=l-
1]
-
c
(1]
o
()
S
1)
Q.
(=}
S
=
—
(1]
o
(=]
=1
(1)
S
(1]
(=1
=]
=
c
1]
o
(=)
s
(=)
=1
‘@
£
o
-
(=]
Ly}
(*3
(1]
R
o
<
wn
S
()]
(@]
=
(5]
4o
c
o
=
[%2]
S
P —
©
(@)
No)
[%2]
o
=

UMinho | 2023

«
2
(7]
(72]
o
o
©
]
S
®
=
S
1)
«
o
)
=
(72]
c
()
)
c
&
(72]
S
o
»
o
2
o
o
S
®
(2]
o
o

Universidade do Minho
Instituto de Educacéo

José Carlos Monteiro Dias
Aplicacao do método "Canto para tocar.

Toco para cantar", de Barceld e Sousa
no ensino da guitarra classica

outubro de 2023






\/

a's Z\

Universidade do Minho
Instituto de Educacao

José Carlos Monteiro Dias

Aplicacao do método "Canto para tocar.
Toco para cantar", de Barcelo e Sousa,
no ensino da guitarra classica

Relatrio de Estagio
Mestrado em Ensino de Musica
Area de Especializacdo em Instrumento

Trabalho efetuado sob a orientacao do
Professor Doutor Ricardo Ilvan Barcelé Abeijon

outubro de 2023



Direitos de autor e condicoes de utilizacao do trabalho por
terceiros

Este é um trabalho académico que pode ser utilizado por terceiros desde que respeitadas as regras e
boas praticas internacionalmente aceites, no que concerne aos direitos de autor e direitos conexos.
Assim, o presente trabalho pode ser utilizado nos termos previstos na licenca abaixo indicada.

Caso o utilizador necessite de permissao para poder fazer um uso do trabalho em condicdes nédo
previstas no licenciamento indicado, devera contactar o autor, através do RepositoriUM da

Universidade do Minho.

Licenca concedida aos utilizadores deste trabalho

(©MOoM

Atribuicao

CC BY

https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/



Agradecimentos

Gostaria de expressar 0s meus sinceros agradecimentos a todas as pessoas que contribuiram de alguma

forma para a realizacao deste trabalho académico.

Em primeiro lugar, desejo expressar a minha profunda gratiddo a minha familia pelo seu apoio

incondicional.

Agradeco igualmente ao Professor Doutor Ricardo Barceld pela orientacéo valiosa, pelo apoio continuo e

pela aprendizagem enriquecedora durante 0 meu percurso académico.

Também aos meus colegas e amigos, que participaram de discussdes construtivas e trocas de ideias,

contribuindo significativamente para o desenvolvimento deste trabalho, o0 meu sincero agradecimento.

Por fim, estendo o meu agradecimento a todos aqueles que de alguma forma contribuiram para este
projeto, direta ou indiretamente. Os vossos esforcos e apoio foram fundamentais para a conclusdo deste

trabalho.

A todos, o meu sincero obrigado.



Declaracao de integridade

Declaro ter atuado com integridade na elaboracédo do presente trabalho académico e confirmo que nao
recorri a pratica de plagio nem a qualquer forma de utilizacédo indevida ou falsificacao de informacdes ou
resultados em nenhuma das etapas conducente a sua elaboracao. Mais declaro que conheco e que

respeitei 0 Codigo de Conduta Etica da Universidade do Minho.



Aplicacdo do método “Canto para Tocar. Toco para Cantar” de Barcelo e

Sousa, no ensino da guitarra classica

Resumo

O presente Relatorio de Estagio insere-se no ambito do Mestrado em Ensino de Musica da Universidade
do Minho, realizado durante o ano letivo de 2022/2023. O estagio foi realizado no Conservatério do Vale
do Sousa e abrangeu alunos do 1.°, 2.° e 3.° ciclos, bem como do ensino secundario, sob orientacao do

Professor Doutor Ricardo Barceld.

Durante o percurso musical, percebeu-se que é possivel mostrar um alto grau de proficiéncia técnica

sem que isso reflita uma capacidade equivalente de compreensdo musical.

Neste sentido, este relatorio aborda a aplicacdo do método "Canto para Tocar, Toco para Cantar,"
desenvolvido por Barceld e Sousa, no contexto do ensino da guitarra classica. O método proposto enfatiza
a integracao do canto e da execucao instrumental, utilizando cancdes de repertério classico de renomado
valor no universo musical da guitarra classica. Essa abordagem visa aprimorar a expressao musical, a

compreensao da musica, €, consequentemente, a musicalidade e a interpretacao dos estudantes.

Os resultados obtidos indicam que as estratégias do método aplicado tém o potencial de enriquecer
muito positivamente a capacidade de expressao artistica no ensino da guitarra classica. No entanto,
atingir a exceléncia na diferenciacdo entre melodia e acompanhamento, bem como na execucdo com

sentido musical refinado, permanece como um desafio que exige esforco constante.

Palavras-chave: ensino de musica; guitarra classica; canto; expressao musical; compreensao musical.



Application of the "Sing to Play. Play to Sing" method by Barcel6 and Sousa

in classical guitar teaching

Abstract

This Internship Report is part of the Master's program in Music Education at the University of Minho,
conducted during the academic year 2022/2023. The internship took place at the Conservatorio do Vale
do Sousa and involved students from the 1st, 2nd, and 3rd cycles, as well as secondary education, under

the guidance of Professor Ricardo Barcelo.

During the course of musical exploration, it became evident that it is possible to demonstrate a high
degree of technical proficiency without it necessarily reflecting an equivalent capacity for musical

understanding.

In this context, this report addresses the implementation of the "Sing to Play. Play to Sing" method,
developed by Barceld and Sousa, in the context of classical guitar education. The proposed method
emphasizes the integration of singing and instrumental performance, using classic repertoire songs of
recognized value in the classical guitar music world. This approach aims to enhance musical expression,

understanding of music, and, consequently, the musicality and interpretation of students.

The results obtained indicate that the strategies of the applied method have the potential to greatly
enhance the capacity for artistic expression in classical guitar education. However, achieving excellence
in distinguishing between melody and accompaniment, as well as in executing with refined musicality,

remains a challenge that requires constant effort.

Keywords: music education; classical guitar; singing; musical expression; musical understanding.
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l. Introducao

O presente relatdrio foi desenvolvido no @mbito do Estagio Profissional do Mestrado em Ensino da Musica
da Universidade do Minho, realizado durante o ano letivo 2022/2023 nas disciplinas de Guitarra (M11)
e Classe de Conjunto: Orquestra de Guitarras (M32). O estagio teve lugar no Conservatorio do Vale do
Sousa (CVS) e contou com a orientacao dos professores cooperantes, nomeadamente o professor
Antdnio Pacheco na disciplina de Guitarra e o professor Pedro Correia na disciplina de Classe de

Conjunto.

Apds uma reflexdo sobre o tema que deu origem ao projeto de Intervencdo, identifiquei a necessidade
de realizar uma Investigacdo-Acdo centrada no desenvolvimento do sentido musical. Como estratégia
principal, escolhi utilizar o método "Canto para Tocar. Toco para Cantar" de Barceld e Sousa. Durante o
meu percurso musical, apercebi-me de que é possivel mostrar um alto grau de proficiéncia técnica sem
que isso reflita uma capacidade equivalente de compreensdo musical. Assim, decidi abordar este tema

de forma mais sistematizada e aplica-lo na intervencdo pedagogica.

Dessa forma, este relatdrio estd organizado em varias seccOes, abrangendo as metodologias de
investigacdo, o enquadramento tedrico, o contexto e fase da intervencdo, bem como os resultados

obtidos.



Il. Enquadramento tedrico

No campo do ensino da guitarra classica, € importante explorar abordagens pedagoégicas que
permitam uma formacédo musical abrangente e eficaz. Tradicionalmente, o ensino nessa area tem se
concentrado principalmente na técnica instrumental, com menos énfase em aspetos como audicdo

musical, expressividade e compreensdo harmonica.

Nesse contexto, o Método "Canto Para Tocar. Toco Para Cantar' surge como uma proposta inovadora,
que busca integrar o canto como uma ferramenta pedagogica no ensino da guitarra classica.
Reconhecendo o canto como um meio potencialmente benéfico para o desenvolvimento da audicao,
expressividade e compreensao harmdnica, esse método propde uma abordagem mais abrangente

para os estudantes de guitarra classica.

A relevancia deste estudo reside na necessidade de aprofundar a compreensdo dos beneficios e
desafios da utilizacdo do Método "Canto Para Tocar. Toco Para Cantar" no ensino da guitarra classica.
Ao explorar essa abordagem durante o estagio, busca-se oferecer uma base teorica e pratica que

possa contribuir para uma formacdo musical mais completa e integrada dos estudantes.

Os objetivos deste enquadramento teorico sdo:

e Apresentar uma revisao da literatura sobre a teoria da aprendizagem musical, destacando a

importancia da audicao musical e sua relacdo com o ensino da guitarra classica.

e Investigar o papel do canto no desenvolvimento da audicao, expressividade musical e
compreensao harmonica, evidenciando as contribuicoes tedricas e praticas de pedagogos

renomados nessa area.

e Explorar a proposta do Método "Canto Para Tocar. Toco Para Cantar", analisando os seus
fundamentos, estratégias de ensino e recursos utilizados, com foco na sua aplicabilidade no

contexto do ensino da guitarra classica.



e Contribuir para a discussdo e reflexdo acerca da importancia do canto como recurso
pedagogico no ensino da guitarra classica, fornecendo subsidios tedricos e praticos que
possam embasar a pratica docente e promover uma formacdo musical mais abrangente e

significativa.

2.1 Teoria da aprendizagem musical e audiacao

2.1.1 Abordagens na teoria da aprendizagem musical

A teoria da aprendizagem musical desempenha um papel fundamental na compreensao dos
processos pelos quais os individuos adquirem conhecimento e habilidades musicais. Dentre as
diversas abordagens teoricas existentes, destaca-se a teoria da aprendizagem musical desenvolvida
por Edwin E. Gordon. Neste contexto, este trecho discutira de forma sucinta a visao geral dessa teoria

e abordara algumas das principais abordagens e teorias relevantes.

A teoria da aprendizagem musical de Gordon tem como foco central o desenvolvimento auditivo e a
percecao musical. De acordo com Gordon, a aprendizagem musical ocorre em estagios sequenciais
nos quais os alunos progridem gradualmente no desenvolvimento de habilidades auditivas € na
compreensao dos elementos musicais basicos (Gordon, 2007). Essa abordagem teorica propde que
a percecdo e a compreensao musical sdo fundamentais para a aquisicdo e o dominio da musica. Um
dos conceitos-chave na teoria de Gordon é a audiacdo, que se refere a capacidade de ouvir musica
internamente, mesmo na auséncia de estimulos sonoros externos (Gordon, 2007). A audiacao
desempenha um papel central no desenvolvimento musical, permitindo que os estudantes

internalizem os sons musicais e os manipulem mentalmente.

A pratica da audiacdo possibilita o desenvolvimento de habilidades como o canto, a execucao
instrumental e a improvisacdo musical de forma mais significativa. Além da teoria da aprendizagem
musical de Gordon, existem outras abordagens e teorias relevantes que contribuem para a
compreensao da aprendizagem musical. Por exemplo, a teoria do construtivismo, desenvolvida por
Piaget, enfatiza o papel ativo do aluno na construcdo do conhecimento musical por meio da interacéo
com o ambiente (Piaget, 1970). Essa abordagem destaca a importancia das atividades praticas e da
exploracado do instrumento musical no processo de aprendizagem musical.
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Outra abordagem relevante é a teoria da aprendizagem por rececao, proposta por Ausubel, que
enfatiza a assimilacdo de novos conceitos musicais por meio da relacdo com os conhecimentos prévios
do aluno (Ausubel, 1968). Essa perspetiva destaca a importancia de criar conexdes significativas entre

0s novos conhecimentos e as estruturas cognitivas existentes dos estudantes.

Essas abordagens e teorias apresentadas representam apenas uma amostra das perspetivas
existentes na teoria da aprendizagem musical. Ao considerar esses fundamentos tedricos, € possivel
aprofundar a compreensao dos processos de aprendizagem musical e embasar de forma sodlida a

aplicacao do método "Canto Para Tocar. Toco Para Cantar' no ensino da guitarra classica.

2.1.2 Definicao e conceito de audiacao

O termo audiacao foi introduzido pelo pedagogo musical Edwin E. Gordon (1927-2015) e pode ser
definido como a capacidade de ouvir e compreender musica mesmo na auséncia de estimulos sonoros
externos, ou seja, quando 0 som nao esta ou pode nunca ter estado fisicamente presente. Gordon afirma
que tal como atribuimos significado a fala através do pensamento, também atribuimos significado a
musica através da audiacdo. Essa habilidade interna permite perceber, organizar e interpretar
mentalmente os elementos musicais, como ritmo, melodia, harmonia e estrutura, desempenhando um

papel essencial no desenvolvimento musical e no aprofundamento da compreensdo musical.

A audiacao vai além da mera audicao passiva, envolvendo processos cognitivos mais complexos, como
a interpretacado e a projecdo de sons internamente. Trata-se de um processo ativo que permite aos
musicos antecipar, reconhecer e reproduzir mentalmente sons musicais, bem como compreender e
interiorizar a musica de forma mais profunda. Gordon defende que é através da audiacao que o som se
torna verdadeiramente musica, quando alguém traduz os sons na mente de modo a dar-lhes sentido
(Gordon, 2000, p. 18). Segundo o autor, a audiacdo é uma habilidade musical essencial que pode ser
desenvolvida e aprimorada ao longo do tempo. Através de praticas e exercicios especificos, os musicos
podem fortalecer a sua capacidade de audiar, expandindo a sua compreensao musical e aperfeicoando

a sua expressividade na performance (Gordon, 2007).

Além disso, como mencionado por Klemp (2009, p. 44), "os melhores musicos sdo os melhores

ouvintes". Essa afirmacao destaca a estreita relacao entre a habilidade de audiar e a exceléncia musical.
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0 desenvolvimento do ouvido interno, a compreensao musical e a identificacdo do musico com o material
sonoro sao aspetos essenciais para aprimorar a audiacdo e, consequentemente, promover o
desenvolvimento da musicalidade dos estudantes. E através da capacidade de audiar que os estudantes
podem interiorizar e compreender a musica de forma mais profunda, permitindo uma interpretacao mais

expressiva e uma conexdo mais significativa com a obra musical.

2.1.3 A importancia da audiacao na pratica musical

A audiacdo desempenha um papel fundamental na pratica musical, sendo considerada uma habilidade
essencial para musicos e estudantes de musica. A capacidade de audiar permite que os individuos
oucam e compreendam a musica internamente, mesmo na auséncia de sons fisicos. Essa habilidade
nao se limita apenas a audicao, mas envolve a compreensao e interpretacao dos elementos musicais,

como ritmo, melodia, harmonia e estrutura (Gordon, 2007).

A importancia da audiacdo na pratica musical é enfatizada por Hallam (2015), que destaca que ela
fornece uma base solida para o desenvolvimento musical. Segundo a autora, por meio da audiacao, os
musicos sao capazes de internalizar e expressar musicalmente suas ideias e intencdes musicais. 1sso
permite que estabelecam uma conexdo profunda com a musica, ampliando sua sensibilidade musical,

expressividade e capacidade de comunicacao musical.

Além disso, Hallam ressalta o papel crucial da audiacdo no processo de aprendizagem musical. Ao audiar
internamente a musica, os estudantes podem antecipar e compreender as estruturas musicais,
identificar padroes, realizar analises musicais e desenvolver uma compreensao harménica mais solida.
Isso contribui para uma aprendizagem mais profunda e significativa, auxiliando na interpretacédo e

execucao musical.

A audiacédo também esta intimamente ligada a criatividade musical, conforme apontado por Hallam. Por
meio da audiacao, os musicos podem explorar e desenvolver ideias musicais originais, improvisar e
compor. Ao audiar internamente diferentes possibilidades musicais, eles sao capazes de imaginar e
experimentar diferentes combinacdes de sons e estruturas musicais, enriquecendo sua expressao e

criatividade musical.



2.1.4 Componentes da audicao e sua relacao com a aprendizagem musical

A audicao, enquanto fenomeno musical intrinseco ao ser humano, &€ composta por diferentes
componentes que desempenham um papel essencial na aprendizagem musical. A investigacdo e
exploracdo desses componentes sdo relevantes para compreender a sua relacao com o processo de
aprendizagem musical. Dentre os principais componentes da audicao, destacam-se a percecéo, a

memodria e a imaginacao musical.

Segundo Hallam (2015), a percecdo musical é a capacidade de ouvir e identificar os elementos musicais
presentes numa composicao, como ritmo, melodia, harmonia e timbre. Através de uma percecéo auditiva
apurada, os musicos conseguem reconhecer padrdes musicais, apreender nuances expressivas e

interpretar adequadamente uma obra musical.

No que diz respeito a memaria musical, Patel (2008) argumenta que desempenha um papel fundamental
na audicao e na aprendizagem musical. A memoria permite 0 armazenamento e a recuperacao de
informacdes musicais, possibilitando aos musicos recordar melodias, harmonias, ritmos e estruturas
musicais. O desenvolvimento de uma memoria musical sélida contribui para a interpretacéo e execucéo

fluida de uma peca musical, bem como para a construcdo de um repertério amplo.

No contexto da imaginacdo musical, Swanwick (1988) destaca que esta estd relacionada com a
habilidade de criar e reproduzir mentalmente sons musicais. Através da imaginacao, 0os musicos sao
capazes de audiar internamente diferentes possibilidades musicais, experimentar variacdes
interpretativas e antecipar eventos musicais. A imaginacao musical estimula a expressividade e a
criatividade dos musicos, permitindo-lhes explorar novas sonoridades e desenvolver uma abordagem

personalizada a musica.

Estes componentes da audicdo estao intrinsecamente interligados com a aprendizagem musical. De
acordo com Hallam (2015), uma percecdo musical agucada possibilita aos estudantes identificar e
compreender os elementos musicais presentes numa obra. A memdria musical facilita o processo de
aprendizagem, permitindo a reproducdo de musicas e a construcdo de um repertorio solido. A
imaginacdo musical estimula a criatividade e a experimentacao, incentivando os estudantes a explorarem

diferentes possibilidades sonoras.



Consequentemente, a integracdo e o desenvolvimento destes componentes da audicdo durante o
processo de aprendizagem musical possibilitam aos estudantes aprofundar a sua compreensao musical,
aprimorar a sua expressividade na performance e ampliar a sua criatividade na criacdo musical (Hallam,
2015; Patel, 2008; Swanwick, 1988). Assim, a exploracdo e o desenvolvimento destes componentes

revelam-se como aspetos essenciais para uma aprendizagem musical significativa e enriquecedora.

2.1.5 Os beneficios criativos da audicao na improvisacao e composicao musical

A pratica da audicdo pode ser uma ferramenta valiosa que oferece diversos beneficios criativos no
contexto musical. A audicao, ou seja, a capacidade de ouvir mentalmente sons e padrdes musicais, pode
trazer beneficios no desenvolvimento da criatividade, especialmente nas atividades de improvisacao e
composicao. Ao desenvolver a audicdo, os musicos tém a capacidade de criar e experimentar novas
ideias musicais internamente, sem a necessidade de executar fisicamente os sons (Kratus, 2017). Isso
permite que explorem livremente diferentes combinacdes de melodias, harmonias e ritmos, estimulando
a sua imaginacao musical. Na improvisacao, a audicao € essencial. Ela permite que os musicos criem
solos e linhas melodicas espontaneamente, enquanto estao a tocar. Através dessa audicédo interna,
podem aceder a escalas, acordes e padrdes musicais previamente conhecidos, combinando-os de forma
original e criativa para criar uma performance Unica. Da mesma forma, na composicdo musical, 0s
compositores podem conceber e estruturar as suas ideias musicais, organizando melodias, harmonias e

texturas sonoras na mente antes de as transcrever para a partitura (Pressing, 1988).

No ensino de musica, a pratica da audicdo ¢é frequentemente incentivada através de atividades como
cantar ou tocar de ouvido, improvisar sobre progressdes de acordes e experimentar diferentes
combinacdes de sons. O objetivo é fornecer aos estudantes as ferramentas para que possam desenvolver

a sua criatividade musical e expressar-se de maneira mais auténtica e pessoal (Sawyer, 2003).

2.2 Canto no ensino instrumental

2.2.1 Papel do canto no desenvolvimento musical

Segundo Levitin (2006), o canto proporciona uma experiéncia direta e imediata da musica. Permite aos

estudantes explorar e experimentar elementos musicais essenciais, como melodia, ritmo, harmonia e



expressdao emocional, de forma integrada. Ao cantar, os alunos tém a oportunidade de desenvolver
habilidades de percecao auditiva, afinacdo, articulacdo e controlo vocal, que sdo transferiveis para o

estudo de um instrumento.

Além disso, de acordo com Sundberg (1987), o canto é uma forma altamente pessoal e emocional de
expressao musical, incentivando os estudantes a estabelecerem uma conexdo profunda com a musica,
expressando as suas emocdes e transmitindo significado através da voz. Esta dimensdo emocional do
canto pode ter um impacto positivo na interpretacdo musical e na comunicacao artistica dos alunos,

independentemente do instrumento que estejam a estudar.

2.2.2 Beneficios do canto no ensino instrumental

O canto no contexto do ensino instrumental tem sido reconhecido como uma pratica que traz uma série
de beneficios para os estudantes. Diversos pesquisadores e especialistas destacam a importancia dessa
abordagem no desenvolvimento musical dos alunos, fornecendo-lhes oportunidades Unicas de

aprimoramento em diferentes aspetos.

Um dos beneficios do canto no ensino instrumental é a contribuicao para o desenvolvimento auditivo e
a percecdo melodica. Através do canto, os estudantes tém a oportunidade de internalizar as melodias,
aprimorar sua capacidade de reconhecimento e identificacdo das notas musicais, e assim, desenvolver

um ouvido mais apurado para nuances melddicas (Gordon, 2007).

Adicionalmente, o canto desempenha um papel relevante no desenvolvimento técnico dos alunos em
seus respetivos instrumentos. Os exercicios vocais, como a adequada respiracdo, articulacdo das
palavras e controle do fluxo de ar, podem ser transferidos para a execucao dos acordes, escalas e
técnicas especificas de cada instrumento. Essa transferéncia de habilidades contribui para uma maior

expressividade e qualidade sonora na performance instrumental (Hallam, 2015).

Outro beneficio do canto no ensino instrumental é a conexao emocional com a musica. O ato de cantar
permite aos estudantes expressarem suas emocOes de maneira mais intensa, 0 que resulta em
interpretacdes musicais mais envolventes e com maior sensibilidade artistica. Essa dimensao emocional
proporcionada pelo canto cria uma maior conexao com a musica e transmite uma profundidade

emocional aos ouvintes (Swanwick, 1988).



Além disso, o canto também desempenha um papel importante no fortalecimento da confianca e da
autoexpressdo dos estudantes. Ao cantar e tocar um instrumento, os alunos desenvolvem habilidades
de comunicacao musical, adquirem maior seguranca ao se apresentarem em publico e expressam-se de
forma mais auténtica. Isso contribui para o crescimento pessoal e artistico, tornando-os musicos mais

completos (Patel, 2008).

2.2.3 Dificuldades de implementacao do canto na sala de aula

A implementacdo do canto na sala de aula pode apresentar desafios e dificuldades. Embora seja
reconhecido como uma pratica benéfica, alguns obstaculos podem surgir durante o processo de

incorporacao do canto ao ensino instrumental.

Embora néo seja necessario que 0s professores sejam especialistas em canto, é possivel que professores
instrumentistas ndo possuam formacao ou habilidades vocais especificas, o que pode representar um
desafio na conducao das atividades vocais em sala de aula. Diante dessa situacao, é fundamental que
eles busquem aprimoramento e orientacdo adequada, a fim de garantir um ensino de qualidade aos

alunos (Chapman, 2016).

Além disso, a resisténcia por parte dos estudantes pode ser um desafio a ser enfrentado. Alguns alunos
podem sentir-se desconfortaveis ou inseguros ao cantar em publico, especialmente se ndo possuirem
experiéncia prévia ou confianca em suas habilidades vocais. E crucial criar um ambiente acolhedor e

encorajador, onde os alunos se sintam a vontade para explorar e desenvolver as suas vozes.

Por fim, é importante abordar a diversidade de habilidades vocais dos alunos como um desafio a ser
considerado. Alunos com diferentes niveis de habilidade vocal podem estar presentes na mesma turma,
exigindo do professor a capacidade de adaptar as atividades e oferecer apoio individualizado para atender

as necessidades de cada aluno.

Para superar essas dificuldades, é essencial que haja um planeamento cuidadoso e uma abordagem
pedagogica adequada. A capacitacdo dos professores, o estabelecimento de um ambiente encorajador
e a inclusao gradual de atividades vocais no curriculo, conforme destacado por Green (2002), podem

contribuir para uma implementacao mais eficaz do canto na sala de aula instrumental.



2.2.4 Pedagogos e abordagens promotoras do canto como pratica educativa: o ensino
instrumental e o conceito de Kodaly

Segundo o conceito de Kodaly, a educacao musical teve uma ampla disseminacdo em escolas de
diversos paises europeus, América, Japdo e Australia. Como resultado, varias publicacdes e adaptacdes
dessa abordagem foram traduzidas para diferentes idiomas (O’Leary, 1986). Embora o foco principal de
Kodaly nao fosse a educacdo musical instrumental, sua pedagogia e filosofia contribuem para o ensino
instrumental (O’Leary, 1986). Kodaly enfatizou a importancia da aprendizagem diaria, e entre 1950 e
1980, na Hungria, seu pais de origem, os alunos privilegiavam aulas de musica diarias e ensaios de coro
uma ou duas vezes por semana (Brito da Cruz, 2010). De acordo com esse principio, as criancas
aprendiam com mais eficacia por meio de aulas mais curtas em um periodo de tempo mais proximo,

em vez de aulas longas em periodos de tempo mais espacados (O'Leary, 1986).

Kodaly observou que os alunos adquiriam habilidades de leitura e uma compreensao mais profunda da
melodia de uma musica quando aprendiam a cantar antes de comecar a tocar um instrumento (Kodaly,
1974). Dentro do conceito de Kodaly, a aprendizagem musical por meio do canto era considerada uma
atividade natural para a crianca e servia como base para a posterior aprendizagem instrumental (Entin,
1990; Forrai, 1985). Dessa forma, apds um processo completo de educacdo musical, ao aprender a
tocar um instrumento, as criancas precisam apenas adquirir as habilid

especificas do instrumento (Csikota, 2004).

Kodaly acreditava que as atividades nas aulas de musica deveriam ser divertidas para serem eficazes:
“Qual é o0 nosso objetivo? Devera ser ensinar musica na escola de forma que nao seja uma tortura, mas
divertido para os alunos; incutir neles uma sede de musica nobre, uma sede que durara para toda a
vida" (Kodaly, 1974, p. 120). Dessa forma, a ampliacao da pratica instrumental pode ser desenvolvida
de diversas maneiras, estimulando e integrando uma ampla variedade de atividades agradaveis para os
alunos. A maneira como os conteuidos sao ensinados por meio de atividades e eventos de aprendizagem
tem um impacto significativo no processo de aprendizagem dos alunos (Arends, 2008). As criancas
respondem entusiasticamente a atividades que envolvem jogos e incluem treinamento auditivo,

reproducao auditiva, movimentos corporais, improvisacao, entre outras (O'Leary, 1986).
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A maior parte da literatura académica relacionada ao Conceito de Kodaly concentra-se na formacéo
musical (Brito da Cruz, 1998, 1988; Hiney, 2017, 2022; Houlahan & Tacka, 2015), havendo poucos
estudos sobre a adaptacdo dos principios de Kodaly para o ensino instrumental (O’Leary, 1986). Em
1979, Géza Szilvay publicou o método "Colourstrings", que utiliza os principios de Kodaly para o
aprendizado do violino por meio do uso de cores, revolucionando o ensino musical na Finlandia néao
apenas para o violino, mas também para outros instrumentos, como guitarra, piano, flauta e contrabaixo,
além de musica de camara e orquestra (Ortiz, 2015). No método de Szilvay, o Conceito de Kodaly esta
profundamente presente, uma vez que a pedagogia de Kodaly sempre foi parte integrante de sua
formacao. Segundo Mitchell (1998), Szilvay acreditava que seu método de violino era uma aplicacao
pura do conceito de Kodaly, com a diferenca de que o violino era introduzido as criancas antes mesmo
de aprenderem a ler. O’Leary (1986) apresenta uma visdo geral das adaptacdes existentes para o ensino
instrumental, destacando em particular o trabalho de Arja Suorsa-Rannanmaki (1986) para guitarra,

Jussipekka Rannanmaéki (1983) para piano e Zoltan Jeney (1986) para flauta.

No contexto do ensino instrumental na Australia, Pitcher (2008) incorpora algumas estratégias do
conceito de Kodaly. Descrevendo um cenario em que o conhecimento tedrico muitas vezes é separado
da pratica instrumental, ela utiliza atividades de canto como estratégias de ensino-aprendizagem para
melhorar a percecao de afinacdo dos alunos, especialmente na afinacdo de instrumentos de cordas,
além de atividades de audicao, solfejo e entoacdo dos contelidos programaticos antes de executa-los ou
estuda-los no instrumento. Como exemplo dessa pratica, Pitcher (2008) superpde a afinacdo da nota
"desafinada" do aluno com a nota "verdadeira" produzida por outro instrumento, e por meio do canto,
os alunos determinam se a nota cantada deve ser mais aguda ou mais grave para atingir a nota
"verdadeira". Com essas estratégias, a autora promove um maior desenvolvimento da memorizacao e

musicalidade, maior consciéncia de entoacao e afinacao, e melhoria na acuidade auditiva dos alunos.

Segundo Coveyduck (1998), a capacidade de empregar a atividade do canto no estudo e na pratica
instrumental, permite praticar simultaneamente competéncias essenciais do instrumento, como, por
exemplo, respiracao, afinacao e frase. Coveyduck considera que as dificuldades técnicas do instrumento,
como 0 som, a postura e a digitacao, nao deveriam impedir a aprendizagem de outras capacidades
musicais na pratica do instrumento, que por vezes, devido a insuficiéncia do tempo de aula, séo
esquecidas. Assim como Brito da Cruz (2010) menciona, “o tempo de exposicdo a musica, a pratica

musical, ndo é um fator menor”. Muitos professores insistem que o tempo de aula instrumental nao é
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suficiente para incluir atividades nédo direcionadas a pratica instrumental, ao passo que, como refere
O'Leary (1986), “o facto de o tempo ser limitado, aponta para a necessidade de planear as aulas” (p.
57). Nomeia que o professor necessita de estar preparado com qualquer atividade que possa ser
necessaria, e também enfatiza a importancia de um desenvolvimento sistematico das capacidades,
encaixando momentos altos de concentracdo com atividades menos exigentes, o que possibilitara as
criancas aprenderem melhor e melhorarem a sua capacidade de concentracéo (O’Leary, 1986).

Como refere Arends (2008, p.95): “A planificacdo e o uso de objetivos tém um efeito de atracdo nos

alunos e na sua aprendizagem”.

2.2.5 0 papel do canto no desenvolvimento da audiacao

O canto desempenha um papel fundamental no desenvolvimento musical, como destacado por
pedagogos proeminentes, incluindo Zoltan Kodaly (1882-1967). Embora o conceito de audiacdo nao
tenha sido desenvolvido na época de Kodaly, as suas ideias indiretamente abordaram essa questao.
Kodaly defendia que o canto era essencial para a expressdo musical das criancas e que a restricao
exclusiva a execucdo técnica de um instrumento poderia limitar o seu desenvolvimento musical. Para
ele, todas as criancas deveriam aprender cancgdes de ouvido, sem depender da notacdo musical, antes
de ingressar na educacao musical formal ou instrumental. Ao ser capaz de cantar a melodia, a crianca

demonstra assimilacdo e compreensao do contetido musical.

Neste processo de aprendizagem, o canto desempenha um papel fundamental, pois funciona como uma
ferramenta Unica na construcdo do ouvido interno. Através do canto, os estudantes tém a capacidade de
antecipar a musica antes mesmo de ela existir, desenvolvendo assim seu ouvido musical, sendo “nos
primeiros niveis de desenvolvimento auditivo[...] uma ferramenta muito valida no desenvolvimento do

ouvido...” (A.Klemp, 2009, p. 40).

Jos Wuytack, discipulo de Carl Orff, deu énfase especial ao canto, relacionando-o com as formas de
expressao mais primitivas presentes nas criancas. Ele afirmou que o canto "nasce da palavra, compondo-
se de palavras" (Sousa A. B., 2003, p. 109). Maurice Martenot (1890-1980), um influente pedagogo
francés, também considerava o canto como o meio mais desejavel para a educacao musical. Para ele,
a aprendizagem musical deveria comecar com o canto, enfatizando a importancia de expor a crianca aos

mesmos padrdes ritmicos e melddicos nos estagios iniciais de sua formacéo. Isso permitiria uma
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memorizacdo duradoura e estabeleceria lacos afetivos mais profundos com a mae ou o professor (Sousa

A. B., 2003, p. 110).

Ao analisar a fundo todas estas metodologias, o canto mostra-se, indubitavelmente, uma ferramenta vital
no desenvolvimento do ouvido musical ou da audiacao. Para Kodaly, o canto a capella é a base de
qualquer aprendizagem musical e instrumental fazendo parte deste processo, jogos a cantar combinados

com o movimento que conduzem ao desenvolvimento musical (Feldman & Contzius, 2016).

Desse modo, o canto é uma das ferramentas que mais potencializam outras competéncias musicais,
sendo ele um dos atributos mais relevantes de um musico e que nao deve ser negligenciado. Além de
auxiliar na aprendizagem das notas musicais, o canto possibilita uma melhor compreensao das relacdes
intervalares, desenvolvendo igualmente o sentido de fraseado, articulacdo, dindmica e até mesmo a

autoconfianca na execucao instrumental (A.Klemp, 2009).

2.2.6 0 canto e as suas relacdes com a expressividade e compreensao harménica

2.2.6.1 Exploracao da expressividade musical através do canto

A pratica do canto desempenha um papel significativo na exploracdo da expressividade musical. Por
meio do uso da voz como instrumento principal, os cantores tém a capacidade de transmitir emocoes
de forma intensa e pessoal. Através do canto, é possivel expressar nuances emocionais, entonacoes e
dinamicas que agregam significado e profundidade as interpretacdes musicais (Caldwell, 1994;

Sundberg, 1987).

A expressividade no canto é alcancada por meio da aplicacdo de técnicas vocais especificas, como
controle da respiracao, manipulacao das articulacdes e uso consciente das dinamicas. Essas técnicas
permitem que 0s cantores expressem com precisao e sutileza as intencdes emocionais contidas na

musica (Miller, 1986).

Adicionalmente, a pratica regular do canto contribui para o desenvolvimento da expressividade individual
de cada cantor. A medida que os intérpretes se familiarizam com as suas vozes e exploram as suas

capacidades expressivas, adquirem maior confianca na sua expressdo vocal. Nesse sentido, Clift and
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Hancox (2010) realizaram um estudo preliminar com cantores de um grupo coral universitario, e os
resultados revelaram beneficios significativos em termos de expressao emocional, conexdo com 0s outros
membros do coro e aumento da autoestima. Essas descobertas sugerem que o canto coral proporciona
um ambiente propicio para o desenvolvimento da expressividade e o fortalecimento das relagcdes sociais

entre os participantes.

Outro ponto relevante é que a expressividade no canto vai além da interpretacédo melddica. Os cantores
tém a possibilidade de explorar a expressao por meio da articulacdo das palavras, enfatizando
determinadas silabas e utilizando dindmicas adequadas, o que contribui para uma transmissao efetiva

da mensagem musical.

Além disso, o canto em grupo, seja em coros ou conjuntos vocais, oferece a oportunidade de explorar a
expressividade coletiva, buscando uma interpretacao unificada e de impacto emocional (Caldwell, 1994;
Sundberg, 1987). Essas perspetivas ressaltam a importancia do canto como uma forma de expressao
musical rica e diversificada, que vai além das notas e melodias, envolvendo aspetos linguisticos,

dindmicos e coletivos.

2.2.6.2 Compreensao dos acordes e das funcées tonais através do canto

O desenvolvimento da compreensdo harmonica e das funcdes tonais através do canto é uma
abordagem pedagogica que vai além da simples identificacao tedrica de acordes e estruturas musicais.
De acordo com Gordon, ndo se trata apenas de identificar acordes na partitura como um quebra-
cabecas tedrico ou um jogo puramente intelectual. E somente quando o aluno é capaz de escutar
interiormente as inflexdes harménicas que ocorrem ao longo da peca, ou seja, quando ele sente que
faz sentido mudar para determinado acorde naquele momento, que o desenvolvimento da audiacdo

harmonica ocorre.

Nesse sentido, as funcdes tonais devem ser aprendidas na experiéncia de cantar, durante a qual a
consciéncia auditiva das mudancas harmonicas relevantes se tornara mais clara. Somente dessa
forma as funcbes harmonicas deixam de ser algo abstrato nos elementos da composicao e ganham

um verdadeiro significado musical para os estudantes.
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Barcel6 e Sousa (2017, p.15) enfatizam a importancia de utilizar acordes basicos como
acompanhamento harmonico para desenvolver a consciéncia harménica das criancas.! Os autores
revelam que normalmente os alunos demonstram grande interesse em aprender acordes para
poderem usar a guitarra como acompanhamento de musicas de varios estilos, especialmente da
musica popular pop-rock. Incluir os acordes no repertério da disciplina de guitarra classica como
elementos de aprendizagem permite que o aluno se familiarize com esse elemento musical tao
desejado e inicie 0 estudo da harmonia pratica e o desenvolvimento pleno de sua consciéncia musical.
Outra situacao mencionada pelos autores é que ha jovens que ja sabem tocar acordes, tendo sido
essa a principal forma como comecaram a estudar o instrumento. Esses estudantes tiveram seu
primeiro contato musical em grupos instrumentais fora do contexto escolar. Nao € incomum encontrar
um estudante de guitarra classica que tenha comecado a tocar guitarra em uma banda pop ou rock
em um contexto de convivio informal e, para aprofundar seus conhecimentos de mdusica, tenha

ingressado no meio académico.

Nesse sentido, as pesquisas de Lucy Green sobre a forma como os musicos "populares" (ou seja,
"ndo académicos" ou nao "eruditos") aprendem musica sdo relevantes. Como mencionado
anteriormente, frequentemente os estudantes de guitarra classica tiveram ou tém, simultaneamente
ao estudo académico, experiéncias informais de aprendizagem, que podem ocorrer em contextos de
grupo, em bandas de diversos estilos (pop, rock, jazz, heavy metal, etc.), ou de forma individual. Green
descreve que a pratica de aprendizagem mais comum entre os musicos "populares" é a imitacao do
instrumento de ouvido, sem recorrer a partituras, apenas ouvindo, geralmente por meio de gravacoes.
Dessa forma, sem utilizar livros de teoria, notacdo musical ou um professor que supervisione seus
estudos, o musico popular desenvolve seu sentido musical procurando imitar o que ouve em seu

instrumento. Com base nessa pratica, as no¢des de harmonia sao obtidas intuitivamente.

Por outro lado, embora esses musicos sejam capazes de usar acordes de forma estilisticamente
apropriada, geralmente ndo conseguem nomea-los ou discuti-los de forma precisa, a nao ser de

maneira vaga e metaforica. Somente posteriormente, caso 0 musico queira desenvolver suas noc¢des

L E de destacar que o ensino de acordes para acompanhar, de forma pragmatica, através de uma série de posturas basicas no braco da guitarra, indicadas
mediante uma série de “letras” e simbolos, ja era tradicional na guitarra barroca. Era uma pratica comum aprender a tocar primeiro “de rasgueado’ e s
depois “de punteadd’, como é evidenciado no método para guitarra de Gaspar Sanz (1640-1710), /nstruccion de Musica sobre la Guitarra Espariola.

Zaragoza, 1674, pp. 6-7.
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com maior sofisticacdo, ele procura um professor que o ajude a sistematizar e progredir em seus

conhecimentos ou entao se aprofunda em livros e videos de teoria e harmonia.

2.2.7 0 papel do canto nas diferentes vertentes do ensino instrumental

2.2.7.1 A contribuicdo do canto no desenvolvimento das capacidades auditivas

A contribuicdo do canto no desenvolvimento das capacidades auditivas € um especto relevante no
contexto do ensino musical. O canto, como pratica musical vocal, desafia os cantores a ouvir, discriminar
e reproduzir com precisao 0s sons musicais, promovendo o aprimoramento das habilidades auditivas.

Estudos académicos tém destacado a importancia do canto no desenvolvimento das capacidades
auditivas. Por exemplo, pesquisas conduzidas por Trainor et al. (2012) mostraram que a participacao
em aulas de musica desde a infancia pode ter efeitos positivos no cérebro e no comportamento
relacionados a audicéo. Isso indica que o canto desempenha um papel fundamental no desenvolvimento

da audicao musical.

Além disso, o canto oferece uma oportunidade Unica para os cantores explorarem diferentes aspetos da
audicao musical, como a identificacao de nuances de timbre, variacdes de intensidade e articulacao das
notas (Kraus et al., 2012). Através da pratica regular do canto, os cantores desenvolvem a capacidade
de ouvir e reproduzir com precisdo esses elementos musicais, contribuindo para uma audicdo mais
refinada e sensivel.

Outro espeto importante é a capacidade de audicao relativa ao contexto harmonico. Durante o canto, os
cantores sao desafiados a ouvir e interpretar as relacdes entre as notas e acordes em uma determinada
tonalidade. Essa habilidade de discernir as relacbes harmonicas é fundamental para uma interpretacao
musical precisa e expressiva. Pesquisas adicionais também destacam os beneficios do canto para o
desenvolvimento das habilidades auditivas em diferentes faixas etarias, incluindo melhorias na

discriminacdo de altura tonal, percecao ritmica e memoria auditiva (Skoe & Kraus, 2012).

2.2.7.2 A utilizacio do canto na promocao da expressividade musical

A utilizacao do canto como ferramenta para promover a expressividade musical tem sido objeto de estudo
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e analise no campo da educacao musical. O canto, enquanto pratica vocal, oferece aos intérpretes uma
oportunidade Unica de explorar e comunicar emocdes e intencdes artisticas por meio da voz, tornando-

se um meio poderoso de expressao musical.

Estudos académicos tém apontado os beneficios do canto no desenvolvimento da expressividade
musical. Por exemplo, Gabrielsson e Juslin (1996) realizaram uma pesquisa que constatou que
participantes que receberam treinamento vocal demonstraram uma maior habilidade em transmitir
emocoes e expressar nuances musicais em suas performances. Esses resultados destacam a relevancia

do canto no aprimoramento da expressividade musical dos cantores.

Além disso, a pratica do canto proporciona aos intérpretes uma compreensao mais profunda da relacéo
entre musica e emocao. Estudos, como o de Juslin e Vastfjall (2008), mostram que o canto pode
contribuir para o desenvolvimento da sensibilidade emocional dos cantores, bem como para sua
capacidade de transmitir emocdes de forma auténtica e impactante. Essa habilidade de expressar

emocdes por meio do canto resulta em interpretacdes musicais envolventes e cativantes.

Outro aspeto relevante é o desenvolvimento da expressividade individual dos cantores. Através da pratica
regular do canto, os intérpretes tém a oportunidade de explorar e aprimorar sua expressao vocal,
experimentando diferentes estilos musicais, técnicas de interpretacdo e estudos de expressividade

musical (Sundberg (1983).

2.2.7.3 0 canto como ferramenta para o aperfeicoamento do fraseado musical

A habilidade de frasear de forma expressiva e musical desempenha um papel crucial na interpretacéo
de obras musicais. O canto, como uma pratica vocal que requer a manipulacdo consciente da melodia

e do ritmo, apresenta-se como uma ferramenta fundamental no aprimoramento do fraseado musical.

Diversas pesquisas académicas tém destacado a relevancia do canto no aprimoramento do fraseado
musical. Um estudo conduzido por Gabrielsson (1999) investigou os efeitos do treinamento vocal no
fraseado musical de cantores profissionais, constatando que aqueles que receberam treinamento vocal
demonstraram uma maior habilidade em moldar e conferir expressividade as frases musicais em

comparacao com individuos sem treinamento vocal. Esses resultados sugerem que o canto pode
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desempenhar um papel crucial no desenvolvimento de técnicas especificas para a transmissdo de

intencdes musicais por meio do fraseado.

O canto proporciona aos praticantes uma compreensao aprofundada das sutilezas inerentes ao fraseado
musical. Através da pratica regular, & possivel explorar uma ampla variedade de estilos musicais,
experimentar variacdes ritmicas e enfatizar palavras ou notas especificas para expressar emocoes
particulares. Dessa forma, o canto permite o desenvolvimento de uma sensibilidade refinada em relacao
ao fraseado musical, possibilitando uma interpretacdo expressiva e envolvente. Pesquisas, como o estudo
conduzido por Sundberg (1987), demonstram que o canto contribui para o refinamento da sensibilidade
em relacao ao fraseado musical, promovendo a capacidade de moldar e interpretar as frases de maneira

mais expressiva e artistica.

Outro aspeto relevante reside na influéncia do canto na expressao emocional por meio do fraseado
musical. Estudos, tais como o trabalho de Gabrielsson (2011), evidenciam que o canto auxilia os
intérpretes a estabelecerem uma conexao emocional com a musica, permitindo-lhes transmitir emocdes
auténticas e impactantes por meio do fraseado. Por meio da pratica dedicada ao canto, os praticantes
desenvolvem a habilidade de expressar nuances emocionais sutis nas frases musicais, enriquecendo,

assim, sua interpretacédo de forma significativa.

2.3 A proposta do método “Canto para tocar. Toco para cantar”

A proposta pedagdgica apresentada pelo método “Canto para tocar. Toco para Cantar”, de Barcelo e
Sousa, procura combinar dois aspetos: por um lado, manter uma ligacdo robusta com um reportorio
classico de reconhecido valor no universo musical da guitarra classica e, por outro lado, introduzir as

recentes inovacdes didaticas mencionadas anteriormente.

Para isso, Barceld e Sousa comegam por escolher um conjunto de 12 pecas de quatro mestres influentes
da guitarra classica, presentes nos programas oficiais da guitarra classica em praticamente todo o
mundo: Ferdinando Carulli (1770-1841), Fernando Sor (1778- 1839), Mauro Giuliani (1781- 1829),
Matteo Carcassi (1792- 1853). As pecas selecionadas apresentam uma melodia principal facilmente
cantavel e uma parte de acompanhamento harmonico ou uma melodia secundaria que lhe serve de

apoio. O método transformou essas pecas cantaveis em cancdes reais, prontas a serem efetivamente
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cantadas pelos alunos que as estudam.

Para evidenciar essa distincao, os autores repartiram cada uma das pecas em duas partes, que se

apresentam na partitura separadamente. Sendo, portanto:

e uma parte dedicada a melodia principal, que devera ser cantada, com a letra criada pelos
autores.
¢ uma parte dedicada ao acompanhamento harmoénico ou a uma melodia secundaria que funciona

como contraponto a melodia principal.

De modo a cativar a imaginacdo das criancas, 0os autores criaram uma série de letras para cada uma
das melodias principais, de teor poético e ludico diversificado, apropriado a faixa etaria a que se
destinam, sensivelmente entre os 9 e os 14 anos. Encontram-se letras de natureza contemplativa,

nostalgica, alegre, brincalhona, fantasiosa e sombria.

A adequacao da letra ao caracter das melodias teve em conta varios aspetos que visam destacar o

sentido ritmico e musical das mesmas:

* a coincidéncia entre a dindmica do verso escrito e o fraseado melodico a qual se justapdem- a
extensdo da frase, 0 momento da respiracao, de cadéncia, de mudancas de parte, etc;
¢ acoincidéncia entre os acentos silabicos e 0s acentos musicais da melodia;

¢ areproducao ou simulacao fonética da ornamentacao através da escolha de silabas apropriadas.

Com a parte do acompanhamento harmdnico os autores pretendem evidenciar o tipo de padrao ritmico-
tonal predominante que constitui o acompanhamento da melodia, tornando claro como tal
acompanhamento se distingue da melodia principal. No caso do suporte harmonico se apresentar na

forma de uma melodia secundaria trata-se de tornar clara a textura contrapontistica da peca.

Para Barcel6 e Sousa, a cancao criada que agora pode ser cantada e acompanhada com a guitarra pde
em evidéncia, com toda a naturalidade, o seu conteudo musical. Os autores revelam que, pela sua

experiéncia de ensino nos diferentes niveis, os alunos que estdo preocupados demais com a resolucao
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de problemas mecéanicos, muitas vezes nao se apercebem do papel relativo das vozes e sdo incapazes

de separar a melodia — “o canto” — do acompanhamento harmonico.

Assim sendo, o simples facto do aluno tomar consciéncia da distincdo estrutural surtira efeitos notaveis

a nivel da sua auto regulacao técnica e evolucdo musical.

2.3.1 Pratica de conjunto na educacao musical

Uma vez que o método "Canto para Tocar. Toco para Cantar", de Barcelé e Sousa, apresenta a pratica
de conjunto como uma de suas propostas fundamentais, ¢ essencial abordar esse tema em maior
detalhe. A pratica de conjunto na educacao musical tem sido amplamente discutida por varios
investigadores e autores, como Keith Swanwick. Swanwick & um influente investigador da area musical
e defende a importancia do ensino em grupo como um meio eficaz de evolucdo musical e criativa.
Tradicionalmente, o ensino musical tem sido predominantemente individualizado, especialmente nos
conservatorios e academias de musica. No entanto, autores como Swanwick argumentam que a énfase
na cooperacao e na pratica em grupo é uma abordagem educativa privilegiada no processo de aquisicao

de conceitos musicais.

A pratica de conjunto proporciona uma série de beneficios para os alunos. Ao observar e interagir com
0s seus colegas de grupo, o aluno desenvolve habilidades de escuta atenta, observando como eles
cantam, tocam, posicionam e seguram os seus instrumentos, atacam as cordas e movimentam os dedos,
e resolvem os desafios técnicos e musicais. Essa atencao aos detalhes contribui significativamente para
a motivacao do aluno, uma vez que ele deseja acompanhar e fazer parte de um grupo coeso e focado

nos mesmos objetivos musicais.

Pesquisas tém mostrado os beneficios da pratica de conjunto na educacdo musical. Por exemplo, o
pedagogo e guitarrista Gerald Klickstein (2009) demonstrou a importancia da colaboracdo musical e

explora os beneficios que os musicos podem obter ao participar de conjuntos musicais.

No livro, Klickstein destaca como a pratica de conjunto pode fortalecer as habilidades de comunicacao
musical, desenvolver habilidades de escuta ativa e colaboracéo, além de cultivar um senso de coesao e

unidade entre os musicos que estdo tocando juntos. Ele também discute como a experiéncia de tocar
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em conjunto pode ser enriquecedora emocionalmente e oferecer uma sensacdo de conexao e
pertencimento. Além disso, Klickstein aborda a importancia da pratica de conjunto para aprimorar as
habilidades de desempenho e expressao musical. O autor explora como a interacdo com outros musicos
durante a pratica e o desempenho em conjunto pode levar a um maior entendimento e interpretacao

musical, bem como ao desenvolvimento de habilidades de improvisacao e adaptacao.

A préatica de conjunto também oferece aos alunos a oportunidade de vivenciar a musica de forma coletiva,
experimentando a dinamica de tocar em conjunto, a interacdo musical e a comunicacdo nao verbal entre
0s membros do grupo. Essas experiéncias enriquecedoras ajudam a desenvolver a sensibilidade musical,
a capacidade de adaptacao e a expressividade artistica dos alunos. Portanto, a pratica de conjunto na
educacao musical, defendida por Swanwick e outros investigadores, representa uma abordagem valiosa
e complementar ao ensino individualizado. Essa modalidade educativa promove o desenvolvimento de
habilidades musicais, a motivacao do aluno e o sentido de pertenca a um grupo, contribuindo para uma

formacao musical mais completa e enriquecedora.

2.3.2 0 uso das cancoes como ferramenta pedagogica

A utilizacdo das cancdes como ferramenta pedagdgica na educacdo musical tem sido amplamente
reconhecida como uma pratica eficaz e enriquecedora no contexto educacional. Diversos estudos e
pesquisas tém evidenciado os beneficios significativos que essa abordagem pode trazer para o processo

de ensino-aprendizagem da musica.

Nas suas investigacoes, Wallin, Merker e Brown (1999) realcam que a musica, especialmente através
das cancdes, desempenha um papel fundamental no desenvolvimento cognitivo e emocional dos
individuos. O uso de cancbes na educacdo musical proporciona um ambiente de aprendizagem
enriguecedor, onde os alunos podem envolver-se ativamente com a musica e seus elementos,

aprimorando suas habilidades auditivas, percetivas e expressivas.

Conforme apontado por Swanwick (2011), a inclusdo de cangdes na educagdo musical proporciona uma
rica e singular oportunidade para a expressao criativa e artistica dos alunos. Ao envolver-se no ato de
cantar, os estudantes sao convidados a explorar as suas vozes de forma individual e Unica, expressando

as suas emocdes e pensamentos de maneira genuina. Essa liberdade de expressao vocal incentiva a
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autonomia dos alunos, permitindo que desenvolvam um senso de identidade e confianca nas suas

habilidades musicais.

Por meio das cancdes, os estudantes sao encorajados a interpretar as letras e melodias de maneira
pessoal, conferindo-lhes as suas proprias emocdes, significados e nuances. Cada aluno traz suas
experiéncias e vivéncias para a musica, tornando a interpretacdo uma expressao verdadeiramente
pessoal. A partir dessa conexdo pessoal com a musica, os estudantes sdo motivados a se engajar

emocionalmente e intelectualmente, o que contribui para um aprendizado mais profundo e significativo.

2.3.2.1 Contribuicdes das canc¢des na lingua materna para o envolvimento dos alunos

A incorporacao de cancdes que abordam temas relevantes para a cultura e a lingua materna dos alunos
na educacdo musical pode trazer beneficios significativos para o desenvolvimento dos estudantes.
Pesquisas tém destacado o papel importante que as cancdes desempenham no fortalecimento do senso

de identidade cultural e na promocao do envolvimento e interesse na aprendizagem musical.

Segundo Hallam (2006), o uso de cancdes que refletem a cultura e a lingua dos alunos pode aumentar
a motivacdo e o interesse pela musica, tornando o processo de aprendizagem mais significativo e
relevante para os estudantes. A familiaridade com os temas abordados nas cancdes e a conexdo com a
cultura de origem dos alunos estimulam a sua participacao ativa nas atividades musicais, favorecendo o

desenvolvimento de habilidades musicais e a expressao criativa.

A utilizacao de cancdes com temas culturais e linguisticos relevantes promove uma aprendizagem mais
profunda e significativa. Ao explorar as mensagens e significados das cancdes, os alunos desenvolvem
uma compreensao mais rica e sensivel das expressodes artisticas, incentivando uma participacao ativa e

reflexiva nas praticas musicais.

Campbell (2010) destaca que essa abordagem contribui para o fortalecimento do vinculo emocional com
a musica e promove um maior sentido de pertencimento e identidade cultural. O uso de cancdes na
lingua materna dos alunos proporciona um ambiente musical acolhedor, no qual eles se sentem
representados e conectados emocionalmente, facilitando assim o envolvimento com as atividades

musicais.
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2.3.2.2 Exploracio dos elementos linguisticos, ritmicos e melodicos nas cancées

No que diz respeito aos elementos linguisticos, as cancdes oferecem uma plataforma rica para a
exploracao da linguagem e da cultura. As letras das musicas contém palavras, frases e expressoes que
refletem a lingua materna dos alunos e aspetos culturais relevantes para eles. Ao cantar e interpretar as
letras, os estudantes aprimoram as suas habilidades de pronuncia, entonacdo e compreensao da
linguagem, além de expandirem seu vocabulario. Isso estabelece uma conexao significativa entre musica

e linguagem, contribuindo para o desenvolvimento da comunicacao oral e escrita dos alunos.

Além dos elementos linguisticos, as can¢des também envolvem aspetos ritmicos e melddicos cruciais
para o desenvolvimento musical. Através do ritmo presente nas cancoes, os estudantes internalizam
nocdes de pulsacdo, métrica e frases musicais, 0 que estimula sua percecdo ritmica e habilidades de
manter uma estrutura temporal, aspetos fundamentais tanto para a execucdo musical como para a

apreciacao da musica.

As melodias presentes nas cancdes oferecem oportunidades para os alunos explorarem a altura, o timbre
e a expressividade vocal. Ao cantar diferentes melodias, os estudantes desenvolvem a sua capacidade
de reproduzir e reconhecer sequéncias de notas, aprimorando sua capacidade auditiva e memdria
musical. Além disso, ao interpretar as melodias com expressividade, os alunos aprendem a transmitir
emocoes e sentimentos através da musica, o que promove o desenvolvimento da sua expressao artistica

e habilidades de interpretacao musical (Campbell, 2010).

2.3.2.3 Expressividade e emocdo através da interpretacao das letras e melodias

Através da combinacéo das letras e melodias, os estudantes tém a oportunidade de explorar e expressar

uma ampla gama de emocdes, tornando a experiéncia musical mais significativa e impactante.

Ao interpretar as letras das cancdes, os alunos envolvem-se com as histérias e mensagens transmitidas
pelas palavras. A conexdo emocional com a letra permite que eles expressem 0s Seus proprios
sentimentos e experiéncias de vida, tornando cada interpretacao Unica e pessoal. Esse processo nao
apenas aprimora suas habilidades vocais, mas também promove o desenvolvimento da inteligéncia

emocional, permitindo-lhes reconhecer e comunicar suas emocdes de forma mais auténtica.
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Além disso, a interpretacao das melodias também desempenha um papel crucial na expressividade
musical. Através das nuances de dinamica, fraseado e articulacdo, os estudantes podem adicionar
profundidade e emocdo a musica. A variacdo no timbre e na intensidade vocal permite que eles

transmitam diferentes estados de espirito, desde alegria e entusiasmo até melancolia e introspecao.

Pesquisadores como Juslin e Laukka (2004) enfatizam a importancia da interpretacao expressiva na

musica e como ela pode evocar respostas emocionais tanto nos intérpretes quanto nos ouvintes.

2.3.2.4 Beneficios das cancées na memoria

A utilizacao de cancdes como estratégia pedagogica oferece uma série de beneficios significativos para
a memoria e o processo de aprendizagem em contextos educacionais. Dentre as vantagens mais

relevantes, destacam-se:

Primeiramente, a musicalidade presente nas cancdes, com suas repeticoes e estruturas bem definidas,
contribui para uma maior facilidade de memorizacao de conteudos. A repeticdo melodica e ritmica
presente nas cancdes pode melhorar a retencao de informacdes o uso de cancdes como ferramenta
educacional pode levar a uma memorizacao mais eficiente, especialmente quando os estudantes

precisam de lembrar-se de sequéncias (Levitin, 2006).

Além disso, a combinacdo de melodia e letra nas cancdes possibilita associar informacdes a serem
lembradas, estabelecendo conexdes cognitivas mais robustas. Diversos estudos mostraram que a musica
pode ajudar na memorizacdo e recuperacao de palavras e conceitos especificos, pois a musica pode
servir como uma "ancora" para as informacoes, facilitando a lembranca posterior (Janata, Tomic &

Rakowski, 2007).

2.3.3 Consciéncia harménica na pratica musical

O método "Canto para Tocar. Toco para Cantar", proposto por Barceld e Sousa, destaca a importancia
da consciéncia como um dos principios fundamentais. Por isso, € imprescindivel examinar esse tema

com maior profundidade.
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A consciéncia harmonica ¢ um elemento fundamental na educacdo musical, desempenhando um papel
significativo no desenvolvimento dos estudantes. Esta capacidade permite-lhes compreender, interpretar
e aplicar os principios da harmonia na sua pratica musical, resultando em uma maior sensibilidade e

habilidade na performance.

Na educacao musical, a consciéncia harmonica assume um papel primordial ao fornecer aos alunos
uma compreensao mais profunda da musica, permitindo-lhes apreciar as suas nuances e significado de
forma mais rica. Isto resulta numa performance mais expressiva e envolvente, a medida que os
estudantes compreendem as relacdes entre os elementos harmonicos numa composicdo musical e

utilizam esse conhecimento para se expressar artisticamente.

Para alcancar a consciéncia harmonica, os alunos precisam desenvolver a capacidade de reconhecer
acordes, identificar progressdes harmonicas e compreender as relacdes entre os elementos harmonicos
numa composicdo musical. Este processo ocorre gradualmente a medida que os estudantes avancam

nos seus estudos musicais e sao expostos a estruturas harmonicas mais complexas.

A inclusao de atividades praticas & essencial para aprimorar a consciéncia harmonica dos alunos. A
analise de partituras e a realizacdo de acompanhamentos harmonicos, como proposto por Barceld e

Sousa, permitem que os estudantes apliguem os seus conhecimentos em contextos musicais reais.

A notacado de acordes, também incentiva pelos autores do método, visa a compreensdo da harmonia
musical. Ao representar graficamente os acordes presentes numa peca musical, a notacdo de acordes
permite aos estudantes visualizar a estrutura harménica de forma clara e concisa. Isto facilita a analise
harmdnica, ajudando os alunos a identificar sequéncias de acordes, modulacées e relacdes funcionais

entre os elementos harmonicos.

2.3.3.1 Reconstrucio e execucdo das pecas musicais em duo

A estratégia pedagodgica do método "Canto para Tocar. Toco para Cantar' adota uma abordagem criativa
e inovadora. Essa metodologia consiste em transformar pecas musicais concebidas originalmente para
serem tocadas a solo em duos instrumentais, onde a musica é dividida em duas partes distintas: o
acompanhamento e a melodia. Essa divisao estrutural permite que os estudantes se engajem em papéis

complementares durante a execucao das pecas musicais.
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Engquanto um estudante assume a responsabilidade de executar o acompanhamento, que pode consistir
tanto num acompanhamento dedilhado como em acordes e ritmos que sustentam a harmonia da
musica, o outro estudante concentra-se na execucao da melodia principal, explorando a expressividade

e as nuances da linha melodica.

Uma das principais vantagens dessa abordagem ¢é o desenvolvimento de habilidades especificas para
cada papel. Aqueles que assumem o papel de acompanhamento aprimoram sua compreensao da
harmonia e a capacidade de criar um suporte musical solido para a melodia. Por outro lado, os
estudantes responsaveis pela execucao da melodia tém a oportunidade de aprofundar as suas

habilidades de expressao e interpretacao, enriquecendo a musicalidade da peca.

Além disso, a execucao em duo promove uma interacao musical entre os estudantes. Eles precisam de
estar atentos as nuances musicais do parceiro, responder a suas escolhas interpretativas e criar uma
comunicacao musical harmoniosa. Essa colaboracao ativa aprimora as habilidades de escuta e

comunicacao musical, proporcionando uma experiéncia de aprendizado mais envolvente.

Além disso, a execucdo em duo estimula o desenvolvimento da audicao interna. Os estudantes precisam
de estar atentos ao que o parceiro esta a tocar, adaptando-se e ajustando as suas interpretacdes em
tempo real. Essa pratica aprimora a capacidade de ouvir e responder musicalmente, tornando-os

musicos mais sensiveis e conectados com a musica que estao a executar.

2.4 Consideracoes finais

2.4.1 Recapitulacao dos principais pontos abordados

Neste enquadramento teorico, foi explorada a importancia do canto e da audiacao na educacao musical,

bem como a relevancia da consciéncia harménica no desenvolvimento musical dos estudantes.

Primeiramente, destaca-se que a consciéncia harmonica desempenha um papel fundamental na
compreensao da musica e no aprimoramento da performance musical. A capacidade de reconhecer
acordes, identificar progressdes harmonicas e compreender as relacdes entre elementos harmonicos
permite aos estudantes uma maior sensibilidade e expressividade musical. Isso proporciona uma
conexao mais profunda com a musica que estdo executando, enriquecendo a sua pratica musical de

forma significativa.
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Ao desenvolver a consciéncia harménica, os estudantes tornam-se mais capazes de interpretar e aplicar
0s principios da harmonia na sua pratica musical, o que resulta numa maior sensibilidade e habilidade
na performance. Essa compreensao dos elementos harménicos numa composicdo musical permite que
0s alunos explorem a musica com uma perspetiva mais abrangente, compreendendo as suas nuances
e significados de forma mais rica. Em segundo lugar, ressalta-se o papel essencial do canto no ensino
instrumental. O canto nao apenas fortalece a habilidade vocal dos alunos, mas também aprimora a sua
capacidade de audicdo e compreensdo musical. Através do canto, os estudantes podem explorar a
expressividade musical e compreender nuances harmonicas, promovendo uma abordagem mais

completa e enriquecedora na pratica musical.

O canto proporciona aos alunos a oportunidade de desenvolver uma maior sensibilidade auditiva,
identificando as nuances e variacoes no som. Além disso, a capacidade de cantar diferentes melodias e
sequéncias de notas permite que os estudantes aprimorem a sua memdria musical e habilidades de
reproducao musical. Ao praticar o canto em conjunto com a execucao instrumental, os estudantes
também desenvolvem habilidades de coordenacao e sincronizacao, melhorando assim a qualidade da
sua performance geral. Além disso, enfatiza-se a relevancia de incorporar cancdes que abordam temas
culturais e linguisticos pertinentes para os alunos. O uso de can¢des como estratégia pedagogica ¢ de
suma importancia na educacao musical. Ao fazé-lo, os estudantes envolvem-se de forma mais
significativa nas atividades musicais, desenvolvendo uma compreensdo mais rica e sensivel das

expressoes artisticas.

As cancgdes com temas culturais e linguisticos relevantes promovem uma aprendizagem mais profunda
e significativa. Ao explorar as mensagens e significados das cancdes, os alunos desenvolvem uma
compreensao mais rica e sensivel das expressdes artisticas, incentivando uma participacao ativa e
reflexiva nas praticas musicais. Através das cancdes, os estudantes também sao estimulados a explorar
€ expressar suas proprias emocoes e experiéncias, promovendo uma conexao pessoal e significativa com

a musica.

Em concluséao, este estudo evidenciou que a consciéncia harmonica, o canto e a audiacao desempenham
papéis cruciais no desenvolvimento musical abrangente dos estudantes. Através da compreensao dos
principios da harmonia, o canto e a audicao, os alunos tornam-se musicos mais conscientes, expressivos
e empenhados na sua pratica musical. A pesquisa e pratica continuas nessa area certamente trardo
beneficios substanciais para o campo da educacdo musical, proporcionando uma experiéncia musical

mais enriquecedora e significativa para os estudantes. A importancia continua do canto e da audicao no
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desenvolvimento musical dos estudantes, especialmente através do uso estratégico de cancdes, reforca
a necessidade de se priorizar essas praticas na educacao musical, visando promover o desenvolvimento

musical abrangente e significativo dos alunos.

2.4.2 Implicacoes do estudo e possiveis direcoes futuras de pesquisa

No que se refere ao ensino instrumental, ha uma série de perspetivas futuras promissoras que podem

ser exploradas em relacao aos beneficios especificos do canto e da audiacdo na aprendizagem musical.

Em primeiro lugar, ¢ fundamental aprofundar as investigacdes sobre como o canto pode influenciar
positivamente a pratica instrumental dos estudantes. Estudos mais detalhados podem examinar como o
desenvolvimento da habilidade vocal por meio do canto pode contribuir para uma maior consciéncia da
expressividade musical e da técnica instrumental. A capacidade de cantar melodias e linhas musicais
pode proporcionar aos estudantes uma maior compreensao das nuances e dos aspetos interpretativos
da musica, permitindo que apliguem esse conhecimento diretamente em seus instrumentos. Em
segundo lugar, a audiacao pode desempenhar um papel relevante no ensino instrumental, especialmente
no que diz respeito ao desenvolvimento da expressividade musical dos estudantes. Investigar como o
treino auditivo e a pratica da audicao musical podem ajudar os estudantes a conectarem-se

emocionalmente com a musica que estao a tocar pode ser um aspeto interessante a ser explorado.

Por fim, a tecnologia pode ser uma aliada valiosa para aprimorar o uso do canto e da audiacao no ensino
instrumental. O desenvolvimento de aplicativos e recursos interativos pode oferecer aos estudantes
oportunidades de pratica individual e acompanhamento para aprimorar a sua habilidade de audiar e

cantar.
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l1l. Contexto de intervencao pedagogica

3.1 Caraterizacao da instituicao — Conservatorio do Vale do Sousa

O projeto de investigacao-acado foi desenvolvido no Conservatério do Vale do Sousa, nos grupos de

recrutamento de Guitarra (M11) e de Musica de Camara (M32).

O Conservatoério do Vale do Sousa situa-se em Lousada e comecou por ter a designacdo de Academia de
Musica. Foi criado no ambito da Associacdo de Cultura Musical de Lousada (ACML) e estabeleceu-se
através de um protocolo assinado entre a Associacao e a Inspecao-Geral de Educacao. Foi autorizado o
funcionamento provisério da Academia de Musica da ACML a partir do ano letivo 1994/1995. No ano
letivo 1998/1999 a Academia de Musica obteve a autorizacdo definitiva nos termos n°5 do artigo 28 do
Decreto-Lei no 553/80 de 21 de novembro e do Decreto-Lei no 71/99, de 12 de marco, para o
funcionamento dos cursos basicos de clarinete, flauta transversal, piano, percussao, saxofone, trombone,
trompete e viola dedilhada. No ano letivo 2005/2006 foi aprovada pela Direcdo Regional da Educacéo
do Norte a alteracdo da designacado de Academia de Musica da ACML para Conservatério do Vale do
Sousa. A 10 de dezembro do ano de 2010 é concedido a Autonomia Pedagogica ao Conservatorio do
Vale do Sousa. No que diz respeito a oferta educativa, o Conservatorio conta atualmente com mais de
400 alunos e oferece as opcdes de cursos que se seguem: acordedo, canto, clarinete, contrabaixo,
fagote, flauta transversal, formacdo musical, guitarra, guitarra portuguesa, oboé, percussdo, piano,
saxofone, trombone, trompa, trompete, tuba, viola d'arco, violino e violoncelo.

O conservatorio dispde de cursos de musica no ambito oficial e nao oficial de ensino, o que possibilita
uma maior abrangéncia de individuos com acesso a aprendizagem musical, independentemente das
suas ambicdes profissionais na area da musica. Os cursos de musica oficiais lecionados no Conservatorio
do Vale do Sousa estéo divididos em dois ciclos de estudo: o Curso Basico e o Curso Complementar ou
Secundario. Os mesmos podem ser frequentados em dois tipos de regime de ensino: articulado ou
supletivo. Uma mais valia apresentada pelo Conservatorio é o facto de ter constituidas parcerias
colaborativas com escolas da regiao do Vale do Sousa e, também, com escolas de concelhos vizinhos,

contribuindo para um acesso a aprendizagem mais abrangente.
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O conservatorio dispde um bom nivel de instalacdes, materiais pedagdgicos e recursos humanos. A
escola esta bem equipada, tendo estantes para todos os alunos e instrumentos que podem ser alugados
por um pequeno valor que é utilizado para a manutencdo dos mesmos. A instituicdo apresenta uma
variedade consideravel de atividades extracurriculares e aulas de apoio aos alunos, tais como as
disciplinas de Criacdo Musical e Leitura de Repertorio. Fornece salas climatizadas adaptadas para todo
o tipo de aula, um bar, internet com varios pontos de acesso, e tem a disposicdo um sistema de

transporte que leva os alunos da escola regular para o Conservatorio.

A participacao dos pais e encarregados de educacao no contexto escolar tem um papel preponderante
na acao educativa do Conservatorio, tendo como estratégias operacionais o Projeto Educativo e o Plano

Anual de Atividades (Miranda et all, 2017):

o Brincando Musicando e Aprender ao Ritmo da Musica, que levam a musica a Jardins de Infancia,
a algumas creches particulares, a escolas do 1° Ciclo e a trés Unidades Especializadas para Apoio a
Inclusao de Alunos com Multideficiéncia e Surdocegueira Congénita

J Coro de Pais e Amigos do Conservatério do Vale do Sousa, que promove a um maior
envolvimento da comunidade educativa no processo ensino e aprendizagem;

J pareSeres da terra, uma aposta na musica popular/tradicional portuguesa, trazendo outras
tipologias musicais, sitiadas fora do contexto erudito;

J Coro Feminino do Conservatério do Vale do Sousa, fundado em 2007 e constituido por alunas e
ex-alunas. Este apresenta-se regularmente em varias salas de todo o pais € ja arrecadou diversos prémios
nacionais e internacionais;

J Musica para bebés e papas, que desde 2016 proporciona sessdes de partilha de afetos e
emocdes, onde as criancas sao estimuladas a escutar e a vocalizar sons, mas também a desenvolver

competéncias motoras no sentido de uma melhor consciéncia corporal e ritmica.

3.2 Caracterizacao da componente letiva

As disciplinas em observacdo foram Instrumento (M11) Guitarra Classica e Musica de Conjunto (M32)
Orquestra de Guitarras, sendo que os alunos intervenientes propostos para a intervencdo pedagogica
abrangeu ambos o0s grupos de recrutamento, especialmente o 2° e 3° ciclos do ensino basico,

compreendendo a faixa etaria entre os 9 e 14 anos. Nas aulas de instrumento, os alunos do ensino
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basico tém uma aula semanal de quarenta e cinco minutos e estas aulas sao lecionadas individualmente.
No caso do Ensino Secundario, os alunos tém igualmente aulas individuais, mas contam com duas aulas
de quarenta e cinco minutos. A aula de musica de conjunto é composta por uma Orquestra de Guitarras

do 3°ciclo, tendo apoio de alguns alunos do ensino secundario. A duracao da aula é de uma hora e meia.

3.3. Caracterizacao dos alunos

3.3.1. Aluno A

O Aluno A é um estudante do 1° grau, do 5° ano, e nao teve iniciacao prévia de guitarra. Ele € um jovem
calmo e tranquilo, demonstrando uma atitude atenta em relacao as instrucdes e orientacdes do
professor. Demostra interesse em aprender e desenvolver as suas habilidades musicais apesar de
algumas dificuldades comuns. Uma caracteristica marcante desse aluno é a escolha consciente de nao
possuir um telemovel. Essa opcao educacional motivada pelo encarregado de educacéo revela um nivel
de maturidade e autodisciplina incomuns para sua idade, demonstrando uma compreenséao clara de

suas prioridades.

4.3.2. Aluna B

A Aluna B é uma aluna de guitarra do 1° grau que se destaca pela sua atencao e sorriso constante.
Mesmo sem ter tido iniciacao prévia, ela demonstra um notavel interesse e entusiasmo em aprender a
tocar o instrumento. Apesar de algumas dificuldades comuns, mostra-se envolvida na aula, fazendo

perguntas ao professor. A Aluna B também toca érgao, revelando sua versatilidade musical.

4.3.3. Aluno C

O Aluno C é um aluno que esta no segundo ano de iniciacao na guitarra. Ele demonstra um apreco
genuino pelo instrumento. No entanto, em algumas ocasides, ele pode se sentir cansado, o que resulta
em momentos de distracao. Apesar dessas breves distracoes e apresentar dificuldades comuns, o Aluno
C € um aluno que sempre respeita as orientacdes do professor. Ele é diligente ao seguir as instrucoes e
quando é questionado pelo professor, ele prontamente responde e participa ativamente das discussdes

em sala de aula.
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4.3.4. Aluno D

O Aluno D é um aluno excecional de guitarra no 4° grau, com trés anos de iniciacao. Ele apresenta uma
maturidade de execucdo do instrumento notavel para sua idade, estd envolvido na aula, tem forte
interesse pela guitarra e busca constantemente aprimorar suas habilidades, através do estudo regular e
procurando videos de interpretacdes. No entanto, as vezes, ele pode ser um pouco precipitado ao

executar as pecas em sala de aula.

4.3.5. Aluna E

A Aluna E é uma aluna do 6° grau, em regime supletivo, que se destaca pela sua atencdo as orientacoes
do professor durante as aulas de guitarra. Ela demonstra uma postura simpatica e envolvida nas
atividades da aula, contribuindo para uma atmosfera colaborativa. A Aluna E valoriza o respeito mutuo e

¢ esforcada, mesmo enfrentando as dificuldades comuns do aprendizado do instrumento.

4.3.6. Aluna F

A Aluna F ¢ uma aluna do 1° grau que teve dois anos de iniciacdo na guitarra. Ela presta atencéo as
orientacdes do professor durante as aulas, mas por vezes preocupa-se em excesso. Os seus habitos de
estudo e desenvolvimento ainda ndo estdo no nivel desejado, considerando o seu tempo de iniciacao.

No entanto, a Aluna F esta envolvida na aula e apresenta um aproveitamento satisfatério.

4.3.7. Aluno G

O aluno G é um aluno do 4° grau que enfrenta algumas dificuldades em comparacao com os seus
colegas, principalmente devido a falta de estudo. No entanto, ele demonstra atencdo durante as aulas e
segue prontamente as orientacées do professor. A sua atitude respeitosa em relacao ao professor é

notavel.

4.3.8. Aluno H

O aluno H é um aluno exemplar do 4°grau que demonstra habitos de estudo positivos e estd em um
nivel solido no grau em que se encontra. Durante as aulas, o Aluno H ¢ atento e segue prontamente as

orientacdes do professor. A sua dedicacao aos estudos reflete o seu progresso consistente na guitarra.
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4.3.9. Alunal

A aluna | € uma aluna do 3° grau que demonstra um desempenho relativamente bom e atencéo durante
as aulas. Ela possui uma postura calma e respeitosa em relacdo ao professor. No entanto, é percetivel
que ela depende muito da partitura para executar as pecas musicais. Com habitos de estudo mais
regulares, a Aluna | teria potencial para se tornar mais fluente no instrumento e alcancar um maior

desenvolvimento musical.

4.3.10. Aluna J

A aluna J ¢ uma aluna do 4° grau que apresenta um desempenho médio na execucdo do instrumento.
Ela demonstra respeito em relacdo ao professor Além disso, a Aluna J revela um genuino gosto pela
musica e pelo instrumento. Com o seu interesse pela musica, ha potencial para que ela aprimore suas

habilidades e alcance um melhor desempenho através de um estudo mais regular do instrumento.

4.3.11. Orquestra de Guitarras

A orquestra de alunos do 3° ciclo € composta por onze estudantes entusiastas, incluindo dois alunos do
ensino secundario que reforcam o grupo. O equilibrio entre os elementos masculinos e femininos
contribui para uma dinamica diversificada e inclusiva. A sala de aula da orquestra é caracterizada por
um bom ambiente, onde os alunos demonstram bom humor e entusiasmo. Eles revelam um genuino
gosto pelo instrumento, o que se reflete no seu empenho e dedicacdo. Embora todos os alunos
apresentem uma boa execucao do instrumento, naturalmente alguns se destaquem mais do que outros,
levando em consideracao as suas habilidades individuais e niveis de experiéncia. O nivel de execucao da

orquestra revela um bom desempenho.
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IV. Fase de Intervencao

4.1 Problematica de estudo e motivacao

Enquanto aluno, comecei a aprender musica por tocar guitarra e cantar cancdes. Quando ingressei
no ensino especializado, notei que alguns instrumentistas muito virtuosos que tinham tido uma
educacao musical convencional nao compreendiam o que estavam a tocar quando lhes perguntava

algo sob as fun¢des harmonicas ou melodicas da peca.

Os estudantes de musica podem mostrar um alto nivel de destreza técnica sem que isso reflita uma
capacidade equivalente de compreensao musical. Isso acontece porque executar um instrumento
pode limitar-se a reproduzir corretamente uma série de notas que aparecem escritas na partitura

seguindo um conjunto de regras e convencdes meticulosamente aprendidas e decoradas.

4.2 Questdes de investigacao e de intervencao

Segundo John Elliott, a investigacao-acao pode ser definida como «o estudo de uma situacao social
no sentido de melhorar a qualidade da acao que nela decorre» (in Serre, 2014, pp. 15-16) e é

neste sentido que passo a enumerar as seguintes questoes:

Sera que cantar melhora a audiacao de um instrumentista?
Que estratégias de ensino podem ser usadas para desenvolver a percecdo harmonica e melddica?
Quais os graus de ensino que se adequam a aplicacdo do método “Canto para tocar. Toco para

cantar”?
Passando agora da investigacao a acao, as questdes da intervencao pedagogica sao as seguintes:
- Sera que a experiéncia do canto tornara mais completa e aprofundada a compreensdo musical?

0O método de reconstrucao das pecas tornando-as em cancgdes sera benéfico para o entendimento

das diferentes funcdes musicais?
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* 0O facto das letras das cancdes criadas paras as melodias do repertorio a trabalhar estarem
na lingua materna dos alunos e coincidirem com o fraseado melddico, facilitara a sua

integracao e imaginacao da peca a executar?

* QO caracter divertido das letras e titulos das pecas atraira a atencao e envolvimento dos alunos

na aula?

2 — A pratica de acordes e a analise harmonica facilitara a capacidade de identificar e sentir as

diferentes funcdes harmonicas?

* A nado notacdo de notas e padrdes especificos do acorde na partitura propiciarao

consciéncia harmonica aos alunos?

3 - A musica de conjunto e a ligacdo com outras realidades instrumentais e estilisticas

desenvolvera nos alunos a compreensao do repertério classico e romantico de guitarra?

4 — Havera diferencas significativas de interpretacao ao comparar um aluno que tocou a cancao da

peca do método antes de tocar a obra original do que outro que apenas tocou a obra original?

4.3 Objetivos da pratica pedagoégica

As questdes que surgiram no ambito desta problematica serviram de base para orientar o trabalho
de investigacao e intervencao em contexto escolar. De seguida, passo a enunciar os objetivos a

cumprir durante a pratica pedagogica:

- Verificar se a experiéncia do canto tornara mais completa e aprofundada a compreensdo musical dos

instrumentistas;
- Perceber o possivel efeito que as letras das cancdes terdo na atribuicao de sentido musical;

- Saber se a pratica de acordes e a analise harmonica facilitara a capacidade de identificar e sentir as

diferentes funcdes harmonicas;

- Verificar se a musica de conjunto e a ligacdo com outras realidades instrumentais e estilisticas

desenvolvera nos alunos a compreensao do repertorio classico e romantico de guitarra;

- Avaliar possiveis diferencas de interpretacao de um aluno que utilizou o método para tocar uma das

doze pecas fornecidas e outro que nao utilizou.
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4.4 Metodologias de investigacao e de intervencao e instrumentos de recolha de
dados

Tal como Serre aplicou no seu projeto, a “investigacao-acao passa essencialmente por quatro fases que
se traduzem num ciclo: planificar, implementar, observar e refletir” (2014, p. 17), planificam-se as
atividades correspondentes aos interesses e necessidades dos alunos, implementam-se as atividades na
sala de aula para poder observar os seus efeitos e os resultados e, por fim, reflete-se sobre eles, para
reformular o processo, melhorar a pratica, adequar as estratégias e metodologias, consoante os dados

obtidos.

Tendo por base a investigacédo e a analise do contexto, as estratégias de intervencado pretendem aplicar
0 método “Canto para tocar. Toco para Cantar” nas aulas de guitarra classica de forma a verificar o seu
valor e analisar os resultados da sua aplicacao. Para encontrar resposta as questdes de investigacao,
foram utilizados os seguintes instrumentos de recolha de dados e estratégias de intervencao e

investigacao:

Instrumentos de recolha de dados:

Observacao participante;

e Inquéritos por questionario;

Analise documental.

Estratégia de intervencao:

Observacao de aulas;

* Planificacado de atividades a partir do método do “Canto para Tocar. Toco para Cantar” para as aulas

de guitarra;

e Execucao de obras musicais por parte dos alunos.

Estratégias de investigacao:

¢ Criacao de grelhas para a recolha de dados decorrentes da aplicacao de aulas aos alunos;
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¢ Aplicacdo de questionarios aos alunos para percecionar o grau de compreensao destes no que

respeita a compreensao harmonica e melodica, em particular, do sentido musical;

¢ Questionario colocado a professores de guitarra e outros instrumentos para perceber se a falta de

compreensao musical ao executar a peca € um problema geral e comum;

¢ Analise de legislacao e de programas de conservatorios.

4.5 Planificacao de aulas

Como plano para a fase de intervencao foram selecionadas as pecas a serem trabalhadas com os alunos,
em conjunto com os professores cooperantes (consultar anexo 7.3). Na disciplina de Guitarra, foram
atribuidas as pecas Arco-iris / Andatino, Op. 59 - Matteo Carcassi para os alunos do 1° e 2° ciclos;
Noite/N°13, op. 50 — Mauro Giuliani para os alunos do 3° ciclo (& excecdo do Aluno D); e Rara Alegria/N°
14, op. 60 - Fernando Sor para os alunos do ensino secundario (incluindo o Aluno D do 3°ciclo). As
pecas atribuidas sao repertorio solido no programa no repertorio da disciplina, e desse modo, serado
incluidas como parte da disciplina, inclusive, podendo os alunos toca-las em contexto de prova ou

audicao.

Para a disciplina de Musica de Conjunto, foi elaborado pelo estagiario um arranjo musical para quarteto
de guitarras, seguindo os mesmos principios do método aplicado na disciplina de Guitarra (consultar
anexo 7.4). Desse modo, foi elaborado um arranjo de uma cancao tradicional, com a inclusao de uma
letra em portugués que transmitiu o sentido métrico e expressivo da melodia. Foram feitas as devidas
notacdes dos acordes na pauta, com o intuito de facilitar a execucdo da peca em conjunto.
Adicionalmente, foram criados videos com partitura interativa e audios personalizados para cada guitarra,
de forma a que os alunos pudessem estudar em casa as pecas de conjunto, utilizando o audio das

restantes guitarras como referéncia.

Além do anteriormente referido, foi realizado um inquérito por questionario direcionado a professores de
instrumento (consultar anexo 7.2), com o intuito de reconhecer a opinido de professores de
instrumento sobre a compreensdo do sentido musical dos seus alunos e estratégias/ferramentas que
permitem desenvolver essa competéncia (ver seccao VIII). Além disso, foram elaboradas grelhas através
de um formulario que serviram como guias de registo para as observacdes da fase de intervencao

pedagogica (consultar anexo 7.1).
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4.6 Avaliacao da intervencao

4.6.1 Questionario aos professores de instrumento

Com o intuito de entender a percecdo dos professores de instrumento em relacdo a compreensao do
sentido musical dos seus alunos e as estratégias/ferramentas que utilizam para desenvolver neles essa

competéncia, 58 professores de instrumento participaram neste questionario.

Atribui-se que sentido musical significa a capacidade de expressar as diferentes nuances ritmicas,
melddicas e harmonicas de uma forma que a execucdo permita ao ouvinte seguir e compreender

facilmente as ideias musicais.

4.6.1.2 Informacao geral

Gréfico 1. Idade

® 18-25

® 26-35
36-45

® 46-55

@ 56-65

® 66 ou mais

A maioria dos professores (67,2%) esta na faixa etaria dos 18 aos 25 anos, indicando uma representacao
significativa de professores mais jovens. Cerca de 22,4% tém entre 26 e 35 anos, enquanto 6,9% estao
na faixa etaria dos 36 aos 45 anos. As faixas etarias a partir dos 46 anos apresentam uma presenca

menor, com 3,4% dos participantes.
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Grafico 2: Género

® Masculino
@® Feminino

No que concerne ao género, observa-se que 55,2% dos participantes sdo do sexo masculino, enquanto
44,8% sao do sexo feminino. Isso indica uma distribuicdo relativamente equilibrada, com uma ligeira

maioria masculina.

Grafico 3: Tipo de Instituicao

@ Ensino oficial
@ Ensino nio oficial
@ Ambos

Dos participantes, metade (50%) tem experiéncia no ensino nao oficial. Outros 25,9% relataram
experiéncia em ambas as categorias, ou seja, tanto no ensino oficial quanto no nao oficial. Além disso,

24,1% dos professores tém experiéncia exclusivamente no ensino oficial.

39



Grafico 4. Niveis de ensino

1°ciclo

2°ciclo

3°ciclo
Secundario
Superior

Livre

Pre escolar
Pré-escolar
Ensino ndo oficial
Aulas particulares
Privada

Pré -Escolar

17 (29,3%)

1(1,7%)
3 (5,2%)
1(1,7%)
1(1,7%)
1(1,7%)

1(1,7%)
1(1,7%)

0 10 20 30

32 (55,2%)

41 (70,7%)
41 (70,7%)

40 50

A maioria dos professores leciona em varios niveis de ensino. Mais precisamente, 70,7% dos professores

lecionam tanto no primeiro ciclo quanto no segundo ciclo. Além disso, 56,2% tém experiéncia no terceiro

ciclo e 29,3% no ensino secundario. Por fim, uma pequena parcela de 1,7% dos professores leciona no

ensino superior. Essa diversidade de niveis de ensino reflete a experiéncia dos professores no ensino

instrumental, abrangendo desde os niveis mais basicos até o ensino superior.

Gréfico 5. Instrumento

Acordedo

Canto

Clarinete
Contrabaixo
Fagote

Flauta transversal
Guitarra

Guitarra Portuguesa
Harpa

Oboé

Percussao

Piano

Saxofone
Trombone
Trompa
Trompete

Tuba

Viola d'arco
Violino
Violoncelo
Classes de conjunto
Bateria

Eufénio
Cavaquinho

1(1,7%)
2 (3,4%)
3(5,2%)
3 (5,2%)
1(1,7%)
6 (10,3%)
0 (0%)
0 (0%)
3 (5,2%)
2 (3,4%)
3(5,2%)
4 (6,9%)
3(5,2%)
3 (5,2%)
2 (3,4%)
2 (3,4%)
6 (10,3%)
1(1,7%)
1(1,7%)
1(1,7%)
1(1,7%)
1(1,7%)
2 4 6
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A pesquisa destaca uma notavel diversidade de instrumentos de ensino, com énfase especial na guitarra
e no piano, enriquecendo substancialmente as respostas a este questionario. Isso é reflexo da valorizacao
de instrumentos tanto harmonicos quanto melddicos, abrangendo uma variedade de familias de

instrumentos e diferentes contextos de ensino instrumental.

Grafico 6. Experiéncia de ensino

@ Menos de 5 anos
® 5-10 anos

10-20 anos
@ Mais de 20 anos

A maioria dos professores (65,5%) tem menos de cinco anos de experiéncia no ensino de instrumentos
musicais, o que indica a presenca significativa de profissionais mais jovens na profissdo e pode trazer
perspetivas frescas e abertas em relacdo a compreensdo do sentido musical dos alunos. Cerca de 19%
dos professores tém uma experiéncia de ensino de 5 a 10 anos, representando um grupo com uma
experiéncia intermediaria. Além disso, aproximadamente 12,1% dos professores tém entre 10 e 20 anos
de experiéncia no ensino, enquanto uma parcela menor (3,4%) possui mais de 20 anos de experiéncia.
Isso reflete uma diversidade de experiéncias no campo do ensino instrumental, o que pode contribuir

para a variedade de perspetivas em relacao a compreensao do sentido musical dos alunos.
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4.6.1.3 Sentido musical

Grdfico 7: Dificuldade em distinguir a melodia principal e o acompanhamento

30

20 22 (37,9%)
20 (34,5%)

10

8 (13,8%)

7 (12,1%)

Observou-se que, ao avaliar o grau de dificuldade que os alunos enfrentam na distincao entre a melodia
principal e o acompanhamento, 13,8% dos professores classificaram o grau de dificuldade como 1,
indicando que seus alunos tém nenhum ou muito pouco problema em fazer essa distincdo. A maioria
dos professores, representando 34,5%, optou pela classificacdo 2, sugerindo que seus alunos enfrentam
uma dificuldade leve nesse aspeto. Além disso, 37,9% dos professores classificaram como 3, o que
indica uma dificuldade moderada na distincdo entre melodia principal e acompanhamento. Cerca de
12,1% dos professores selecionaram a classificacéo 4, indicando que alguns de seus alunos enfrentam
uma dificuldade consideravel nesse aspeto. Uma parcela menor, equivalente a 1,7%, escolheu a
classificacao b, sugerindo que apenas um numero muito limitado de seus alunos enfrenta dificuldades

significativas ou extremas nessa tarefa.

Grafico 8: Percecdo das mudancgas harmonicas

20
20 (34,5%)

19 (32,8%)

15 16 (27,6%)

10

3(5.2%) 0(0%)

Ao avaliar a percecdo dos alunos em relacdo as mudancas harmdnicas, observa-se a seguinte
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distribuicao: 34,5% dos professores classificaram como 1, indicando que a maioria dos alunos apenas
toca as notas sem pensar na funcdo harmonica. Além disso, 27,6% dos professores atribuiram a
classificacdo 2, sugerindo que um grupo consideravel de alunos nao esta completamente consciente das
mudancas harmonicas. Outros 32,8% dos professores escolheram a classificacdo 3, indicando que uma
parcela significativa de alunos possui alguma consciéncia das mudancas harmonicas. Uma parcela
menor, 5,2%, selecionou a classificacao 4, o que sugere que alguns alunos estdo bastante conscientes
das mudancas harmonicas. Nenhum dos professores escolheu a classificacdo 5, o que indica que

nenhum dos alunos é altamente consciente das mudancas harmonicas.

Gréfico 9: Dificuldade na distincdao das frases musicais

30

29 (50%)

20

16 (27,6%)

10
9 (15,5%)

3 (5,2%)

Ao avaliar o grau de dificuldade que os alunos tém em distinguir o papel das vozes e/ou frases musicais,
observa-se a seguinte distribuicdo: 1,7% dos professores classificaram como 1, o que sugere que uma
parcela muito pequena dos alunos nao tem dificuldades em distinguir o papel das vozes e/ou frases
musicais. Além disso, 15,5% dos professores atribuiram a classificacdo 2, indicando que um grupo
modesto de alunos enfrenta dificuldades leves nesse aspeto. A maioria dos professores, representando
50%, optou pela classificacao 3, indicando que um numero significativo de alunos tem uma dificuldade
moderada na distincdo das vozes e frases musicais. 27,6% dos professores classificaram como 4,
sugerindo que alguns alunos enfrentam dificuldades consideraveis nesse aspeto. Por fim, uma parcela
menor, 5,2%, selecionou a classificacao 5, indicando que um numero limitado de alunos tem uma

dificuldade bastante significativa em distinguir o papel das vozes e/ou frases musicais.
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Grafico 10 Sentido musical atribuido

30

27 (46,6%)

20

10 11 (19%) 11 (19%)
9 (15,5%)

Ao avaliar a percecao dos professores sobre a capacidade dos alunos de atribuir sentido musical a peca
que estdo executando, observa-se a seguinte distribuicdo: 15,5% dos professores classificaram como 1,
0 que indica que uma parcela consideravel dos alunos frequentemente precisa de estratégias adicionais
do professor para atribuir sentido musical a peca. Além disso, 19% dos professores atribuiram a
classificacdo 2, sugerindo que um grupo significativo de alunos requer alguma ajuda do professor para
dar um sentido musical adequado a peca. A maioria dos professores, representando 46,6%, optou pela
classificacdo 3, indicando que um numero consideravel de alunos é capaz de atribuir algum sentido
musical a peca, mas pode precisar de alguma orientacdo adicional. Além disso, 19% dos professores
classificaram como 4, sugerindo que alguns alunos sdo capazes de dar um sentido musical apropriado
a peca, com pouca necessidade de ajuda do professor. Nenhum dos professores escolheu a classificacao

5, 0 que indica que nenhum dos alunos é capaz de atribuir sentido musical a peca com facilidade.
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4.6.1.4 Estratégias

Grafico 11: Estratégias para o desenvolvimento do sentido musical

Cantar com os alunos, sem... 46 (79,3%)
Cantar com os alunos, com...
Bater o ritmo ou expressa-lo...
Ensinar acordes

Realizar uma andlise harmo...
Colocar videos ou audios da...
Dividir as partes musicais, to...
Tocar com o aluno

Criar uma letra para a melod...
Transformar a pe¢a em um...
Ensinar repertdrio nao erudit...
Fazer com que o aluno toqu...
Dividir as partes musicais (li...
Alternancia de frases: uma p...
Pedir ao aluno que feche os...
Tocar ao mesmo tempo que...
Exemplificar para o aluno di...
Utilizar exemplos do quotidia...

48 (82,8%)

23 (39,7%)
29 (50%)

33 (56,9%)
53 (91,4%)

Observa-se que os professores empregam diversas estratégias para auxiliar os alunos a conferir sentido
musical as pecas que executam. A estratégia mais difundida, adotada por 91,4% dos professores, €
"Tocar com o aluno," que implica tocar a peca em conjunto com o aluno, fornecendo orientacdo e
exemplificacdo. Em segundo lugar, 82,8% dos professores optam por "Bater o ritmo ou expressa-lo por
meio da voz," auxiliando os alunos na compreensao do ritmo da peca através de batidas ou vocalizacoes.
“Dividir as partes musicais, tocando-as" é uma estratégia comum, sendo escolhida por 56,9% dos
professores, permitindo que os alunos compreendam as diferentes partes da musica. "Colocar videos
ou audios da peca a executar" é selecionada por 50% dos professores, oferecendo aos alunos a
oportunidade de ouvir interpretacdes profissionais da peca. ""Realizar uma analise harmonica/melddica
da peca com o aluno" é escolhida por 39,7% dos professores, envolvendo uma analise mais aprofundada
da harmonia e melodia da peca. "Ensinar repertério nao erudito, como pop/rock" é adotada por 34,5%
dos professores, ampliando o leque de estilos musicais que os alunos podem explorar. "Ensinar acordes"
é escolhida por 22,4% dos professores, permitindo que os alunos compreendam a estrutura harmonica
das pecas musicais. "Transformar a peca em um duo, trio, etc." é uma estratégia utilizada por 20,7%
dos professores, promovendo a colaboracao musical entre os alunos. "Criar uma letra para a melodia
principal" é adotada por 13,8% dos professores, tornando a musica mais acessivel e significativa para os
alunos. "Fazer com que o aluno toque a peca em conjunto com instrumentos diferentes" é escolhida por

12,1% dos professores, proporcionando uma experiéncia de ensemble musical. "Outras opcdes" sdo
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consideradas por 10,2% dos professores, demonstrando a criatividade e flexibilidade nas abordagens

pedagogicas.

Dé a sua opiniao sobre o que pode ajudar um aluno a desenvolver sentido musical.

27 respostas

Tal como a leitura ajuda a falar melhor, a audigdo de misica ajuda a desenvolver o sentido
musical.

Arranjar uma narrativa/histéria para a pega estudo!

0 estudo de casa.

Ouvir muita musica erudita

Cantar, ouvir a obra

Pensar em estados de espirito ou imaginar um enredo/histdria em torno da musica.

A nogéo e a pratica de Dindmicas e articulagdo podem desenvolver o sentido musical.

Recurso, por exemplo, & sinestesia, 4 imagética & criagdo e resolugdo de problemas e também
metaforas

Analisar as diferentes partes da musica e cantar as mesmas.

Pedir ao aluno que comente excertos musicais, atribuindo sensagdes/sentimentos, palavras,
gestos, etc., aquilo que sente através da musica;

Tocar a pega que o aluno esteja a estudar com uma intengdo completamente oposta aquela
que é mais intuitiva musicalmente;

Ouvir muita mdsica, mas com “ouvidos bem abertos”, atentos ao maior nimero de pormenores
possivel;

Tornar o instrumento como mero meio de expressar aquilo que o aluno pensa/sente, e ndo o
oposto.

Ouvir masica do instrumento e de instrumentos diferentes, cantar, analisar a obra

Os alunos ganharem o héabito de cantar antes de executar a leitura da obra e mesmo durante o
restante processo de leitura e estudo.

Pedir que os alunos criem uma histéria para aquela obra ou até atribuir sentimentos diferentes
para diferentes frases.

Tocar com o aluno de modo a ele perceber o inicio e o fim de casa frase, assim como o grau
de importdncia de cada nota, ou até as diferentes "cores” que pode ter cada frase.

Ouvir vérios estilos de musica e saber o que cada obra que ouvimos significa.
Saber o que esta por tras da obra, saber o que o compositor pensava quando estava a
escrever a obra que estdo a executar

Conseguir ter uma histdria para cada pega que interpreta.
Ir a concertos
Associar a musica a histdrias, imagens, cores, sensagdes, pessoas

Levé-lo a criar uma historia com a prépria misica, associar momentos da musica com
emogbes, e cantar.

46



Acima de tudo é preciso deixar que o aluno encontre por ele mesmo o gosto musical. Nés
enquanto professores temos de os conduzir para tal e ndo traumatiza-los de que a musica
esse sentido musical. O truque é em cada musica, analisd-la com eles, para que percebam o
sentido formal da obra, e depois dar o nosso ponto de vista em relagéo a condugdo das linhas
ritmicas, harmonicas e melodicas, para que eles percebam o que pode fazer. O que costumo
fazer é pedir-lhes para eles préprios darem um sentido @ musica, e depois discutimos na aula
se faz sentido ou néo.

Cantar a melodia

Ouwvir diferentes estilos e compositores.

Por experiéncia prdpria, entendo que os alunos desassociam a performance instrumental de
tudo o que serd (ou poderd, ou deverd, ser) musical, talvez por culpa da abordagem a musica,
no geral, ser demasiado focada na técnica. Algo que normalmente auxilia o aluno a
desenvolver sentido musical, ou perceber como o podera adquirir, € mostrar que o instrumento
deve soar como uma voz, como se alguém se encontrasse a cantar sem palavras. Desta forma
€ frequente pedir ao aluno que cante com uma silaba aberta. Outra estratégia passa por
cantar uma qualquer musica conhecida do aluno de forma parecida a como este toca (ex.:
com as notas muito separadas) para que este perceba o “erro” que estd a cometer e possa
assim agir para o corrigir. Por dltimo, gravar o aluno e reproduzir posteriormente a gravagéo
para que a ouga costuma ser uma experiéncia bastante reveladora e enriquecedora para o
aluno.

Ouvir muita musica. De varios estilos, como varios tipos de cadéncias, de forma a desenvolver
sentido critico e musical sobre o que tocam.

Cantar com o aluno € importante para desenvolver o seu sentido musical e ajuda-o a trabalhar
0 ouvido que também € bastante importante

Ouvir musica. Ouvir diferentes versdes da mesma obra.

Ouvir mais musica classica/instrumental isso acaba por ajudar a desenvolver o sentido
musical e também a parte emocional.

Considero que tocar com outros instrumentos é de grande ajuda, pois, quando cada um tem
uma linha diferente, eles sentem a necessidade de perceber onde a parte deles se encaixa.
Eles ouvirem a pega a ser tocada também ajuda, especialmente por védrios musicos diferentes,
porque eles também se comegam a aperceber o que é que cada uma faz de diferente e em
que zona da pega ou situagao.

Cantar também é de grande ajuda, especialmente se o professor incentivar o aluno a utilizar,
por exemplo, a respiragdo como forma de dar sentido musical e construir ou identificar frases
musicais.

No geral, um contacte grande dos alunos com diferente tipos de pegas, instrumentos e até
formacdes (dueto, trio, orquestra) ajuda a formentar o espirito do sentido musical de uma
obra, pois acredito que os alunos sintam um pouco a necessidade de simplificar a obra, para
ser mais facil para eles a perceberem, o que leva ao desenvolvimento do sentido musical,
quase como necessidade de perceber a misica que estdo a ouvir

De aluno para aluno as estratégias podem mudar, sendo umas mais faceis que outras
dependendo do tipo de aprendizagem que o aluno prefere, mas em regra geral, tocar com o
aluno, cantar a melodia principal enquanto o aluno toca e utilizar exemplos do dia a dia para
explicar algum conceito musical foram recursos que sempre me ajudaram a fazer com que o
aluno atingisse certos patamares, tanto a nivel expressivo como técnico

As observacoes dos professores revelam uma abordagem diversificada e abrangente para o
desenvolvimento do sentido musical em seus alunos. Varias estratégias e aspetos fundamentais podem
ser destacados. Primeiramente, a audicdo atenta da musica é enfatizada como um pilar fundamental
para o desenvolvimento do sentido musical. E comparada a leitura, que contribui para melhorar a
expressao oral. Os professores recomendam que os alunos explorem uma ampla gama de estilos e

compositores para enriquecer sua compreensao musical. Uma abordagem narrativa é igualmente
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relevante. Os professores incentivam os alunos a atribuir histérias e emocdes as pecas que executam. A
narrativa torna a experiéncia musical mais envolvente e significativa. Estratégias que abrangem varios
sentidos sdo prevalentes, incluindo o canto, a percecdo ritmica e abordagens multissensoriais que
combinam diferentes modalidades sensoriais, como a audicdo e o movimento. A colaboracdo musical
também é destacada. Tocar junto com os alunos e experimentar a musica em conjunto com outros
instrumentos é considerado eficaz no desenvolvimento do sentido musical na analise harménica e
melodica, bem como a compreensao das partes individuais da musica, sdo mencionadas como

estratégias fundamentais para o desenvolvimento do sentido musical.

A promocdo da criatividade é um aspeto vital. Os professores incentivam os alunos a criar as suas
proprias narrativas musicais, associar momentos musicais a emocdes e usar a imaginacao como uma
ferramenta para explorar a musica. A introducéo de estilos musicais ndo eruditos, como o pop/rock, é
vista como uma maneira de diversificar a experiéncia musical dos alunos, permitindo que explorem
diversos estilos. Um elemento central é a conexdo emocional. Os professores destacam a importancia
de tocar com expressao e atribuir significado emocional as pecas, tratando o instrumento como um meio
de expressar pensamentos e sentimentos. A escuta critica é enfatizada como uma habilidade valiosa.
Alguns professores sugerem que o0s alunos oucam varias versdes da mesma obra e analisem a musica

com um ouvido critico para desenvolver o sentido musical.

Por fim, os professores sublinham a importancia de permitir que os alunos descubram e desenvolvam
seu préprio gosto musical. Evitam rotular a musica classica como "dificil e enfadonha," incentivando os

alunos a explorar e encontrar a musica que verdadeiramente os cativa.

4.6.1.5 Notas adicionais

Do mesmo modo que tocar com os alunos pode contribuir para o desenvolvimento da sua musicalidade,
¢ imperativo que tal pratica seja realizada de forma criteriosa. Quando os docentes frequentemente
participam em atuacbes conjuntas com os discentes, existe o risco de prejudicar a capacidade de
autorregulacao e desenvolvimento autonomo dos estudantes, embora, em cenarios especificos, a
imitacao possa revelar-se benéfica. Além disso, verifica-se na analise deste questionario que, mesmo
com a consciéncia e aplicacao de diversas estratégias no desenvolvimento das competéncias dos alunos,
a conquista da exceléncia na diferenciacao entre melodia e acompanhamento, bem como na execucao
com sentido musical, permanece como um desafio que requer continua dedicacao e aprimoramento.
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4.7 Avaliacao da intervencao em contexto de aula individual

Durante a fase de intervencao, foram selecionadas pecas musicais especificas para os diferentes ciclos
de estudo (consultar Anexo 7.3). A peca "Arco-iris / Andantino, Op. 59" de Matteo Carcassi foi
atribuida aos alunos do 1° e 2° ciclos. Os alunos do 3° ciclo, com excecdo do Aluno D, receberam a peca
"Noite/N°13, op. 50" de Mauro Giuliani. Por outro lado, os alunos do ensino secundario, incluindo o

Aluno D do 3° ciclo, focaram-se na peca "Rara Alegria/N° 14, op. 60" de Fernando Sor.

Durante o periodo de investigacado, aplicaram-se as estratégias delineadas pelo método em questao,
juntamente com estratégias complementares adicionais. O objetivo principal consistiu em avaliar se os
alunos desenvolveriam uma compreensao mais aprofundada da melodia, do acompanhamento, das
funcdes harmonicas e, por conseguinte, da expressao musical presente nas pecas musicais. O propdsito
subjacente a essa abordagem era capacitar os alunos para executarem as pecas com uma maior

sensibilidade e uma interpretacdo musical mais enriquecedora.

Cada aluno recebeu a partitura original da peca musical, bem como uma cancdo baseada nessa peca
que continha uma parte com acompanhamento, incluindo as funcdes harmonicas correspondentes, e
outra parte com a melodia, que também incluia uma letra em portugués. Este material foi fornecido pelo

meétodo utilizado na intervencao.

Durante a intervencao, um total de 40 aulas individuais de guitarra foram ministradas aos alunos como

parte do tema de investigacao.

4.7.1 Informacao geral

Grafico 12: Ciclo de estudos

@ 1°ciclo
® 2° ciclo
3° ciclo
@ Ensino Secundario

Y
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A distribuicao dos alunos por ciclo de estudos foi a seguinte: 3° Ciclo (50%), 2° Ciclo (27,5%), 1° Ciclo
(10%) e Secundario (12,5%). Os dados refletem uma concentracao no 3° Ciclo, seguida pelo 2° Ciclo,

com presencas menores no 1° Ciclo e no Secundario.

Gréfico 13: Género

® Masculino
@ Feminino

A distribuicdo de género entre os alunos é equilibrada, com 52,5% do sexo feminino e 47,5% do sexo
masculino, refletindo uma representacdo quase igual de ambos os géneros e, portanto, contribuindo

para o equilibrio geral.

4.7.2 Fase inicial

Dado que uma das estratégias fundamentais do método é incentivar o aluno a cantar a melodia, um
aspeto relevante a considerar seria a disposicdo do aluno de guitarra em cantar durante as aulas de

instrumento. Forma obtidos os seguintes resultados:

Grafico 14. Confortabilidade para cantar
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Os dados indicam que a maioria dos alunos (36,7%) demonstrou um nivel 4 de conforto ao cantar, seguido por 33,3% dos
alunos que manifestaram nivel 3. Um pequeno percentual, 6,7%, relatou nivel 2, enquanto um numero significativamente

maior, 23,3%, expressou um alto nivel de conforto no canto, com um nivel 5.

Essa distribuicdo demonstra que a maioria dos alunos estava confortavel com o canto, até porque frequentavam o grupo
coral do conservatério. Embora alguns alunos ndo se tenham sentido inicialmente tdo a vontade inicialmente, o facto da
aula ser individual e a participacao do professor cantando junto facilitaram o processo. Conforme mais aulas eram
lecionadas, esses alunos comecaram a encarar com maior naturalidade. E importante destacar que nenhum aluno se
recusou a cantar, e houve pouca relutancia. Por outro lado, varios alunos envolvidos demonstraram um entusiasmo natural

e espontaneo pelo canto.

Gréfico 15 O aluno percebe a diferenca entre a melodia principal e o acompanhamento
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Durante as aulas de intervencao, os alunos foram questionados sobre o papel da melodia e do acompanhamento. Nesse
processo, 50% dos alunos demonstraram uma boa distincao, enquanto 40% apresentaram uma compreensao razoavel.
Apenas 10% dos alunos mostraram facilidade significativa nessa diferenciacao. Esses resultados indicam que a maioria dos
alunos alcancou um nivel moderado de entendimento da distincao entre melodia e acompanhamento, com a necessidade
de alguma orientacao por parte do professor para uma compreensao mais clara. Apenas uma pequena parcela de alunos

nao exigiu orientacao e compreendeu facilmente essa distingéo.
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Grafico 16. Interesse na aprendizagem de acordes
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Os dados refletem um excelente nivel de interesse na aprendizagem de acordes por parte dos alunos. Cerca de 66,7% dos
alunos demostraram uma boa motivacao, enquanto 33,3% deles demonstraram um entusiasmo ainda maior. Essa analise

sugere que a grande maioria dos alunos esta bastante motivada em aprender acordes.

Grafico 17: A letra mostrou-se adequada ao aluno
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Os dados indicam que a letra se revelou bastante apropriada aos alunos. Um dos aspetos do método incluia a atribuicéo
de uma letra na lingua materna, que se adequasse a métrica da melodia, fosse apelativa e que estivesse em concordancia
com o carater da musica e a expressividade da melodia. A maioria dos alunos (56,7%) foi avaliada com um nivel 4, enquanto
40% deles receberam uma avaliacdo de nivel 5, 0 que indica uma elevada adequacao. Além disso, varios alunos

memorizaram a letra com facilidade e ainda outros cantaram-na espontaneamente, até mesmo fora do contexto da aula.
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Grafico 18 O aluno canta afinado
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Os dados indicam que 62,1% dos alunos demonstraram cantar afinados, sendo que 31% deles apresentaram excelente
afinacdo. Apenas uma pequena percentagem de alunos, 6,8%, teve alguma dificuldade com a afinacéo, o que sugere que
a maioria dos alunos conseguiu manter uma afinacéo adequada ao longo do processo de aplicacao do método. A diferenca
na afinacdo entre os alunos nao revelou ter tido um impacto significativo na habilidade de tocar a melodia no instrumento
posteriormente. No entanto, os alunos com excelente afinacao geralmente eram capazes de perceber quando cometiam

erros na melodia.

Grafico 19 Depois de cantar a letra o aluno consegue foca-la expressivamente
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Quando os alunos cantaram a letra antes de tocar a melodia, notou-se que a transicao para tocar a melodia foi facilitada
em termos de ritmo. No entanto, em relacdo a expressividade, que envolve a interpretacao das nuances da musica, a
maioria dos alunos necessitou de uma explicacédo mais detalhada para compreender como poderiam aplicar as técnicas
vocais no instrumento. Isso incluiu orientacdes sobre a respiracao nas frases, silabas tonicas e énfase em tempos fortes e
fracos. Os resultados da avaliagéo revelam que a maioria dos alunos (60%) tocou com uma expressao razoavel. Um grupo
menor de alunos (33,3%) alcancou um bom nivel em termos de expressividade, enquanto uma parcela reduzida atingiu

resultados excelentes.
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Grafico 20 Sentido musical atribuido ao cantar
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Os dados indicam que maioria, ao cantar, 55,2% dos alunos demonstraram um bom sentido musical, seguido de uma

parte com um sentido musical razoavel (34,5%). Isso indica que a maioria dos alunos apresentou um sentido musical

satisfatorio ao cantar, mas poucos demonstraram uma habilidade excecional nesse aspeto.

Gréfico 21. Sentido musical atribuido ao tocar
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Os dados revelam que, ao tocar, a maioria dos alunos demonstrou um bom sentido musical, seguido por uma parcela

consideravel com um sentido musical razodvel. Isso sugere que a maioria dos alunos possui um senso musical satisfatorio

ao tocar, mas que ainda precisa de ser trabalhado. Além disso, os alunos demonstraram um sentido musical um pouco

melhor ao cantar do que ao tocar.

Para que os alunos tocassem com mais musicalidade, foi necessario explicar e relacionar com a melodia cantada,

interligando esses aspetos. Por outro lado, também houve casos, como o Aluno G, que demonstraram melhor sensibilidade

musical ao tocar do que ao cantar.
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Grafico 22 Adaptacao para tocar em conjunto
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Com base nos dados, todos os alunos demonstraram uma excelente capacidade de tocar em conjunto com o professor.
Essa observacao é particularmente notavel, considerando que a maioria dos alunos nao tinha experiéncia anterior na
orquestra de guitarras. Esses resultados enfatizam a eficacia da abordagem em tocar em conjunto, uma das estratégias do

método aplicado, revelando a adaptacéo natural dos alunos a essa pratica.

Grafico 23: Motivacdo
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A motivacdo dos alunos durante o processo de intervencéo foi predominantemente alta, com 60% dos alunos demonstrando
um alto nivel de motivacéo (nivel 5) e 40% revelando uma motivacdo consideravel (nivel 4). Isso reflete um alto grau de

envolvimento e entusiasmo dos alunos em relacdo ao método aplicado, ja que foi algo sem precedentes.
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Grafico 24. Concentracdo
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A concentracéo dos alunos durante o processo de intervencao foi bastante alta. Isso destaca a boa capacidade dos alunos
em manter o foco durante as aulas e o alto envolvimento com o método. Além disso, demonstra o entusiasmo gerado pela

novidade de um novo professor e por um método de ensino diferente.

4.7.3 Estratégias

Gréfico 25: Metodologia
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estado original)

Para verificar a existéncia de diferencas significativas nos resultados entre a situacado em que 0s alunos aprendiam a cancao
primeiro e depois a peca, e vice-versa, essa abordagem foi aplicada. Geralmente, os alunos que aprendiam a cancéo
primeiro tinham uma maior facilidade para tocar o ritmo da melodia com precisao. No entanto, os resultados finais foram

semelhantes.
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Grafico 26: Estratégias aplicadas
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Durante o0 processo de intervencdo, uma variedade de estratégias foi aplicada para melhorar o desempenho dos alunos em
relacdo a compreensao dos papéis musicais € a execucao com musicalidade. As estratégias mais amplamente utilizadas
incluiram "Cantar com o aluno" (93,3%) e "Tocar com o aluno" (96,7%). A primeira demonstrou ser eficaz para ajudar na

compreensao da melodia e da letra, enquanto a segunda facilitou a transicao entre o canto e a execucéo da melodia.

Essas estratégias, em conjunto com tocar a melodia isoladamente e 0 acompanhamento isoladamente, contribuiram para

o entendimento mais claro dos papeéis de acompanhamento e melodia.

As estratégias, juntamente com perguntas de raciocinio, ajudaram os alunos a compreender mais claramente os papéis

musicais e incentivaram uma execucao mais expressiva, através do canto das cancoes.
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4.7 .4 Resultados

Grafico 27: Depois da aplicacdo do método, o aluno passou a distinguir com facilidade a melodia do acompanhamento?
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Apds a aplicacao do método, a maioria dos alunos (65,5%) demonstrou a capacidade de distinguir com facilidade a melodia
do acompanhamento, enquanto uma parcela menor (34,5%) alcancou um nivel de exceléncia nessa habilidade. Isso indica
que o método teve um impacto positivo no desenvolvimento da capacidade dos alunos de discernir entre melodia e
acompanhamento. No entanto, é importante notar que essa é uma habilidade que a grande parte dos alunos ainda nao
estava completamente habituada a utilizar de forma consciente e exigiu um esforco continuo para atingir um melhor dominio

nessa capacidade.

Grafico 28: Ao tocar a peca no seu estado original, o aluno demonstrou consciéncia das variacoes harmonicas presentes?
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Ao tocar a peca no seu estado original, a maioria dos alunos (80%) demonstrou consciéncia das variacées harmonicas
presentes. No entanto, poucos atingiram a exceléncia. Isso indica que a aplicacdo do método teve um impacto positivo na
capacidade dos alunos de compreender as variacdes harmonicas na peca musical, mas que ainda ha trabalho continuo a

ser feito para atingir um dominio mais completo dessa habilidade.
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Grafico 29: O aluno passou a tocar a peca com maior sentido musical?
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Apés a aplicacdo do método, a maioria dos alunos demonstrou uma melhoria significativa no sentido musical ao tocar a
peca, 0 que indica a eficacia do método na promocéo dessa habilidade. No entanto, alcancar a exceléncia nesse aspeto foi
raro. Isso sugere que, sem dlvida, a utilizacdo do método contribuiu para o desenvolvimento da musicalidade das pecas
que estavam a tocar, mas que € necessario continuar a aplicar nas aulas e requer um esforco continuo para aprimorar

essa habilidade.

4.7.5 Notas adicionais

¢  AAluna B mostrou entusiasmo, memorizou a letra da cancéo e cantou afinada. Ela estava ansiosa por mais aulas
e fez revisdes ao tocar a peca original. Também relatou que cantava a melodia da cancdo antes de dormir.

e 0 Aluno D estudou a peca no estado original e aplicou as técnicas de canto, embora ndo se sentisse muito
confortavel em cantar.

o A Aluna E demostracéo muita motivacao para com o método aplicado, relatando que cantava e tocava em casa,
partilhando com a familia.

e Varias aulas comecaram com uma reflexao sobre musicalidade.

e Os alunos praticaram a diferenciacdo entre a melodia e 0 acompanhamento e identificaram onde a melodia
principal estava nas pecas.

e Os alunos trabalharam nas respiracdes e nas dinamicas da melodia através da relagdes com o canto.

e Varios alunos lembraram-se das letras das cancdes, o que influenciou positivamente o seu desempenho.

e A Aluna B escolheu uma das pecas trabalhada na intervencéo para tocar na prova de guitarra.

e (s principios do método "Canto para tocar. Toco para cantar" foram aplicados a outras pecas que os alunos

estavam a tocar. Em alguns casos, como o da Aluna E, uma letra foi criada em tempo real em colaboracao com
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ela. Além disso, foi analisado como poderiam aplicar os principios do método nas obras que estavam a trabalhar,

bem como nas futuras.

4.8 Avaliacao da intervencao em contexto de aula em grupo

Para a disciplina de Musica de Conjunto, foi elaborado pelo estagiario um arranjo musical para quarteto de guitarras,
seguindo os mesmos principios do método aplicado na disciplina de Guitarra (ver anexo 9.4). Desse modo, foi elaborado
um arranjo de uma cancao tradicional, com a inclusao de uma letra em portugués que transmitiu o sentido métrico e
expressivo da melodia. Foram feitas as devidas notacdes dos acordes na pauta, com o intuito de facilitar a execucao da
peca em conjunto. Adicionalmente, foram criados videos com partitura interativa e audios personalizados para cada
guitarra, de forma a que os alunos pudessem estudar em casa as pecas de conjunto, utilizando o audio das restantes

guitarras como referéncia.

4.8.1 Resultados

A aplicacdo do método nas aulas em grupo, no contexto da orquestra de guitarras, gerou resultados que apresentaram
semelhancas, mas também algumas diferencas em comparacdo com as aulas individuais. Assim como nas aulas
individuais, os alunos demonstraram entusiasmo e apreciacdo pelo arranjo musical, influenciados pelo carater incomum

da métrica da peca em 7/8 e pelo toque oriental da composicao.

Por um lado, a utilizacao de notacao de acordes ¢ letras para as melodias da musica simplificou o processo de compreensao
da obra. No entanto, em contraste, quando solicitados a cantar a melodia junto com a letra, alguns alunos inibiram-se a
cantar diante dos colegas, manifestando desconforto. No que diz respeito as perguntas colocadas sobre aspetos de
musicalidade, uma vez que estas ndo eram direcionadas a um aluno especifico, notou-se que os estudantes mais
predispostos em se expressar em publico tendiam a responder, enquanto outros preferiam apenas ouvir passivamente.
Além disso, houve momentos em que ocorreram divisdes em dois grupos, entre as guitarras que desempenhavam o
acompanhamento e aquelas responsaveis pelas melodias. Essas divisdes contribuiram para o entendimento mais claro das

distintas funcées desempenhadas pelos instrumentos na orquestra.

No geral, & possivel concluir que os alunos nas aulas em grupo também se beneficiaram com a introducéo de técnicas de
canto, embora o ato de cantar durante as aulas s6 se tenha mostrado eficaz quando foi realizado pelo professor. Isso

permitiu que os alunos compreendessem a interpretacao musical mais plenamente.
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V. Conclusao

Em conclusdo, ¢ evidente que a aplicacdo do método "Canto para tocar. Toco para cantar" teve um impacto positivo no
desenvolvimento das habilidades musicais dos alunos. As estratégias utilizadas, como cantar com os alunos e tocar com
eles, utilizar uma letra na lingua materna e divertida, a notacéo dos acordes, tocarem apenas 0 acompanhamento e depois
a melodia, demonstraram ser muito eficazes na promocao da compreensao dos papéis musicais e no desenvolvimento da
musicalidade. A maioria dos alunos mostrou melhorias na sua capacidade de distinguir entre a melodia e o

acompanhamento.

0O entusiasmo dos alunos, sobretudo durante as aulas individuais, foi tdo notavel que, em alguns casos, refletiu-se na
partilha das praticas e licées aprendidas durante as aulas de intervencdo com as suas familias. Além disso, o repertdrio
provou ser de facil implementacdo, uma vez que as obras tém um valor universal na guitarra classica. Como resultado,

alguns alunos tocaram essas pecas em contextos de prova ou audicéo.

Nas aulas de guitarra em grupo, a introducdo de notacdo de acordes e letras simplificou a compreensdo musical. No
entanto, no que diz respeito aos alunos cantarem, isso demonstrou ser pouco eficaz. Para obter os beneficios do canto em
contexto de grupo, a responsabilidade de cantar e dar sentido & musica recaiu mais sobre o professor, enquanto os alunos

escutavam atentamente.

Além disso, tanto na analise do questionario aplicado aos professores como nos resultados da intervencéo, fica evidente
que atingir a exceléncia na distincao entre a melodia e 0 acompanhamento, bem como na execucdo com um sentido

musical refinado, continua a ser um desafio que requer um esforco constante.

Em ultima analise, a implementacdo bem-sucedida do método ndo apenas melhorou a compreensao dos alunos sobre 0s
papéis musicais, mas também estimulou o seu entusiasmo pela musica e proporcionou-lhes as ferramentas necessarias
para continuar a desenvolver as suas habilidades musicais de forma independente. O método “Canto para tocar. Toco para

cantar”, de Barceld e Sousa, mostrou ser uma abordagem eficaz e motivadora para o ensino musica da guitarra classica.
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VII. Anexos

7.1 Grelhas de observacao

Grelhas de Observacao - Canto para tocar.
Toco para cantar

* Indica uma pergunta obrigatéria

Informagéo Geral

1. Aluno*

Marcar apenas uma oval.
A
B
Cc
D
E
F
G
H
|
J

Outra:

2. Ciclo de Estudos
Marcar apenas uma oval.
1° ciclo
2° ciclo
3° ciclo

Ensino Secundario
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3. Género

Marcar apenas uma oval.

() Masculino
___) Feminino

() outra:

4. N°daAula

Marcar apenas uma oval.

() outra:

5. Data

Fase inicial

Sobre o aluno
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6. Confortabilidade para cantar

Marcar apenas uma oval.

7. 0 aluno percebe a diferenga entre a melodia principal e 0 acompanhamento

Marcar apenas uma oval.
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8.

9.

Interesse na aprendizagem de acordes

Marcar apenas uma oval.

A letra mostrou-se adequada ao aluno

Marcar apenas uma oval.
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10. O aluno canta afinado

Marcar apenas uma oval.

11. Depois de cantar a letra o aluno consegue toca-la expressivamente

Marcar apenas uma oval.
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12. Sentido musical atribuido ao cantar

Marcar apenas uma oval.

13. Sentido musical atribuido ao tocar

Marcar apenas uma oval.
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14. Adaptagao para tocar em conjunto

Marcar apenas uma oval.

15.  Motivacao

Marcar apenas uma oval.
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16. Concentracao

Marcar apenas uma oval.

Estratégias

17. Metodologia

Marcar apenas uma oval.

) Recomendada (Tocar primeiro as cangdes da pega)

_lnvertida (Tocar primeiro a pega no estado original)
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18. Estratégias aplicadas

Marcar tudo o que for aplicavel.

L Cantar com o aluno
[ Tocar com o aluno
|| 0 aluno canta enquanto o professor acompanha

|| 0 aluno toca e canta a melodia em simultaneo

| O professor canta enquanto o aluno acompanha

|| 0 aluno canta e toca o acompanhamento
L, Bater o ritmo ou expressa-lo por meio da voz

{ | Ensinar acordes

__| Realizar uma anélise harmonica/melddica da pega com o aluno

Colocar videos ou audios da pecga a executar

|| Dividir as partes musicais, tocando-as (linha de baixo, melodia , harmonia, ritmo, etc.)

Fazer com que o aluno toque a pega em conjunto com instrumentos diferentes

1]

Transformar a pega em um duo, trio, etc.

| Explicar as funcoes harmonicas

[ ] Utilizagao das cangdes do livro "Canto para tocar.Toco para cantar”

| O aluno toca a melodia isoladamente

|| 0alunotocao acompanhamento isoladamente

| | outra:

Resultados
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19. Depois da aplicagdo do método, o aluno passou a distinguir com facilidade a melodia do
acompanhamento?

Marcar apenas uma oval.

Pouco evidente

Bastante evidente

20. Aotocar a pega no seu estado original, o aluno demonstrou consciéncia das variagdes
harmonicas presentes?

Marcar apenas uma oval.

Pouco evidente

Bastante evidente
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21. O aluno passou a tocar a pega com maior sentido musical?

Marcar apenas uma oval.

Pouco evidente

Bastante evidente

22. Notas adicionais

Este contetido néo foi criado nem aprovado pela Google.

Google Formularios
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7.2 Inquérito por questionario: Professores de Instrumento

A fim de reconhecer a opinido dos professores de instrumento sobre a compreensdo do sentido
musical de seus alunos e as estratégias/ferramentas que permitem desenvolver essa competéncia, foi

elaborado o seguinte inquérito por questiondrio:

"Canto para Tocar. Toco para Cantar”

No ambito da investigagdo do Relatério de Estagio, no Mestrado em Ensino de Musica da Universidade

do Minho, pretende-se com este breve questionario (3-4 minutos), reconhecer a opinido de professores

de instrumento sobre a comprenséo do sentido musical dos seus alunos e estratégias/ferramentas que
permitem desenvolver esta competéncia.

Néo hd respostas certas ou erradas, por isso valorizamos a sua sinceridade nas respostas.
Este formulario é completamente ANONIMO.

Obrigado pela colaboragéo!

Explicagéo de termos utilizados:

Sentido musical: Neste formulario, sentido musical significa a capacidade de expressar as diferentes
nuances ritmicas, melddicas e harmoénicas de uma forma que a execugéo permita ao ouvinte seguir e
compreeender facilmente as ideias musicais.

* Indica uma pergunta obrigatdria

Informacéao Geral

1. Idade*
Marcar apenas uma oval.
18-25
26-35
36-45
46-55
56-65

66 ou mais

2. Género*

Marcar apenas uma oval.

Masculino

Feminino
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Em que tipo de institui¢éo leciona ou lecionou? *

Marcar apenas uma oval.

_) Ensino oficial
(__) Ensino nao oficial

) Ambos

Que niveis de ensino leciona? *
Marcar tudo o que for aplicavel.

1°ciclo

: 2°ciclo

: 3°ciclo
| Secundario

: Superior

| outra:

Indique o(s) instrumento(s) que leciona: *
Marcar tudo o que for aplicavel.

7_ Acordedo
[ I canto
: Clarinete

| Contrabaixo
] Fagote

Flauta transversal

[ | cuitarra
: Guitarra Portuguesa
] Harpa
| Oboé
" | Percussao
: Piano

| Saxofone
i Trombone
[] Trompa
'7 Trompete
i Tuba

| Viola d'arco
" violino

Violoncelo

Outra:
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6. Ha quantos anos leciona? *

Marcar apenas uma oval.

) Menos de 5 anos
7> 5-10 anos
) 10-20 anos

) Mais de 20 anos

Sentido Musical
7. Qual o grau de dificuldade que os seus alunos tém em distinguir a melodia principal do

acompanhamento?

Marcar apenas uma oval.

Nenhum

Bastante
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8.

9.

Os alunos entendem prontamente quando ocorre uma mudanga harmonica? *

Marcar apenas uma oval.

Néo, apenas tocam as notas sem pensar qual é a fungéo delas.

Sim, estdo muito conscientes das mudancas harménicas.

Qual o grau de dificuldade que os seus alunos tém em distinguir o papel das vozes e/ou
frases musicais?

Marcar apenas uma oval.

Nenhum

Bastante
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10.

11.

12

Sente que os alunos conseguem atribuir sentido musical a pega que estao a executar? *

Marcar apenas uma oval.

Néo, tenho frequentemente de arranjar estratégias para ajudar os alunos a atribuirem sentido musical a pega.

Sim, facilmente ddo um sentido musical muito apropriado a pega, sendo necessdrio pouca ajuda do professor.

Estratégias

Que estratégias costuma usar para ajudar os alunos a atribuir sentido musical? *
Marcar tudo o que for aplicdvel.

|| cantar com os alunos, sem palavras especificas

[ | cantar com os alunos, com palavras especificas

E'\ Bater o ritmo ou expressa-lo por meio da voz

[ | Ensinar acordes

[ | Realizar uma analise harménica/melédica da pega com o aluno
|| Colocar videos ou dudios da peca a executar

T\ Dividir as partes musicais, tocando-as (linha de baixo, melodia , harmonia, ritmo, etc.)
[ | Tocar com o aluno

[ | criar uma letra para a melodia principal

L‘ Transformar a pega em um duo, trio, etc.

|| Ensinar repertério ndo erudito, como pop/rock

[ | Fazer com que o aluno toque a pega em conjunto com instrumentos diferentes

[ ] outra:

Dé a sua opiniao sobre o que pode ajudar um aluno a desenvolver sentido musical.
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7.3 Método aplicado: “Canto para Tocar. Toca para Cantar”, de Barcelo6 e Sousa

Segue em anexo algumas partes do método aplicado durante a intervengao pedagdgica.

Ricardo Barcelo
Tiago Sousa

Carcassi
Carulli
Giuliani
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12 CANCOES
MELODIA / ACOMPANHAMENTO
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Estudo n° 1, 0p 50 -M. ¢

A raposa

Quantos caes
eu oi¢o ladrar?
Terei tempo
de escapar?

Escapar!
Devo escapar!
Nao consigo
nem pensar.

Corro e corro.
Estdo quase aqui!
Ser raposa '

é assim.
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7.4 Jovano Jovanke — Quarteto de guitarras

Foi elaborado pelo estagiario um arranjo musical para trio ou quarteto de guitarras, seguindo os mesmos principios
do método aplicado na disciplina de Guitarra, como parte da disciplina de Musica de Conjunto. Foram criados
videos com partitura interativa e audios personalizados para cada guitarra, de forma a que os alunos pudessem

estudar em casa as pecas de conjunto, utilizando o dudio das restantes guitarras como referéncia.

Os conteudos puderam ser facilmente acedidos através de um dispositivo eletrénico, como telemovel, tablet ou

computador, através do seguinte link:

https://joscarlosdias1.wixsite.com/website/post/guitarrista-do-mundo-%C3%A1udios-e-v%C3%ADdeos

Letra (Parte B e C)

Jovano Jovanke,

Es tdo linda com o teu sorriso
e todos param te ver.

Minha amada de olhos negros
€s a minha doce paixao,

Jovanke.
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Arranjo: José Dias | Versdo: Guy Bergeron
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Jovano Jovanke

Trio de Guitarras
Tradicional (Macedonia)

Arranjo: José Dias | Versdo: Guy Bergeron
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Q Jozé Corlos Montsiro Cios - 28 e jen. - 1 min pero lor

Guitarrista do Mundo - Audios ¢ Videos

Aruolizeco: 73 & dies

Jovano Jovanke - Tradicional Macedonia | Trio de Guilarras (Arranjo: José Dias |
Versao: Guy Bergeron)
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Guilarra
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7.5 Autorizacao de identificacao do Conservatoério do Vale do Sousa

|
i d o

& msmatmn m \alo m Sousa

DECLARACAO

Declara-se pela presente e para os devidos efeitos que autorizamos a divulgagéo, do
nome da institui¢do Conservatério do Vale do Sousa, em sede de relatdrio de estdgio, por
parte do estagidrio José Carlos Monteiro Dias. O citado estagiou nesta escola e por

conseguinte, tem naturalmente a autorizacdo concedida.

Lousada, 17 de outubro de 2023

ASSOCIAGAO DF CULTURA MUSICAL DE LOUSADA
cous‘mvmu(w VALE DO SOUSA

NIF: 501 3
Os servngos administrativos

Associagdo de Cultura Musical de Lousada |www.acmlousada.pt | NIPC 501 326 936

GOVERNO DE
PORTUGAL

Mmsvlulo oA fOUEACAD

secretaria@acmlousada.pt | TIF. 255 912 230 | Fax: 255912 147
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