada por meio de cantar.

Harmonia

A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Basico de 2°Ciclo #m maiores dificuldades em reconhecimento auditivo de
acordes?” obteve seguinte resultado; 11% dos inqueridos ndo registaram nenhuma dificuldade de execucdo desta tarefa por alunos; maioria
dos inqueridos (56%) registam poucas dificuldades na execucdo de reconhecimento auditivo de acordes; 33% atribui dificuldade “Média” na

execucao de tarefa.

Harmonia
1. Reconhecimento auditivo de
acordes - 2%ciclo

H1-Nada
H2
H3

4

|5 - Muito

Grafico 7 Dificuldades em reconhecimento de acordes

A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Basico de 2°Ciclo ttm maiores dificuldades em reconhecimento auditivo de
sequéncias dos acordes de I, IV, V (M e m)?" obteve seguinte resultado: os 25% dos inqueridos registaram bastantes dificuldades na

execucdo de tarefa; 38% dos inqueridos registaram dificuldade “Média" e 25% consideram a execucdo de tarefa de “Bastante dificuldade”.

52



Harmonia
2. Reconhecimento auditivo de
sequéncias dos acordes de |, IV, V (M
e m) - 2%ciclo

H1-Nada
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m3

4

B 5 - Muito

Grafico 8 Dificuldades em reconhecimento auditivo de sequéncias dos acordes de I, IV, V (M e m)

Analisando os dados sobre as dificuldades no campo de Harmonia notorio que a identificacdo dos acordes isolados nao
representa grande dificuldade, ja os compreender e interpretar na sua sequéncia harménica num contexto de modo Maior ou menor
representa maiores dificuldades. Através do canto e de analise harmdnica das pecas pode se desenvolver uma consciéncia e memoria

harmanica dos alunos.

Teoria
Seis perguntas sobre questdes tedricas €m por finalidade em definir as dificuldades dos alunos na compreensao de estrutura,

ogica e relacdo entre contetdos. Nesta parte da-se uma analise geral das maiores dificuldades no campo de teoria.

Teoria
1. Classificagao e construcao de
intervalos - 22ciclo

H1-Nada
2
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4

B 5 - Muito

Gréfico 9 Dificuldades em classificagéo e construcéo de intervalos
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Teoria
2. Classificacao e construcao dos
acordes - 2%ciclo

m1-Nada
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H 5 - Muito

Grafico 10 Dificuldades em classificacao e construcao dos acordes

Teoria ‘
3. Construgao de escalas e o seu
reconhecimento - 22ciclo

m1-Nada
u2
m3
a4

B 5 - Muito

d

Gréfico 11 Dificuldades na construcao de escalas e o seu reconhecimento
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Teoria
4. Reconhecimento auditivo de
escalas - 2%ciclo

m1-Nada
2
u3
a4

B 5 - Muito

Grafico 12 Dificuldades em reconhecimento auditivo de escalas

Teoria
5. Organizacao de compassos
(simples e composto) - 22ciclo

m1-Nada
u2
m3
a4

B 5 - Muito

Grafico 13 Dificuldades na compreensao de organizacao de compassos (simples e composto)
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Teoria
6. Dominar as armagoes de claves -
2%ciclo

H1-Nada
H2
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0,
B 5 - Muito

Grafico 14 Dificuldades em dominar as armacdes de claves

Analisando e comparando os gréficos é percetivel que na sua maioria os alunos conseguem com algumas dificuldades construir
e classificar os intervalos na escrita, no entanto, é consideravel dificuldade para a sua identificacao auditiva; na construcéo, classificacao e
reconhecimento auditivo dos acordes maioria (56%) considera a tarefa de dificuldade “Média”; ja no caso das escalas o reconhecimento
auditivo & mais facil do que a sua construcdo. Organizacao e logica de construcdo de compasso musical nao representa dificuldades de

compreensao, ja que alteracdes que ocorrem na formacao de uma escala representa uma consideravel dificuldade.

4.3.2 3%Ciclo
Ritmo
Sobre as dificuldades sentidos pelos alunos neste campo de saber foram feitas quatro perguntas referentes a:
1. Leitura dos exercicios ritmicos
2. Reconhecimento auditivo de células ritmicas
3. Escrita dos ditados ritmicos

4. Leitura solfejada

A andlise das respostas revela que, na sua maioria, 0s alunos consideram as tarefas de 2 a 4 de dificuldade “Média” e tarefa 1

“Nada" ou “Pouco dificil".

Melodia
Quatro perguntas sobre elemento de musica - melodia, estdo estruturadas de maneira a perceber as maiores dificuldades que

0s alunos enfrentam na aquisicdo de competéncias interpretativas e auditivas neste campo.
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A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Basico de 3°Ciclo tém maiores dificuldades na leitura solfejada em contexto de
uma tonalidade?" obteve seguinte resultado: maioria dos professores (45%) consideram esta tarefa representa dificuldade “Média” na sua

execucao; 33% dos inqueridos considera a “Pouco dificil” e 22% de “Bastante dificil”.

Melodia
1. Leitura solfejada em contexto de
uma tonalidade - 32ciclo
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Gréfico 15 Dificuldades na leitura solfejada em contexto de uma tonalidade

Melodia
2. Leitura entoada em contexto de
tonalidade - 3%ciclo

m1-Nada
u2
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B 5 - Muito

Gréfico 16 Dificuldades na leitura entoada em contexto de tonalidade

0s resultados obtidos na analise da segunda pergunta foram iguais a da primeira pergunta, o que leva a concluir que os alunos

ndo desassociam duas tarefas e a leitura solfejada auxilia a leitura entoada.
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Melodia
3. Leitura entoada sem referéncia a
tonalidade - 3%ciclo
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Grafico 17 Dificuldades na leitura entoada sem referéncia a tonalidade

0s resultados apresentados a esta pergunta revelam que a tarefa é considerada “Muito dificil” para 11% dos professores. Maioria
dos inqueridos (45%) registam bastantes dificuldades, por parte dos alunos, a invocar da sua memoria auditiva os intervalos e entoa-los
sem logica tonal. Execucdo desta tarefa requere dos alunos uma utilizacao de uma base de dados musicais, trabalhados anteriormente nos

niveis mais baixos de ensino, e reproduzi-los num nivel mais complexo.

Melodia
4. Reconhecimento auditivo de
intervalos - 3%ciclo
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B 5 - Muito

Gréfico 18 Dificuldades em reconhecimento auditivo de intervalos
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Reconhecimento auditivo de intervalos neste nivel de ensino nao aparenta uma dificuldade acrescida. Ao comparar as duas
tarefas, do grafico 3 e 4 reparamos que as duas tarefas sdo relacionadas com os intervalos. Enquanto o reconhecimento auditivo ndo

apresenta uma dificuldade acrescida ja a interpretacao/canto ¢ considerado de “Dificil” e “Bastante dificil” tarefa.

Harmonia
A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Basico de 3°Ciclo ttm maiores dificuldades em reconhecimento auditivo de
acordes?” obteve seguinte resultado: maioria dos inqueridos (45%) consideram a execucdo de tarefa “Pouco dificil”; 44% de dificuldade

“Média” e 11% dos inqueridos (1 pessoa) considera que os alunos enfrentam “Bastantes dificuldades” na sua execugcéo.

Harmonia
1. Reconhecimento auditivo de
acordes - 3%ciclo

B 1-Nada
u2
m3

4

H 5 - Muito

Grafico 19 Dificuldades em reconhecimento auditivo de acordes

A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Basico de 3°Ciclo tém maiores dificuldades em reconhecimento auditivo de
sequéncias dos acordes de I, IV, V, 16, V6 (M e m)?" obteve seguinte resultado: dos nove inqueridos s6 oito responderam a esta questao,
considerando que reconhecimento auditivo de sequéncias dos acordes de I, IV, V, 16, V6 (M e m), para maioria (75%) representa dificuldade

“Média” e “Pouca dificuldade” para 25% dos inqueridos.
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Harmonia
2. Reconhecimento auditivo de
sequéncias dos acordes de I, 1V, V, 16,
V6 (M e m) - 32ciclo
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Gréfico 20 Dificuldades em reconhecimento auditivo de sequéncias dos acordes

A analise destas respostas revela que os alunos tém maios sucesso em reconhecimentos dos acordes, isoladamente, com base

nas suas carateristicas auditivas, do que no seu contexto harmonico.

Teoria
A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Basico de 3°Ciclo tém maiores dificuldades em reconhecimento auditivo de
escalas?” obteve seguinte resultado: maioria dos inqueridos registaram a execucdo desta tarefa como tarefa de dificuldade “Média”; igual

ntmero dos inqueridos (22%) consideram-na de dificuldade “Nada” e “Pouco dificil”.

Teoria
3. Reconhecimento auditivo de
escalas - 3%ciclo
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Grafico 21 Dificuldades em reconhecimento auditivo de escalas
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A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Bésico de 3°Ciclo tém maiores dificuldades em identificacao das cadéncias?”
obteve seguinte resultado: 43% dos inqueridos consideram a identificacdo das cadéncias uma tarefa de dificuldades acima de “Média”; 57%

ndo registam uma dificuldade acrescida, atribuindo 43% a dificuldade “Pouco dificil”, e 14% de dificuldade “Média”.

Teoria
6. Identificacao das cadéncias -
32ciclo
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B 5 - Muito

Gréfico 22 Dificuldades em identificacéo das cadéncias

Tendo por base as respostas deste campo concluimos que identificacdo auditiva das escalas ndo representa uma dificuldade

acrescida, ja o tema de cadéncias requere maior atencdo por pare dos professores € mais estudo para os alunos.

Manipulagao de saberes
A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Basico de 3°Ciclo tm maiores dificuldades na escrita de um ditado melédico
em qualquer tonalidade?” obteve seguinte resultado: grande maioria dos inqueridos (78%) regista que os alunos nao tém dificuldades acima

de “Média"; no entanto 22% dos professores atribuem a esta tarefa uma classificagdo “Bastante dificil”.
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Manipulagao de saberes
1. Escrita de um ditado melddico em
qualquer tonalidade - 32ciclo
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Grafico 23 Dificuldades na escrita de um ditado melddico em qualquer tonalidade

A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Basico de 3°Ciclo tém maiores dificuldades na escrita de um ditado de sons
sem referéncia a tonalidade?” obteve seguinte resultado: metade dos inqueridos registaram nivel “Médio” na interpretacdo desta tarefa;
38% dos inqueridos registaram nivel “Bastante dificil” e s6 12% consideram que os alunos ndo tém grandes dificuldades na execucéo desta

tarefa.

Manipula¢ao de saberes
2. Escrita de um ditado de sons sem
referéncia a tonalidade - 3%ciclo

® 1 - Nada

0% 2%

2
3
4

B 5 - Muito

Gréfico 24 Dificuldades na escrita de um ditado de sons sem referéncia a tonalidade
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A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Basico de 3°Ciclo tém maiores dificuldades na escrita de um ditado melodico a
duas vozes?" obteve seguinte resultado: maioria dos inqueridos (56%) registam dificuldade acima da “Média” na execucao desta tarefa;

33% de dificuldade “Média" e s6 11% “Pouco dificil”.

Manipulagao de saberes
3. Escrita de um ditado melddico a
duas vozes - 3%ciclo

®1-Nada

11% 11%

m2

m3

B 5 - Muito

Grafico 25 Dificuldades na escrita de um ditado melddico a duas vozes

A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Basico de 3°Ciclo tém maiores dificuldades na escrita de Improvisacdo com o
ritmo dado?” obteve seguinte resultado: 57% dos inqueridos registaram a execucdo da improvisagdo com o ritmo dado como uma tarefa

“Bastante dificil”; 29% consideram na de dificuldade “Média” e 14% “Pouco dificil”.

Manipulagao de saberes
5. Improvisacao com o ritmo dado -
3%ciclo

M 1-Nada
H2
u3
4
M 5 - Muito

Gréfico 26 Dificuldades na improvisagdo com o ritmo dado
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Quatro perguntas que foram escolhidas para uma andlise detalhada neste campo, representam uma dificuldade de execucéo
acrescida. Com base nas competéncias anteriormente adquiridas: auditivas, analise, memoria tonal, escritos os alunos devem ser capazes
de reproduzir uma melodia desconhecida no papel. E notdrio que mediante & complexidade de tarefa as dificuldades de execucdo crescem
também. Tendo por base maior percentagem nas respostas podemos concluir que a tarefa de escrita de um ditado melddico a duas vozes

representa para os alunos de 3°Ciclo maior dificuldade.

433 Ensino Secundario’

Ritmo

Sobre as dificuldades sentidos pelos alunos neste campo de saber foram feitas cinco perguntas, nomeadamente:
1. Reconhecimento auditivo de células ritmicas;
2. Leitura de exercicios ritmicos com unidades de tempo diferentes;

Leitura de exercicios ritmicos com compassos irregulares;

=~ w

Leitura solfejada em diferentes claves;

h.  Escrita dos ditados ritmicos com compassos irregulares e unidades de tempo diferentes.

A andlise das respostas neste campo revela que as maiores dificuldades dos alunos esta na escrita dos ditados ritmicos com

compassos irregulares e unidades de tempo diferentes. 43% dos inqueridos consideram esta tarefa acima da dificuldade “Média”.

2 Dos nove inqueridos so oito responderam ao questionario.
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Ritmo
5. Escrita dos ditados ritmicos com
compassos irregulares e unidades de
tempo diferentes - secundario

H1-Nada
u2
m3

4

B 5 - Muito

Grafico 27 Dificuldades na escrita dos ditados ritmicos com compassos irregulares e unidades de tempo diferentes

Melodia

A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Secundario tm maiores dificuldades na leitura entoada em contexto de
tonalidade?” obteve seguinte resultado: metade dos inqueridos registaram a dificuldade de execucdo desta tarefa como “Média” e outra

metade “Pouco dificil”.

Melodia
1. Leitura entoada em contexto de
tonalidade - secundario

H1-Nada
u2
m3

4

B 5 - Muito

Gréfico 28 Dificuldades na leitura entoada em contexto de tonalidade
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A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Secundario tm maiores dificuldades na leitura entoada atonal?” obteve seguinte
resultado: maior nimero dos inqueridos registaram a execucdo desta tarefa como dificuldade acima de “Média"; 37% de dificuldade

“Média".

Melodia
2. Leitura entoada atonal -
secundario

®1-Nada

2
3
4

|
W5 - Muito

0%
25%

Grafico 29 Dificuldades na leitura entoada atonal

Com base nas respostas com maior percentagem podemos concluir que a entoacdo sem contexto tonal representa para os

alunos do Ensino Secundario maior dificuldade, ja a leitura entoada, contextualizada no modo, ndo revela dificuldade acrescida.

Harmonia
A pergunta “Considera que 0s alunos do Ensino Secundario tm maiores dificuldades em reconhecimento auditivo de intervalos
até duas oitavas?” obteve seguinte resultado: maioria dos inqueridos (87%) registaram a execucéo de tarefa de nivel "Médio” e s6 13%

consideram que os alunos enfrentam “Bastantes dificuldades” na sua execucao.
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Harmonia
1. Reconhecimento auditivo de
intervalos até duas oitavas -
secundario

1 - Nada
m2
3

4

B 5 - Muito

Grafico 30 Dificuldades em reconhecimento auditivo de intervalos até duas oitavas

A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Secundario tém maiores dificuldades em reconhecimento auditivo de acordes?”
obteve seguinte resultado: 37% dos inqueridos ndo registaram grandes dificuldades por parte dos alunos na execucdo desta tarefa, atribuindo

niveis abaixo do “Médio”; no entanto, a maioria dos professores consideram a execucdo de tarefa de nivel “Médio”.

Harmonia
2. Reconhecimento auditivo de
acordes - secundario

1 - Nada
m2
3

4

B 5 - Muito

Gréfico 31 Dificuldades em reconhecimento auditivo reconhecimento auditivo de acordes
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A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Secundario m maiores dificuldades em reconhecimento auditivo nas
sequéncias dos acordes de I, IV, V, 16, V6 (M e m)?" obteve seguinte resultado: 13% dos inqueridos registaram grandes dificuldades por

parte dos alunos na execucdo desta tarefa; 37% de “Pouca dificuldade” e metade atribui nivel “Médio”.

Harmonia
3. Reconhecimento auditivo de
sequéncias dos acordes de I, 1V, V, 16,
V6 (M e m) - secundario

M1 - Nada
2
m3

4

H 5 - Muito

Grafico 32 Dificuldades em reconhecimento auditivo nas sequéncias dos acordes de |, IV, V, 16, V6 (M e m)

A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Secundario ttm maiores dificuldades em reconhecimento auditivo das
cadéncias?” obteve seguinte resultado: grande maioria (62%) dos professores nao registaram dificuldades na execucéo desta tarefa; 38%

consideram na de nivel “Médio”.

Harmonia
4. Reconhecimento auditivo das
cadéncias - secundario

m1-Nada
m2
3

4

B 5 - Muito

Gréfico 33 Dificuldades em reconhecimento auditivo das cadéncias
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Com base nas respostas neste campo, podemos concluir que duas tarefas representam maiores dificuldades para os alunos de
Ensino Secundario: reconhecimento auditivo de intervalos até duas oitavas e reconhecimento auditivo de sequéncias dos acordes de I, 1V,
V, 16, V6 (M, m). A competéncia de reconhecimento auditivo de intervalos até duas oitavas € muito importante porque deve ser utilizada na
escrita dos ditados melddicos a 2 ou 4 vozes, e requere dos alunos uma capacidade de transportar 0s sons para 0 campo mais audivel

para a sua compreensao.

Teoria
A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Secundario tém maiores dificuldades em reconhecimento auditivo de escalas?”
obteve seguinte resultado; 75% dos inqueridos registaram a execucdo desta tarefa abaixo da dificuldade “Média”; 12% de dificuldade “Média”

e 13% de “Bastante dificil”.

Teoria
3. Reconhecimento auditivo de
escalas - secundario

H1-Nada
u2
m3

4

B 5 - Muito

Grafico 34 Dificuldades em reconhecimento auditivo de escalas

A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Secundario tém maiores dificuldades em construcdo de escalas antigas e seu
reconhecimento auditivo?” obteve seguinte resultado: maioria dos inqueridos (62%) registaram o nivel “Pouco dificil”; 13% de dificuldade

“Media” e 25% “Bastante dificil”.
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Teoria
7. Construcao de escalas antigas e
seu reconhecimento auditivo -

secundario
m1-Nada
H2
3
13% 62%
4
M 5 - Muito

Gréfico 35 Dificuldades em construcao de escalas antigas e seu reconhecimento auditivo

Neste campo de saber foram consideradas duas tarefas com base nas escalas. S reconhecimento auditivo das escalas é uma
tarefa de sucesso para maioria dos alunos no Ensino Secundario, ja a construcdo de escalas antigas e seu reconhecimento auditivo
representa algumas dificuldades. Ao comparar estas duas tarefas com a mesma base é notério o nivel de complexidade de tarefa com
construcao e reconhecimento é mais complexa, pois exige um conhecimento tedrico a combinar com competéncias auditiva e de memdria

e por isso pode ser explicada a dificuldade na sua interpretacdo.

Manipulagao de saberes

A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Secundario tém maiores dificuldades em escrita de um ditado melddico em

qualquer tonalidade?” obteve seguinte resultado: grande maioria dos inqueridos consideraram a tarefa “Pouco dificil” e s6 13% de dificuldade

“Média".
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Manipulagao de saberes
1. Escrita dum ditado melddico em
qualquer tonalidade - secundario

1 - Nada
2
m3

4

M 5 - Muito

Gréfico 36 Dificuldades em escrita de um ditado melddico em qualquer tonalidade

A pergunta “Considera que 0s alunos do Ensino Secundario tém maiores dificuldades em escrita de um ditado melddico atonal?”
obteve seguinte resultado: as opinides sobre dificuldades dos alunos na escrita de ditado melddico atonal demonstram uma diferenciacéo,

registando 25% para cada nivel de dificuldades, exceto “Nenhuma dificuldade”.

Manipulagao de saberes
2. Escrita dum ditado melddico
atonal - secundario

% m1-Nada
25% 25% m2
u3
4

B 5 - Muito

Gréfico 37 Dificuldades em escrita de um ditado melddico atonal
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A pergunta “Considera que os alunos do Ensino Secundario t&m maiores dificuldades em escrita de um ditado melddico a 4
vozes?" obteve seguinte resultado: uma consideravel percentagem (38%) dos inqueridos registaram “Muitas dificuldades” na escrita de um

ditado melddico a 4 vozes; 25% consideram a tarefa de nivel “Bastante dificil”: 25% de dificuldade “Média” e 12% “Pouco dificil”.

Manipulagao de saberes
3. Escrita de um ditado a 4 vozes -
secundario

M1 - Nada
m2
3

4

B 5 - Muito

Grafico 38 Dificuldades em escrita de um ditado a 4 vozes

Apergunta “Considera que os alunos do Ensino Secundario tém maiores dificuldades na Improvisacao com base numa sequéncia
harmonica?” obteve seguinte resultado: metade dos inqueridos registaram nivel “Médio” na execuco de tarefa e igual nimero dos

inqueridos consideram a tarefa de nivel “Pouco dificil” e “Bastante dificil”.

Manipulagao de saberes
4. Improvisa¢ao com base numa
sequéncia harmadnica - secundario

M1 - Nada
m2
3

4

B 5 - Muito

Gréfico 39 Dificuldades na improvisagéo com base numa sequéncia harmonica
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Quatro perguntas que foram escolhidas para uma analise detalhada neste campo, representam uma dificuldade de execucéo
acrescida. Com base nas competéncias anteriormente adquiridas: de escrita, auditiva, anélise, memdria musical, consciéncia harménica,
desenvolvimento de ouvido inteno os alunos devem ser capazes de reproduzir um trecho musical no papel. E notorio que mediante &
complexidade de tarefa as dificuldades de execucdo crescem também. Tendo por base maior percentagem nas respostas podemos concluir
que duas tarefas neste campo de saber, nomeadamente: escrita de um ditado melddico atonal e escrita de um ditado a 4 vozes representa
para os alunos de Ensino Secundario maiores dificuldades.

Na faze final do inquérito foi pedida aos professores uma opiniao sobre a competéncia base para iniciar os estudos de musica
com os alunos sem preparacao inicial. Entre competéncias de audicdo, canto, imitacdo e leitura os inqueridos indicaram as suas

preferéncias com seguintes resultados:

Competéncia mais importante para
melhor construcao de saber na
disciplina Formacao Musical para os
alunos sem preparacao inicial?

1. Audicao

B 1-Nada

m2

B 5 - Muito

Gréfico 40 Audicdo
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Competéncia mais importante para
melhor construcao de saber na
disciplina Formag¢ao Musical para os
alunos sem preparacao inicial?

2. Canto

m1-Nada
2

3

4

H 5 - Muito

Grafico 41 Canto

Competéncia mais importante para
melhor construcao de saber na
disciplina Formac¢ao Musical para os
alunos sem preparagao inicial?

3. Imitacao

m1-Nada

2

B 5 - Muito

Grafico 42 Imitacdo
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Competéncia mais importante para
melhor construc¢ao de saber na disciplina
Formacao Musical para os alunos sem
preparacao inicial?

4. Leitura

m1-Nada
2
m3

4

B 5 - Muito

Gréfico 43 Leitura

75



5. CONCLUSOES E CONSIDERAGOES FINAIS

A realizacéo e concretizacao da Pratica Pedagogica proporcionou a estagiaria o contacto com a realidade escolar no ambito de
disciplina de Formacdo Musical e deuhe a possibilidade de pdr em execucdo alguns contetdos adquiridos durante a sua formacao
académica, conjugando assim a teoria com a pratica. Uma pesquisa detalhada sobre o tema do Projeto, a preparacéo e planificacao das
aulas, a adaptacéo e adequacao das atividades e dos materiais as turmas, aos alunos de faixas etérias diferentes, conduziram ao sucesso

das praticas educativas do discente.

1. No ambito do Projeto de Investigacdo foram estabelecidos os objetivos:

a) 0 estudo das condicionantes de afinacao, estabelecimento de relacao entre desenvolvimento de competéncias auditivas,
memoria tonal e consciéncia harmdnica com a afinacéo vocal.

Na sequéncia das pesquisas efetuadas, de acordo com Alexandre Dmytryevsky, Dmytry Egorov, John Goldsmith e Simon
Carrington foram estabelecidas relacdes diretas de afinacao vocal com competéncias auditivas, consciéncia harménica e memdria tonal.
Revelaram-se condicionantes da desafinacao vocal, nomeadamente habitos de cantar os mesmos exercicios vocais com apoio de piano.
Esta pratica nao propicia o desenvolvimento de competéncias auditivas nem proporciona uma execucao consciente, mas sim “liga 0 modo
automatico” de interpretacao.

Foram estudadas, apresentadas e aplicadas diferentes estratégias no sentido de desenvolvimento de competéncias auditivas,
tais como: diferentes sistemas de aquecimento vocal; modos alternativos de ensaio, no sentido de proporcionar aos alunos os contextos
especificos que favorecem a autonomia e autocontrolo, proporcionam o desenvolvimento de meméria tonal e a consciéncia harménica com
propésito a melhoria de afinacéo vocal; a introducdo de elementos de musicalidade criativa, de componente musical novo que desperta e
abre a mente para audicao consciente e por sua vez melhora afinacéo.

b) Determinar a influéncia da técnica vocal, com aplicacdo de conhecimentos de fisiologia de aparelho fonador e questdes
relacionados com a pedagogia de ensino de musica e canto em diferentes faixas etarias, para aprimorar a afinacéo, e ainda com a
apresentacdo de um modelo correto nas aulas de Formacdo Musical foi segundo objetivo estabelecido no dmbito de investigacao.

As pesquisas feitas no sentido de determinar o grau de influéncia da técnica vocal na afinacdo, como a pratica ao longo do
Estagio Profissional, revelaram a importancia da aplicacéo de exercicios de respiracao, do controlo de postura adequada ao ato de cantar e
de nogdes sobre o funcionamento dos Aparelhos Respiratorio e Fonador. Um conhecimento sobre fisiologia de desenvolvimento vocal em
diferentes faixas etarias e diferentes géneros permite ao professor perceber e distinguir as possibilidades, limitacées e dificuldades de
interpretacéo vocal que influencia a afinacéo. Exemplificacdo de modelo correto de emisséo sonora proporciona aos alunos um contacto

real com a teoria.
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Grande importancia do canto, em diferentes contextos desde a infancia, € atribuida pelos pedagogos, psiclogos e especialistas
Lowell Mason, Francis E. Howard, Emilie Christina Curtis, Emil Behnke e Lennox Browne, Zoltan Kodaly, Edwin Gordon, Jean Ashworth
Bartle, Holt, M. and Jordan, J., Doreen Rao e Linda Swears, Lev Vigotsky, Paulo Freire, Georges Snyder entre outros.

De acordo com a pesquisa e em conformidade com a prética da instituicdo, onde os alunos comecam os seus estudos a partir
dos 6 anos de idade, verificam-se beneficios de desenvolvimento social e musical dos alunos, além do desenvolvimento de competéncias
musicais especificas, que se revelam na precisdo de afinacdo vocal.

¢) Estudar o contributo de exercicios melddicos e harménicos para a sensibilizacao auditiva e desenvolvimento da meméria tonal
dos alunos.

Neste sentido procedeu-se a uma recolha de exercicios melddicos e harménicos para uma utilizacdo no contexto do projeto,
foram elaborados novos exercicios, foram modificadas cancdes de estudo com o propésito de implementacdo nas aulas de Formacao
Musical com o objetivo de sensibilizacao para novos contextos sonoros.

d) Definicdo de estratégias e técnicas que podem contribuir para colmatar a falta de afinacdo vocal.

Na sequéncia do estudo das estratégias pedagdgicas definidas e executadas com consciéncia auditiva, direcionadas para o
desenvolvimento de competéncias auditivas, consciéncia harmonica, memdria tonal e praticas vocais em um processo educativo-musical,

confirmourse a eficiéncia maxima do desempenho vocal individual e em grupo.

2. No que concerne a pratica pedagogica propriamente dita, foram delineados os objetivos de intervencdo e registados os
resultados da sua implementacao. Nomeadamente:

a) Desenvolver as capacidades de reconhecimento auditivo e interpretacdo dos diferentes contextos musicais, com preciséo
sonora na sua pratica performativa instrumental ou vocal.

Através de constante repeticdo de canto de escalas, arpejos, intervalos e identificacdo auditiva dos mesmos realizou-se o processo
de memorizacdo de padres de organizacdo sonora ocidentais. A partir desta base adveio a sensibilizacdo auditiva. Com introducéo de
modificacdes nos exercicios melddicos e cangdes estudadas da cantata infantil “O Segredo da Floresta” (introducao de alteracdes melédicas,
ritmicas, mudanca de modo da peca) desenvolveu-se uma nova estratégia de ensino-aprendizagem no ambito do projeto.

Foi notdrio que a identificacdo auditiva de escalas, de intervalos até uma oitava e de acordes isolados néo representa para o0s
alunos do 2° e 3° Ciclos uma dificuldade acima de média. Ja as tarefas de identificacdo auditiva que incluem organizacGes sonoras mais
complexas, tais como sequéncia de acordes no contexto de tonalidade e as cadéncias, séo consideradas de complexidade acrescida.

b) Adquirir independéncia interpretativa com precisdo de afinacdo através das praticas de exercicios melddicos e harménicos
com base na técnica vocal, nas aulas de Formacdo Musical.

Para alcancar este objetivo foram utilizadas diferentes estratégias e ferramentas de aplicaco. Nas aulas de Formacao Musical
de 3° Ciclo foram introduzidos e executados Corais de Bach, com analise harménica dos mesmos e também foram executados ditados

melddicos a duas vozes, para consolidar o tema de consciéncia harmonica.
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Nas aulas de Iniciacdo IV e do 2° Ciclo, foram estudadas a cancéo de M. F. Santos “Eu tenho um amigo” e cancdes da cantata
infantil “O Segredo da Floresta”. As cancdes foram aprendidas no seu modo de escrita e interpretadas com introducdo das alteracdes
implementadas. Inicialmente notaram-se algumas dificuldades, no entanto o interesse e empenho dos alunos na performance desta tarefa
permitiu, @ posterior; obterem-se resultados de melhoria de afinaco na interpretacdo das cancdes.

¢) Implementar as estratégias de ensino de canto com exemplificacdo de emissao vocal correta nas aulas de Formacao Musical,
com o obietivo de desenvolver uma percecdo auditiva correta e aprimorar a afinacdo.

No decurso do estagio, com base na metodologia investigacao-acao, foram utilizadas estratégias/metodologias flexiveis,
inovadoras e motivadoras, para averiguar a eficacia da pratica de técnica vocal, exercicios de respiracdo, alongamentos e relaxamentos na
melhor qualidade de canto €, consequentemente, aprimorar a afinacéo. Observou-se que todos os alunos foram muito bem-sucedidos na
questdo de imitacdo, feita pela discente, na discriminacdo da altura dos sons, dos padrdes ritmicos complexos, da técnica vocal, da projecéo
sonora e da afinacdo, bem como na imitacdo de performance particular que Ihes foi apresentada no YouTube, como modelo. Este fator
permitiu concluir que os alunos, inconscientemente, assimilam os modos, técnicas e estilos que Ihes sao apresentados, como modelo, tanto
de boa como de ma qualidade.

Todas as tarefas de técnica vocal foram executadas, na maior parte das vezes, com base nas pecas estudadas, acompanhadas
por explicacdo tedrica, a respeitar o nivel e a linguagem desta faixa etéria e com ilustracdes praticas. Verificou-se também que, por meios
de observacdo e imitacdo, os alunos conseguiram produzir 0s sons com a afinacdo ¢ a qualidade exigidas, com base na técnica vocal. No
que diz respeito a respiracdo costo-diafragmatica, notou-se que s6 os alunos de sopros estavam familiarizados com a respetiva técnica. No
entanto, mesmo os alunos que ouviram pela primeira vez sobre este assunto conseguiram compreender e dominar a técnica de respiracao.

A implementacdo de exercicios melodicos em diferentes contextos modais e canto de cancbes em tonalidades diferentes
comprovou a ideia que a afinacdo ndo ocorre automaticamente, mas sim com a utilizacdo de estratégias concretas, conforme o nivel do
problema, respeitando o ritmo de aprendizagem dos alunos, contribuindo para a sua realizacao pessoal e coletiva. A falta de informacéo
sobre as técnicas de cantar um som dificil leva a que os alunos procurem resolver esta dificuldade utilizando a “sua técnica”, mais comoda
0U aquela que estao habituados a utilizar pela modelacéo.

0 registo de todos os momentos que apresentaram alguma dificuldade na interpretacéo, os esclarecimentos sobre todos os
momentos com alteracdo de tempo, métrica ou compasso e as sugestdes técnicas de resolucéo de dificuldades de emissao sonora de
determinadas vogais, contribuiram grandemente para uma performance bem-sucedida/afinada.

d) Desenvolver materiais didaticos, metodologias e estratégias para serem implementados como pratica rotineira nas aulas de
Formacao Musical, com o propésito de desenvolver a memdria tonal e €) Articular os materiais e acdes pedagogicas desenvolvidas com o
plano de acéo do Conservatario do Porto foram Gltimos objetivos de Intervencéo. Estes dois objetivos complementam-se um a outro, dai os
ter agrupado neste subtitulo.

Foram desenvolvidos os exercicios melddicos e harmanicos com o proposito de serem utilizados na pratica constante nas aulas

de Formacao Musical para o suporte didatico no ambito do Projeto de Intervencéo Pedagdgica e ajustados os momentos de intervencéo
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com o Programa da Instituicao onde foi efetuado o Estagio Profissional. Assim todo o material didatico utilizado e desenvolvido serviu como
base de aprendizagem no contexto de aulas, de acordo com o Programa da disciplina e no contexto da Intervencao Pedagogica.

0 facto de todas as turmas serem pequenas proporcionou maior partilha e um ambiente calmo de estudo e de aprendizagem.
0s trabalhos e as tarefas musicais foram realizadas em grupos e individualmente, o que permitiu o cultivo do espirito de entreajuda, a
comunicacdo intra e intergrupal, a consciéncia do contributo individual no processo de performance em conjunto € a construcdo das suas
aprendizagens através de descobertas e experiéncias.

Pode afirmar-se que toda a Prética Pedagdgica realizada foi efetuada com sucesso, destacando o facto de todos os alunos
demonstrarem motivacdo e interesse; 0s incansaveis apoios da Professora Supervisora Doutora Janete Ruiz e da Professora Cooperante
contribuiram para que 0s objetivos propostos tivessem sido atingidos, com os devidos acertos e correcdes na escolha de estratégias.

Em todas as etapas e tarefas do Estagio Profissional a discente teve a oportunidade de aprender e atualizar os conhecimentos
na area de Formacdo Musical, recolhendo bibliografia e ferramentas tecnolégicas para um trabalho eficaz e interessante. Observou, registou
e assimilou as melhores estratégias de ensino com base no conhecimento prévio de turma ou grupo. Pode implementar e testar a sua
estratégia em diferentes contextos de intervencao e perceber a importancia de se planificarem as intervencdes tendo como centro a crianca,
05 seus interesses, potencialidades e necessidades. Nas vivéncias neste contexto a discente percebeu claramente que ser uma professora
implica ter uma atitude continua de observacdo atenta, uma abertura constante a novas propostas que se revelem significativas para as
criancas, uma postura flexivel sempre pronta a garantir que a crianca consiga desenvolver as competéncias que the permitam intervir de
forma ativa numa sociedade cada vez mais exigente.

0 inquérito aos professores de Formacdo Musical revelou-se uma parte importante nesta pesquisa. As perguntas foram
elaboradas para poder definir as areas de saber onde os alunos enfrentam maiores dificuldades. O conhecimento destes “pontos fracos”
permite estruturar e planificar o futuro trabalho como docente nesta disciplina, com vista a proporcionar um desenvolvimento progressivo
das competéncias.

No final deste percurso de estudos no Mestrado em Ensino de Musica, desde a frequéncia das aulas, passando pelas
apresentacdes dos trabalhos e até ao Estagio com a sua Pratica Pedagdgica, a discente considera que ao longo da sua experiéncia teve a
oportunidade de construir diversas aprendizagens sobre as quais considera importante refletir, porque contribuiram para a construcéo da
sua identidade profissional. Esta foi uma etapa rica de conhecimentos novos, especialmente no ramo de novas tecnologias, que teve que
aprender a utilizar e que hoje em dia sdo indispensaveis utensilios em qualquer ramo de vida profissional. As vivéncias e relacdes que
conseguiu estabelecer com professores e colegas, as amizades, as frustracdes e derrotas, tudo isto considera um valioso ensinamento que
vai fazer parte da sua histdria.

As observacdes feitas ao longo da Intervencdo Pedagdgica permitem concluir que, para poder sensibilizar os alunos sobre
questdes de afinacao, os proprios professores de Formacdo Musical devem ter conhecimentos sélidos sobre os diferentes assuntos que
permitem e facilitam uma execucdo performativa exata. As questdes de técnica vocal, os exercicios de respiracdo e de alongamentos devem

fazer parte integrante de aula de Formacao Musical, para que esses processos possam tornar-se automaticos, garantindo assim uma
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afinacdo cuidada e consciente. A implementacdo de diferentes estratégias de desenvolvimento de consciéncia tonal, modal e harménica
mostrou ser uma mais-valia para a resolucao da problematica da desafinacdo. Tal como referiu uma docente “Sem afinacdo ndo ha uma
correta formacéo auditiva”.

Esta experiéncia despertou ainda a discente para a importancia de uma postura de permanente reflexéo e avaliacéo sobre a
nossa pratica pedagdgica. Ha sempre algo que podemos melhorar, ha imensas escolhas a fazer, que devem ser pensadas sempre com
objetivos bem definidos. Este estagio serviu assim para vencer barreiras, para perceber a dificuldade de gerir um grupo, de ser capaz de
entender quando uma atividade esta ou ndo a ser significativa para os alunos, quando se deve parar ou continuar. Durante o periodo de
intervencdo sentiu, ainda, a necessidade de fazer escolhas, reajustar as estratégias, implementando os principios da metodologia de
investigacdo-acdo, que levava a que fosse refletindo e investigando, de modo a tomar acdes e decisbes concretas com intencionalidade
educativa.

Tendo em conta os resultados obtidos, julga-se pertinente desenvolver o estudo apresentado num contexto mais amplo de
implementacdo, incluindo as amostras sem preparacdo musical inicial, estudar a influéncia do idioma e das condicées do espaco na
afinacdo vocal, e também alargar o periodo de estudo e a base da amostra permitindo extrair para a pratica profissional recomendacdes

generalizaveis e resultados mais representativos.
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Anexo 3: Questionario de Professores

U .
~- [ N#
“I~ Fas

Universidade do Minho
I E

Questionario de Professores de Formacao Musical
Introducao

Este questionario desenvolvido no &mbito da Unidade de Estagio Curricular do 2° ano do
Ciclo de Estudos Conducentes ao Grau de Mestre em Ensino da Musica, insere-se no projeto de
Intervencdo Pedagogica supervisionado, que se intitula: “Afinacdo como meio duma vivéncia
musical afetiva e efetiva. Os exercicios vocais melddicos e harmonicos como meios para
desenvolvimento de afinacdo”. Aborda, como principal questdo, a pratica regular de exercicios
vocais desenvolvidos propositadamente para maior consciéncia de afinagdo, com utilizacdo de
diferentes contextos musicais com base em técnica vocal, conhecimentos de fisiologia de aparelho
fonador, questdes relacionadas com a pedagogia de ensino de musica e canto, particularmente
em diferentes faixas etarias e ainda a pratica de exemplificacao correta dos exercicios a realizar.

A competéncia de afinacdo ¢ muito importante para o desenvolvimento de um musico
intérprete e para a formagdo de um ouvinte. Tanto na pratica vocal, que se prende com diversos
problemas de origem fisioldgica e psicoldgica, como na pratica de interpretacao instrumental, que
exige uma precisa memoria auditiva, desenvolvimento de consciéncia harmonica e
desenvolvimento da percecao auditiva, a aquisicdo desta competéncia passa por simples ato de
cantar.

Ao longo da minha experiéncia como docente na disciplina de Classe de Conjunto Vocal
(9 anos) deparo-me, com muita frequéncia, com problemas de desafinacdo que demora muito
tempo a resolver ou melhorar, principalmente com os alunos que nao tiveram uma educagao
musical inicial, que se baseia na exploracdo e descoberta de voz. E notorio também que, os alunos
que deixaram a pratica vocal, devido as exigéncias dos projetos pedagogicos, limitando-se apenas
as classes de conjunto de musica instrumental, apresentam maiores dificuldades na afinagéo,
pelo que a disciplina Formagao Musical se torne o unico veiculo de ligacdo com exercicio vocal.

No projeto, irei focar a minha atencdo no estudo das condicionantes de afinagédo, no
desenvolvimento dum plano de exercicios vocais e estratégias de ensino nas disciplinas de Coro e
Formacao Musical, que permitira ajudar aos alunos a aprimorar a afinacéo, a independéncia vocal
e a desenvolver e melhorar as capacidades auditivas e performativas.

Desde ja agradeco a sua colaboracéo.

Por favor, marque (X) a frente de cada um dos parametros abaixo indicados, numa escala de 1
a b valores, sendo atribuido o valor 1 “nada” e ao valor 5 “muito” conforme a sua opiniéo.
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Identifique em que ciclos exerce a sua atividade: (Assinale com X a/as resposta/as)

Iniciacéo 2°Ciclo 3°Ciclo Secundario

A. Considera que os alunos do Ensino Basico de 2°Ciclo tém maiores dificuldades

em:
Nada Muito
Ritmo 12345
1. Leitura dos exercicios ritmicos
2. Reconhecimento auditivo de células ritmicas
3. Escrita dos ditados ritmicos
4, Leitura solfejada
Nada Muito
Melodia 123 45
1. Leitura entoada em contexto duma tonalidade
2. Reconhecimento auditivo de intervalos
Nada Muito
Harmonia 12345
1. Reconhecimento auditivo de acordes
2. Reconhecimento auditivo de sequéncias dos acordes
del,IV,V(Mem)
Nada Muito
Teoria 123 45

1. Classificacdo e construgéo de intervalos
2. Classificacdo e construcao dos acordes
3. Construgao de escalas e o seu reconhecimento
4. Reconhecimento auditivo de escalas
5
6

Organizacao de compassos (simples e composto)
Dominar as armacdes de claves
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Nada Muito

Manipulacao de saberes 123405

1. Escrita de ditado melédico em contexto de tonalidade

2. Escrita dos ditados ritmicos
Composicao/improvisacao de melodia com base numa
sequéncia harmonica I, V, (M e m).

B. Considera que os alunos do Ensino Basico de 3°Ciclo tém maiores dificuldades

em:
Nada Muito
Ritmo 123145
1. Leitura dos exercicios ritmicos
2. Reconhecimento auditivo de células ritmicas
3. Escrita dos ditados ritmicos
4, Leitura solfejada
Nada Muito
Melodia 123 45
1. Leitura solfejada em contexto de uma tonalidade
2. Leitura entoada em contexto duma tonalidade
3. Leitura entoada sem referéncia a tonalidade
4. Reconhecimento auditivo de intervalos
Nada Muito
Harmonia 12345

1. Reconhecimento auditivo de acordes
2. Reconhecimento auditivo de sequéncias dos acordes
del, IV, V,16,V6 (M e m)
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Nada Muito

Teoria 123 45

1. Classificacdo e construcao de intervalos

2. Classificacéo e construcdo dos acordes

3. Reconhecimento auditivo de escalas

4. Organizacao de compassos (simples e composto)

5. Conhecer varias tonalidades

6. ldentificacdo das cadéncias

7. Construcao de escalas exoticas e seu reconhecimento

auditivo.
Nada Muito

Manipulacao de saberes 12 345

Escrita de um ditado meldodico em qualquer tonalidade
Escrita de um ditado de sons sem referéncia a tonalidade
Escrita dum ditado melddico a duas vozes

Escrita dos ditados ritmicos

Improvisacao com o ritmo dado

IS

C. Considera que os alunos do Ensino Secundario tém maiores dificuldades em:

Nada Muito
Ritmo 123405

1. Reconhecimento auditivo de células ritmicas

2. Leitura de exercicios ritmicos com unidades de tempo
diferentes

3. Leitura de exercicios ritmicos com compassos
Irregulares

1. Leitura solfejada em diferentes claves

4. Escrita dos ditados ritmicos com compassos irregulares
e unidades de tempo diferentes
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Nada Muito

Melodia 123 45

2. Leitura entoada em contexto de tonalidade
3. Leitura entoada atonal

Nada Muito
Harmonia 12345
1. Reconhecimento auditivo de intervalos até duas oitavas
2. Reconhecimento auditivo de acordes
3. Reconhecimento auditivo de sequéncias dos acordes
del, IV, V,16,V6 (Mem)
4. Reconhecimento auditivo das cadéncias
Nada Muito
Teoria 123 45
1. Classificacdo e construcao de intervalos
2. Classificacdo e construcao dos acordes
3. Reconhecimento auditivo de escalas
4. Organizacao de compassos (simples e composto)
5. Reconhecimento de diferentes tonalidades numa
partitura
6. ldentificacdo das cadéncias numa partitura
7. Construcao de escalas antigas e seu reconhecimento
Auditivo.
Nada Muito
Manipulacao de saberes 12 345

Escrita dum ditado melddico em qualquer tonalidade
Escrita dum ditado melédico atonal

Escrita dum ditado melodico a 4 vozes

Improvisacdo com base numa sequéncia harmonica

Hw =

Qual a competéncia que considera mais importante para melhor construcao de saber
na disciplina Formacao Musical para os alunos sem preparacao inicial?
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Nada Muito
12 3 45

Audicao
Canto
Imitacao
Leitura

Hw e

Comentarios

Considera que a competéncia de afinacao vocal deve ser trabalhada na disciplina de
Formacao Musical ?

Sim Nao

1]

Comentarios

Agradeco o seu contributo.
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Anexo 4: Planificacao de aulas Iniciagao IV. N°1

Data: 28/02/19

Contetidos

Objetivos

Desenvolvimento de

Planificacao N°12.1.1
Aula N°1 (Iniciacéo IV)

Regime Supletivo
Atividades/Estratégias

Reconhecer as células ritmicas

Conservatorio de Musica do Porto

Recursos

Fotocdpia de

Melodia

Harmonia

leitura ritmica com aprendidas no contexto de partituras
reconhecimento e partitura estudada “Segredo da
utilizacao de células Floresta”.
ritmicas estudadas de
compasso simples.
Desenvolvimento de
reconhecimento
auditivo e leitura as
células ritmicas.
Desenvolvimento de Reconhecer e classificar 0s b Quadro
competéncias intervalos aprendidos no pautado
Auditivas. contexto de partitura “Segredo
da Floresta” n°1, 2. 20’
Compreenséo de Cantar as cangdes com nome Cancao n’l,
construcao e audiacao das notas. 2
de intervalos.
Desenvolver a Cantar os nomes dos alunos em 10°
capacidade de modos Maior e menos.
reconhecimento de Reconhecimento dos modos
conjuntos sonoros em auditivamente.
contexto de
tonalidade;

Avaliacéo

Observacao direta;
Participacao;
Comportamento;

Atitude;

Cumprimento de regras;
Autonomia;

Capacidade de recordar os conceitos

ja abordados
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Teoria

concentracao e

memorizacao;
Construcao de Reconhecer os intervalos na 5 Partitura
intervalos. partitura estudada.

9%




Anexo 5. Planificacao de aula Iniciagao IV. N°2

Data: 07/03/19

Contetidos

Objetivos

Desenvolvimento de

Planificacdo N°12.1.2

Aula N°2 (Iniciacéo IV)

Regime Supletivo
Atividades/Estratégias

Leitura e reconhecimento das

Conservatorio de Musica do Porto

Recursos

Ficha de

Melodia

Harmonia

leitura ritmica com células ritmicas aprendidas ao trabalho
reconhecimento e longo do ano. n°15
utilizacao de células
ritmicas estudadas de |  Leitura de exercicios ritmicos
compasso simples. | com marcacao de pulsacao n’l,
4,9, 10. 10°
Desenvolvimento de
reconhecimento
auditivo e leitura as
células ritmicas.
Desenvolvimento de Reconhecer e classificar 0s b Quadro
competéncias intervalos aprendidos no pautado
Auditivas. contexto de partitura “Segredo
Compreenséo de da Floresta” n’1, 2, 3.
construcao e audiacao Cancao n°l,
de intervalos. Cantar as cangdes n°4, 5 com 2
nome das notas. b
Desenvolver a Cantar os nomes dos alunos em 10°
capacidade de modos Maior e menos.
reconhecimento de
conjuntos sonoros em Reconhecimento dos modos
contexto de auditivamente. b
tonalidade;

Avaliacdo

Observacao direta;
Participacéo;
Comportamento;
Atitude;
Cumprimento de regras;
Autonomia;
Capacidade de recordar os

conceitos ja abordados
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Teoria

concentracao e

memorizacao;
Construcao de Reconhecer os intervalos na 5 Partitura
intervalos. partitura estudada.

9%




Anexo 6. Planificacao de aula Iniciagao IV. N°3

Data: 14/03/19

Planificacdo N°12.1.3

Aula N°3 (Iniciacdo V)

Regime Supletivo

Conservatorio de Musica do Porto

Contelidos Objetivos Atividades/Estratégias Tempo Recursos Avaliacéo
Desenvolvimento de | Leitura de exercicios ritmicos N° Ficha de
leitura ritmica com 2,5 e 7 com marcacéo de leitura
reconhecimento e pulsacdo em conjunto & ritmica
utilizacdo de células individualmente
ritmicas estudadas de
compasso simples. | Revisao das células ritmicas que
representam maior dificuldade 5 Observacao direta;
Desenvolvimento de na execucao Quadro Participacao;
reconhecimento Comportamento;
auditivo e leitura as Atitude;
células ritmicas. Ditado ritmico de 4 tempos Cumprimento de regras;
Autonomia;
10’ Capacidade de recordar os conceitos
Melodia Desenvolvimento de Leitura entoada de exercicios 5 Ficha de ja abordados
competéncias N°3 com marcacao de leituras
Auditivas. COMPasso
Compreenséo de
construcao e audiacao | Ditado melddico com ritmo dado 10’
de intervalos.
Harmonia Desenvolver a |dentificaco auditiva dos b
capacidade de intervalos melddicos
reconhecimento de

conjuntos sonoros em
contexto de

tonalidade;
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concentragao e

Memorizacao;
Teoria Compreenséo e Reconhecer e escrever os ritmos | Ao longo Partitura
utilizacao de estudados estudada. da aula
linguagem e conceitos
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Anexo 7. Planificacao de aula Iniciagao IV. N°4

Data: 21/03/19

Contelidos Objetivos

Desenvolvimento de

Planificacdo N°12.1.4

Aula N°4 (Iniciacdo V)

Regime Supletivo
Atividades/Estratégias

Leitura solfejada de cancao N°6

Tempo

Conservatorio de Musica do Porto

Recursos

Ficha de

leitura ritmica com “0 gafanhoto canhoto” com leitura
reconhecimento e marcacao de pulsacéo em ritmica
utilizacdo de células conjunto e individualmente
ritmicas estudadas de
compasso simples. | Revisao das células ritmicas que
representam maior dificuldade
Desenvolvimento de na execucao 5 Quadro
reconhecimento
auditivo e leitura as
células ritmicas. Ditado ritmico de 4 tempos
(unidade de tempo uma
seminima com ponto)
10’
Melodia Desenvolvimento de | Leitura entoada de cancao N°6 b Ficha de
competéncias “0 gafanhoto canhoto” com leituras
Auditivas. marcagao de compasso
Compreenséo de
construcdo e audiacéo Ditado de sons
de intervalos. 10
Harmonia Desenvolver a |dentificaco auditiva de acordes b
capacidade de Mem
reconhecimento de

conjuntos sonoros em

contexto de

Avaliacéo

Observacao direta;
Participacao;
Comportamento;

Atitude;

Cumprimento de regras;
Autonomia;

Capacidade de recordar os conceitos

ja abordados
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tonalidade;
concentragao e

Memorizacao;

Compreensao e
Teoria utilizacao de
linguagem e conceitos

musicais

Reconhecimento

de acordes M e m na partitura

Durante

aula
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Anexo 8. Planificacao de aula Iniciagao IV. N°5

Data: 16/05/19

Contelidos Objetivos
Desenvolvimento de
leitura ritmica com

reconhecimento e

Planificacdo N°12.1.5
Aula N°5 (Iniciacdo V)
Regime Supletivo
Atividades/Estratégias
Leitura ritmica e entoada das
cancdes de cantata “0 Segredo

da Floresta” N°1 -7 com

Conservatorio de Musica do Porto

Recursos Avaliacéo

Partituras

utilizacdo de células marcacao de pulsacéo Observacao direta;
ritmicas estudadas de Participacao;
compasso simples. | Revisao das células ritmicas que Comportamento;
representam maior dificuldade 5 Quadro Atitude;
Desenvolvimento de na execucao Cumprimento de regras;
reconhecimento Autonomia;
auditivo e leitura as Capacidade de recordar os conceitos
células ritmicas. ja abordados
Melodia Desenvolvimentode | Revisdo de cangdes de cantata 13’ Partituras
competéncias “0 Segredo da Floresta” N°1 - 7
Auditivas. com apoio de piano
Compreenséo de
construcao e audiacao Exercicios de respiracao,
de intervalos. alongamentos e relaxamento 10’
Aquecimento vocal com
utilizacdo de exercicios em
modos M e mesmos em modo 5

menor
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Repeticdo da entoacdo das

cancoes 5
Harmonia Desenvolver a Sensibilizacdo auditiva para Durante
capacidade de interpretacao vocal das pecas aula
reconhecimento de estudas e afinacdo
conjuntos sonoros em
contexto de Reconhecimento de diferentes
tonalidade; modos das cancdes durante
concentracao e interpretacéo vocal
Memorizacao;
Compreensdo e Reconhecer diferentes formas de | Durante Partitura
utilizacao de organizacao de compasso e aula
linguagem e conceitos unidade do tempo e de
musicais COMpasso
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Anexo 9. Planificacao de aula 2°Ciclo. N°1

Data: 21/02/19

Contelidos Objetivos

Desenvolvimento de leitura ritmica com

Planificacdo N°12.2 1
Aula N°1 (2°Ciclo)
Regime Articulado Supletivo
Atividades/Estratégias

Revisao de células ritmicas

Tempo

Conservatorio de Musica do Porto

Recursos

Ficha de trabalho

Melodia

Harmonia

reconhecimento e utilizacdo de células aprendidas. n°6
ritmicas estudadas de compasso Trabalho de grupo e individual. 20’
composto.
Desenvolvimento de reconhecimento Caderno
auditivo e leitura as células ritmicas. Ditado ritmico
20
Desenvolvimento de competéncias Cantar com nome das notas a 10’ Partitura de cancao
auditivas e de leitura a primeira vista cancao de M. F. Santos “Eu tenho
(solfejo com ritmo, texto com melodia). | um amigo” na tonalidade original (Ré
Maior) com suporte de piano.
Atencao a afinacao
(Cantar a mesma cancao em
tonalidade menor (ré - menor) com
suporte de piano. 10’
Desenvolvimento de competéncias de Fazer uma analise do suporte 10’ Partitura de cancdo
audico e de composicao. harménica da cancao.
dentificar os acordes M, m no estado
fundamental & inversao, 10
Aumentados e diminutos.
Construir uma base de conhecimento Revisao de intervalos aprendidos. 7 Caderno e quadro
tedrico sobre construcdo de intervalos e
acordes nos seus diferentes estados. Revisao de acordes aprendidos. 7

Avaliacéo

Observacao
direta;
Participacé
0
Comportam
ento;
Atitude;
Cumprimen
to de
regras;
Autonomia;
Capacidade
de recordar
0s
conceitos ja

abordados
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Anexo 10. Planificacao de aula 2°Ciclo. N°2

Data: 28/02/19

Contelidos Objetivos

Desenvolvimento de leitura ritmica
com reconhecimento e utilizacao
de células ritmicas estudadas de

COMpasso composto.

Desenvolvimento de
reconhecimento auditivo e leitura

as células ritmicas.

Planificacdo N°12.2.2
Aula N°2 (2°Ciclo))

Regime Articulado e Supletivo

Atividades/Estratégias
Revisao de células ritmicas

aprendidas.

Ditado ritmico de 8 compassos

de divisao simples com indicacéo

de unidade de tempo.

Tempo

20

Conservatorio de Musica do Porto

Recursos

Ficha de

trabalho.

Ficha de

leitura n°6,

exercicio 1.

Avaliacéo

Observacao direta;
Participacao;
Comportamento;
Atitude;
Cumprimento de regras;
Autonomia;
Capacidade de recordar

05 conceitos ja

Melodia Desenvolvimento de competéncias

Auditivas.

Compreensdo de construcao e

audiacdo de intervalos.

Revisdo de intervalos aprendidos.
Classificar os intervalos de 2M -

2m: 3M - 3m:; 4P; 5P, 8P.

Reconhecimento de intervalos

auditivamente.

Ditado melddico.

Cantar a cancdo “Eu tenho um

amigo” com nome das notas e

marcacao de compasso.

10

10

30

51

Quadro

pautado.

Partitura

abordados

Desenvolver a capacidade de

Harmonia

reconhecimento de conjuntos

sonoros em contextos de uma

Reviséo de acordes aprendidos:
M., m., d.
Reconhecimento dos mesmos

auditivamente.

10
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Teoria

tonalidade; concentracao e

memorizacao;

Construcdo de intervalos e

acordes.

Classificar os intervalos e

acordes escritos no quadro.

Quadro

pautado
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Anexo 11. Planificagao de aula 2°Ciclo. N°3

Data: 07/03/19

Contelidos Objetivos

Planificacdo N°12.2.3
Aula N°3 (2°Ciclo)

Regime Articulado e Supletivo

Atividades/Estratégias

Tempo

Conservatdrio de Musica do Porto

Recursos

Desenvolvimento de leitura ritmica Reviséo de células ritmicas Ficha de
com reconhecimento e utilizacao aprendidas. trabalho.
de células ritmicas estudadas de

compasso composto. Leitura de e estudo de exercicio 10’
ritmico em dois niveis.
Desenvolvimento de Fotocdpia de
reconhecimento auditivo ¢ leitura Correcao de erros na partituras
as células ritmicas. interpretacéo do exercicio.
Composicéo de exercicio ritmico
por alunos com base nas células Ficha de
ritmicas aprendidas e 20’ trabalho
interpretacao do mesmo. exercicio N°1
Melodia Desenvolvimento de competéncias Ditado melddico. 25’ Quadro
Auditivas. Compreenséo de Andlise do ditado. Cantar o 10’ pautado.
construcao e audiacéo de ditado.
intervalos.
Harmonia Desenvolver a capacidade de Revisdo de acordes na escala de 15’ Quadro.
reconhecimento de conjuntos Do Maior (I, IV, V). Cantar a Caderno

s0noros em contextos modais;

concentracao e memorizacao;

escala com apoio harmonico de

piano.

Construcao de acordes de
Tonica, Subdominante e

Dominante na escala de C - Dur.

Avaliacéo

Observacao direta;
Participacao;
Comportamento;
Atitude;
Cumprimento de regras;
Autonomia;
Capacidade de recordar
05 conceitos ja

abordados
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Teoria

Reconhecimento dos mesmos

auditivamente.

Construcdo de intervalos.

Reconhecer os intervalos na

partitura estudada.

5!

Partitura
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Anexo 12. Planificacao de aula 2°Ciclo. N°4

Conteudos

Melodia

Desenvolvimento de leitura ritmica

Data: 14/03/19

Objetivos

com reconhecimento e utilizacao
de células ritmicas estudadas de

compasso composto.

Desenvolvimento de
reconhecimento auditivo ¢ leitura

as células ritmicas.

Planificacdo N°12.2.4
Aula N°4 (2°Ciclo)

Regime Articulado e Supletivo

Atividades/Estratégias

Escrever um ditado ritmico de 8
tempos com unidade de tempo
seminima.

Correcéo e Interpretacdo do

ditado.

Escrever um ditado ritmico de 8
tempos com unidade de tempo
seminima com ponto.
Correcéo e Interpretacdo do
ditado.

Leitura solfejada com alternancia
das claves de sol na 2%linha e fa
na 4%linha com marcacéo de
compasso. Interpretacao em

grupo e individualmente.

Tempo

15’

10

Conservatdrio de Musica do Porto

Recursos

Caderno

Quadro

Desenvolvimento de competéncias
Auditivas. Compreensao de
construcao e audiacdo de

intervalos.

Leitura melddica com marcacéo
de compasso e com referéncia de
acordes de T, Se D.
Memorizacéo da frase melddica

em a - menor em divisao binaria.

10

10

Ficha de
Leitura N°3

Avaliacéo

Observacao direta;
Participacao;
Comportamento;
Atitude;
Cumprimento de regras;
Autonomia;
Capacidade de recordar
0S conceitos ja

abordados
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Harmonia Desenvolver a capacidade de Reconhecimento auditivo de 20’ Caderno
reconhecimento de conjuntos intervalos (harmonicos e
sonoros em contextos modais; melodicos) no espaco de duas
concentracdo e memorizacao; oitavas; escalas Me m (3
formas);
Acordes M, m, Ae d
Revisdo de estrutura 10’ Quadro

Teoria Construcao de intervalos.
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Anexo 13. Planificacao de aula 2°Ciclo. N°5

Planificacao N°12.2.5
Aula N°5 (2°Ciclo)

Data: 06/06/19

Conservatdrio de Musica do Porto

Regime Articulado e Supletivo

Contedos

Desenvolvimento de

competéncia de

Audicao

Audicao e
identificacao dos
intervalos, acordes e

gscalas

Objetivos
Analise das competéncias
desenvolvidas ao longo de
processo de aprendizagem na

disciplina de FM no 2°Ciclo.

Desenvolver a capacidade de
reconhecimento auditivo de
intervalos e acordes,
concentracao e memorizagao.
Desenvolver o sentido

harmanico.

Consolidar o conhecimento sobre
estruturas de escalas M e m (3

formas)

Atividades/Estratégias
Recolha de informacéo junto dos
alunos sobre dificuldades que
sentiram na execucao das

tarefas dos testes.

Elaboracdo dum plano
improvisado das tarefas que os
alunos identificam como

prioritarios ou dificeis.

Audicéo e reconhecimento de
intervalos (8P, 5P, 4P, 3M, 3m,
2M, 2m).

Audicéo e reconhecimento de

acordes (M, m, d).

Audicéo e reconhecimento de

escalas (M, m (3 formas)

Tempo

10 Min

10 Min

10

10

Recursos

Caderno

Avaliacéo

Observacao direta;
Participacao;
Comportamento;
Atitude;
Cumprimento de regras;
Autonomia;
Capacidade de recordar
05 conceitos ja

abordados
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Revisdo de teoria sobre

construcdo de escalas (M, m (3

formas))
Interpretacdo de Consolidar o conhecimento e Cantar escala Mi e a sua 10’ Caderno
escalas e 0s Seus sensibilidade auditiva e respetiva minore com 0s arpejos
suportes harmonicos interpretativa sobre escalas, de T/1, S/IV, D/V.
estruturas de escalas M e m (3
formas)
5
Cantar os acordes e sequéncias
harménicas construidas. Escrever um ditado melodico de
4 compassos com unidade de 20’
Ditado melddico Desenvolvimento de tempo seminima
competéncias auditivas,
reconhecimento de células
ritmicas, intervalos e escalas.
Consolidacdo e aplicacao de Andlise e correcdo do ditado
competéncias auditivas. melddico.
5
Capacidade de reconhecimento e
correcao dos erros.
Leitura ritmica Desenvolvimento de Revisao das células ritmicas 5 Min Ficha de
reconhecimento leitura das estudadas ao longo do ano trabalho

células ritmicas e a combinacdo
das mesmas.

Treinar a motricidade.
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Anexo 14. Planificacao de aula 3°Ciclo. N°1

Planificacdo N°12.3.1

Data: 23/04/19 Aula N°1 (3°Ciclo) Conservatorio de Musica do Porto

Regime Articulado e Supletivo
CONTEXTUALIZAGAO
Em todas as aulas da disciplina de Formacao Musical sdo trabalhadas as competéncias Auditivas, Performativas, Motoras, Expressivas, Leitura e Escrita e
também Teoria. Nesta aula trabalhar-se-do as competéncias Auditivas, visto que o teste do fim do 2°Periodo revelou algumas fragilidades neste campo de
saber. As tarefas propostas para esta aula séo: o ditado melodico de coro das escravas de opera A. Borodin “Prince Igor” com as figuras ritmicas dadas.
Para uma melhor sensibilizacdo auditiva serao cantados diferentes modos Maiores e menores com respetivos arpejos de T, S, D. Também sera proposta
uma tarefa a executar nos cadernos de trabalho dos alunos com exemplificaao no quadro: tendo as notas (sol, ré, mi-bemol) como base, construir 0s
acordes de M, M6, M6/4, m, m6, m6/4, 1, IV, V, | com indicacao das tonalidades de resolucao dos acordes. De seguida sera colocada a gravacéo do
ditado, ja sensibilizando os alunos para sonoridade especifica de algumas passagens melddicas. A mesma competéncia sera também trabalhada com o
canto de Zufriedenheit de W.A. Mozart. Execucéo da leitura ritmica vai ajudar a desenvolver as competéncias de escrita e leitura ritmica e deve ser
auxiliada com compreensao de pulsacdo de tempo inteiro. Competéncia Tedrica sera praticada através de leitura, identificacdo, classificacao dos

intervalos e acordes trabalhados durante a aula.

Dancas Polovsianas
1869-1887
Estreia: Sdo Petersburgo, 4 de novembro de 1890
A associacao do Romantismo russo a musica instrumental e ao bailado € quase imediata. Contudo, a 6pera também foi um género importante na época,
afirmando-se central para o estabelecimento de uma expressao musical localista e em lingua russa. Muitas dessas obras retiraram a inspiracdo do maravilhoso e
da literatura tradicional. Outras, de romances ou poemas contemporaneos. O Principe Igor coloca em palco o poema medieval Conto da campanha de Igor, um
épico eslavo descoberto no final do século XVIII. O enredo baseia-se em factos histdricos, a campanha falhada do Principe Igor Svyatoslavich contra os cumanos,

também conhecidos como polovtsianos, uma tribo némada que habitava na regiao do Rio Don. Considerada uma das grandes obras de Borodin, 0 argumento foi

inspirado pelo critico Viadimir Stasov, promotor do idedrio nacionalista na Ruissia romantica. Borodin trabalhou nesse projeto entre 1869 e 1870 e de 1874 a

1887. Contudo, a 6pera permaneceu inacabada a data da sua morte. Os compositores Rimsky-Korsakov e Glazunov basearam-se nos esbocos deixados por
Borodin para criarem uma narrativa completa, que foi estreada no Teatro Mariinski em 1890. Além de completarem e orquestrarem parcialmente a 6pera,
Rimsky-Korsakov e Glazunov organizaram alguns elementos, como as Dancas Polovtsianas. Transformaram-nas numa peca de concerto em estilo de rapsodia
que sobrevive em duas versdes, coral-orquestral ou apenas orquestral. Na dpera, a cena representa o exotismo dos povos asiaticos que Igor combatia. Uma
introducéo de sabor modal, protagonizada pelos instrumentos de sopro, cede lugar ao encantatério tema apresentado por vozes femininas, sublinhadas pelo

oboé. Segue-se a rusticidade primitivista de uma danca masculina e a adicdo de camadas orquestrais em jogos de pergunta-resposta. Um nimero repetitivo de




conjunto e com grande intensidade é apresentado, preparando uma atmosfera de danca animada em que pontificam as intervencdes das vozes masculinas,
pontuadas por diversos instrumentos. A partir dai, as dancas séo novamente apresentadas, de forma sobreposta e com uma orquestracao diferente, até se
atingir o climax. O colorido orquestral, a rusticidade e o exotismo fundem-se numa obra cuja historia atribulada nao permitia antever o seu sucesso nas salas de

concerto.

DESENVOLVIMENTO DA AULA

Enquadramento das atividades a desenvolver, com breve explicacao sobre 0s procedimentos a respeitar.

Construcao dos acordes de M, M6, M6/4; m, m6, m6/4; I, IV, V e identificacdo auditiva dos mesmos em diferentes tonalidades.
Escrita e analise de correcao do ditado melddico de coro “Voa, cangao, sobre as asas do vento” de dpera A. Borodin “Prince Igor”.
Cantar a cancao/exercicio Zufriedenheit de W.A. Mozart com apoio de piano.

Revisao das células ritmicas estudadas ao longo do ano. Interpretacao em conjunto € individual os exercicios da ficha de trabalho.
Anlise Identificacdo de progressao harmanica de cancao/exercicio Zufriedenheit.

Canto dos acordes em conjunto com € sem apoio de piano.

Contetidos

Objetivos Atividades/Estratégias Tempo Recursos Avaliacéo

Enquadramento das atividades a

desenvolver, com breve Observacao direta;
explicacao sobre 0s Participacéo;
procedimentos a respeitar. Comportamento;
Escrita dos acordes e Construir os acordes de M, M6, 20’ Caderno Atitude;
|dentificacéo de Desenvolver a capacidade de M6/4, m, m6, m6/4, T, S, D, T Quadro Cumprimento de regras;
tonalidades reconhecimento de conjuntos a partir das notas sol, ré, mi Autonomia;
sonoros em contextos modais e bemol. Capacidade de recordar
tonais; concentracéo e 05 conceitos ja
memorizacao; Cantar os acordes e sequéncias 7 abordados

Desenvolver a capacidade de
leitura de notas, ritmo e

entoacao;

harmanicas construidas.
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Desenvolver o sentido

harménico.
Ditado melodico Desenvolvimento de Coro das escravas “Voa, cancéo, 30' Ficha de
competéncias Auditivas. sobre as asas do vento” de dpera trabalho
Compreenséo de construcdo e Borodin “Prince Igor”.
audiacdo de intervalos.
Anlise e correcdo do ditado
Leitura melodica melodico. 10’
Cantar cancao/exercicio
Desenvolvimento de competéncia |  Zufriedenheit de W.A. Mozart.
de cantar a primeira vista, um 10’ Anexo Il
exercicio melodico, com
marcacdo de padrao do
compasso respeitando o
fraseado e dindmica da
peca/excerto; reconhecimento
do contexto harmanico.
Leitura ritmica Revisao de células ritmicas Atribuicdo de ficha com 10’ Ficha de
aprendidas. exercicios ritmicos. trabalho
Desenvolvimento de leitura
ritmica e solfejada com Ler os exercicios ritmicos a
reconhecimento e utilizaco de primeira vista.

células ritmicas estudadas de

CoMpasso composto.

Adquirir e consolidar
conhecimentos tedricos, treinar a

motricidade.
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Anexo 15. Planificacao de aula 3°Ciclo. N°2

Planificacdo N°12.3.2
Data: 30/04/19 Aula N°2 (3°Ciclo) Conservatorio de Musica do Porto

Regime Articulado e Supletivo

CONTEXTUALIZAGAO

Em todas as aulas da disciplina de Formacao Musical sao trabalhadas as competéncias Auditivas, Performativas, Motoras, Expressivas, Leitura, Escrita e
Teoria. Nesta aula continuar-se-a a trabalhar as competéncias Auditivas, visto que os alunos revelam dificuldades de reconhecimento dos intervalos e
acordes. Através de diferentes estratégias pedagogicas sera dada a abordagem ao tema de organizagao sonora numa escala, num modo e numa
afinacdo. As tarefas propostas para esta aula sao: explicacao tedrica sobre organizacao sonora. As competéncias Auditivas, Performativas, Motoras,
Expressivas, Leitura e também de Teoria serdo também trabalhadas com o canto de “Eu tenho um amigo” M. F. Santos em modos M e m; interpretacéo
de exercicio harmdnico e canto “Na den Fruhling” de Franz Schubert. A mesma cancéo sera o campo de analise harmonica. A execucéo da leitura ritmica
vai ajudar a desenvolver as competéncias de escrita e leitura ritmica e deve ser auxiliada com compreensao de pulsacao de tempo inteiro. As

competéncias Tedricas serdo praticadas através da leitura, identificacéo, classificagao dos intervalos e acordes trabalhados durante a aula.

DESENVOLVIMENTO DA AULA
Anunciacdo dos objetivos de aula e atividades a desenvolver.

Visualizacao do filme sobre afinacéo Pitagorica. https://www.youtube.com/watch?v=n_8d_XzUvX8

Contextualizacao tedrica sobre organizacdo sonora.
Cantar a cancao “Eu tenho um amigo” em modos Maior e menor.
Analisar os intervalos de peca de “Na den Fruhling” de Franz Schubert (compassos 5 - 14) e cantar o trecho com o apoio do piano.
Analisar a mesma cancao sob a perspetiva harmonica.
Cantar o exercicio harmonico n°1 com apoio de piano com utilizacdo de teclado.
Audicao e reconhecimento auditivo de acordes tocados em posicao cerrada, no registo médio do piano, de entre os seguintes: perfeito maior e perfeito
menor (no estado fundamental ou inversdes), 5° diminuta (estado fundamental), 5% aumentada e sétima da dominante. Terao de ser reconhecidos o tipo
e estado do acorde.

Breve resumo sobre tematica aprendida.

Contetdos Objetivos Atividades/ Estratégias Tempo Recursos Avaliacao
Anunciacao dos objetivos de aula 3

e atividades a desenvolver. Observacao direta;



https://www.youtube.com/watch?v=n_8d_XzUvX8

Participacao;

sintese.

Comportamento;
|dentificacéo de Contextualizacdo tedrica sobre Visualizacao do filme sobre 7 Projetor Atitude;
intervalos e acordes organizacao sonora. afinacao Pitagorica. Cumprimento de regras;
Autonomia;
Desenvolver a capacidade de Cantar a cancdo de M. F. Santos Capacidade de recordar
leitura de intervalos melodicos e | “Eu tenho um amigo” em modos 10’ Caderno 05 conceitos ja
harménicos; Vivenciar diferentes Mem. Quadro abordados
modos de organizacdo sonora. Teclados
Desenvolver a capacidade de Analisar o trecho “Na den
reconhecimento de intervalos, Fruhling” de Franz Schubert cc.
acordes; concentracdo e 5-14 10’ Anexo Il
memorizacao; sob perspetiva harménica.
Analisar o exercicio harmonico
Desenvolver o sentido n°1 e cantar por vozes
harmonico.
Sensibilizacao auditiva 30’ Ficha
consciente (AUDIAGAQ).
Leitura melodica Desenvolvimento da competéncia |  Cantar “Na den Fruhling” de 20 min Anexo l
de cantar a primeira vista, um Franz Schubert cc. 5 - 14
exercicio melodico, com
marcacdo de padrao do
compasso respeitando o
fraseado e dindmica da
peca/excerto; reconhecimento
do contexto harmdnico.
Desenvolvimento de autocontrolo
e autonomia; Capacidade de Breve resumo sobre tematica
aprendida 10min
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Anexo 16. Declaracao de Autorizacao de Identificacao

ACADEMIA DF MUSIEN
DL VILAR 10 PARAIST

DECLARACAO
(Para efeitos de autorizacao de identificacao)

Nos termos previstos na Parte 1, n°18 do Despacho RT-31/2019 da Universidade do Minho,
declara-se que a estagiaria Iryna Horbatyuk esta autorizada a identificar a Academia de Musica de
Vilar de Paraiso, no ambito do seu relatdrio de estagio, salvaguardando o anonimato dos alunos
intervenientes.

Porto, 24 de outubro 2019
Diretora de Academfa de Musma Vxlar d Pérflso
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