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Resumo I (Pratica Pedagégica)

A primeira parte deste trabalho consiste na apresentacdo do Relatério de Estdgio do Ensino
Especializado, realizado durante o segundo ano do Mestrado em Ensino de Musica, com

especializa¢dao em cravo.

O estagio foi completado no ano lectivo 2019/2020 no Instituto Gregoriano de Lisboa, em regime
nao-docente. Assisti semanalmente as aulas de trés alunos de cravo de diferentes niveis (iniciagao,

basico e secundario), da classe do professor Cristiano Holtz.

Procedi a delineagdo dos objectivos a serem atingidos durante o dito estdgio, bem como
expectativas para o mesmo e uma detalhada auto-analise de pontos fortes e fracos como estudante e
futura professora. Seguiu-se o enquadramento e caracterizagdo da instituicdo, um trabalho que leva
a perceber mais aprofundadamente o funcionamento e organizacdo de uma escola do ensino

artistico especializado.

Como ex-aluna tanto da instituicdo como do professor em particular, foi interessante observar os
pontos fortes (e os menos) da atmosfera do Instituto Gregoriano, bem como das metodologias

utilizadas pelo professor cooperante, sobretudo apos ter tido aulas com outros docentes.

A seccao final ¢ uma reflexdo sobre as aulas, tanto observadas como leccionadas, uma analise
critica levada a cabo sempre tendo em vista a melhoria pessoal e o enriquecimento do conhecimento

de ferramentas pedagogicas.
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Abstract I (Teaching)

The first part of the present work consists of the presentation of the Specialized Education
Internship Report, carried out during the second year of the Masters in Music Education, with a

specialization in harpsichord.

The internship was completed at the Gregorian Institute of Lisbon, during the school year
2019/2020, in a non-teaching regime. I attended weekly the lessons of three harpsichord students of
different levels (equivalent to primary, grade and high school), all from the class of teacher

Cristiano Holtz.

I proceeded to outline the objectives to be achieved during the internship, as well as the
expectations regarding it and a detailed self-analysis of strengths and weaknesses as a student and
future teacher. This was followed by the framing and characterization of the institution, an
interesting endeavor that gave me a better understanding of the functioning and organization of a

specialized artistic school.

As a former student of both the institution and the teacher in particular, it was quite enlightening to
observe the strengths (and the negatives) of the Gregorian Institute's atmosphere, as well as the
methodologies used by the cooperating teacher, especially after having been taught by other

teachers.

The last section is a reflection on the classes, both those observed and taught, a critical analysis
carried out with the goal of personal improvement and the enrichment of the knowledge of

pedagogical tools.
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Resumo II (Projecto de Investiga¢io)

A presente investigacdo de mestrado em ensino da musica foca-se na andlise da utilizacdo da
improvisagdo no ensino do cravo em Portugal, e propde em concreto a possibilidade de introducao

da pratica do contraponto improvisado a duas vozes.

Levou-se a cabo uma revisdo bibliografica dos trabalhos académicos realizados sobre a
improvisagdo ao teclado, bem como de alguns titulos mais relevantes sobre a improvisacao no
ambito da pedagogia historicamente informada. Realizou-se um levantamento de manuais de

improvisagdo e uma recensao critica de alguns dos mais importantes.

Foi feita uma avaliacdo da situacdo actual quanto ao uso de improvisagdao no ensino do cravo em

Portugal, a partir de um questionario preenchido por professores do instrumento.

Foram desenvolvidos exercicios praticos apresentados sob a forma de modulos. Sdo abstragdes dos
varios pontos de vista de ensino, simplificados em movimentos de vozes. A ideia geral ¢ ordenar os
movimentos de forma filogenética, isto ¢, evitando categorias cerradas e construindo uma arvore de

ensino de férmulas, na qual se torna evidente quais os padrdes necessarios para saber um proximo.

O objectivo final passa por o aluno poder aprender e interiorizar padroes de improvisa¢ao da forma
mais eficaz possivel, e comecando com modelos simples que ndo tenham como requisito uma

avangada proficiéncia ao teclado.

Palavras-chave: improvisagdo, teclado, cravo, contraponto, duas-vozes
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Abstract II (Research)

The present master in music education research project focuses on the analysis of the use of
improvisation in harpsichord teaching in Portugal, and suggests the introduction of two-voice

improvised counterpoint.

A literature review on academic works on keyboard improvisation was carried out, as well as on
some of the most relevant titles on improvisation within the scope of historically informed
pedagogy. A survey of improvisation manuals was made, and some of the most important ones were

reviewed in detail.

An assessment of the current situation regarding the use of improvisation in harpsichord teaching in

Portugal was made, based on a questionnaire completed by teachers of the instrument.

Practical exercises were developed and presented in the shape of modules. They are abstractions
from various teaching points of view, simplified as voice movements. The general idea is to order
the movements in a phylogenetic way, that is, avoiding closed categories and building a teaching
tree of formulas, in which it becomes evident which are the necessary patterns to have learned

before moving on to another.

The goal is to be able to learn and internalize improvisation patterns in the most effective way

possible and starting with simple models that do not require advanced keyboard proficiency.

Keywords: improvisation, keyboard, harpsichord, counterpoint, two-voice.
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Prefacio

Ao longo do meu percurso profissional, tanto em Portugal como nos Paises-Baixos e Suica, onde
vivi, raros foram os musicos que conheci que se dedicassem exclusivamente a performance. A
profissdo de musico, hoje e sempre, tem sido uma compilag@o de habilidades e raramente se reflecte
numa carreira especializada. Deste modo, o ensino ¢, na maioria dos casos, uma das fatias

principais tanto em termos de dedicacao de tempo como de rendimentos.

No meu caso, como em muitos outros, as primeiras experiéncias de ensino vieram de forma
ndo-premeditada, mas sim por necessidade. Durante a minha licenciatura em Haia, pouco se
abordaram temas pedagdgicos e escassos eram o0s professores que incentivavam os alunos a

enveredar pelo ensino.

No entanto, rapidamente me apercebi que ensinar ¢ das profissdes mais nobres e com mais
responsabilidade que se pode ter. Entendi também que a faceta de professor enriquece a de
intérprete, porque a procura por clarificar competéncias e desenvolver metodologias ¢ 1til ndo so6
para o aluno mas também para a minha formagdo. Ensinar ¢ levar a cabo um processo de
cristalizagdo de conhecimentos que raramente se apresenta no dia-a-dia e no estudo individual do

instrumento.

A realizacdo de um mestrado que se concentrasse no ensino era um passo claro a tomar, e
disciplinas como Psicopedagogia e Psicologia do Desenvolvimento providenciaram frequentes
momentos de “s6 sei que nada sei”’, os quais, por si sO, fariam este mestrado da ESML valer

totalmente a pena.

Realizar o estagio no IGL foi mais uma vez uma experiéncia enriquecedora. Assistir a aulas de um
professor de quem fui aluna oito anos - tendo a oportunidade de analisar metodologias de uma
optica completamente diferente a anteriormente vivenciada - e ter tido a oportunidade de dar aulas a
esses alunos, ¢ uma oportunidade insubstituivel e cujos frutos espero que transparecam ao longo

deste trabalho. Mais ainda por tudo isto ter decorrido numa institui¢do que ja chamei de “casa”.

14



Parte I — Pratica Pedagégica
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1. Ambito e Objectivos

O presente Relatério de Estagio foi elaborado no ambito do Mestrado em Ensino da
Musica (MEM) com especializagdo em cravo, realizado na Escola Superior de Musica
de Lisboa (ESML). O Estagio do Ensino Especializado foi realizado no 2.° ano de

mestrado, correspondente ao ano lectivo 2019/2020.

A institui¢ao onde se levou a cabo o estagio foi o Instituto Gregoriano de Lisboa (IGL),
sendo orientado pela professora Joana Bagulho e tendo como professor cooperante (PC)

o professor Cristiano Holtz, o qual lecciona a disciplina de cravo.

Requeri @ ESML para realizar o estagio no IGL ja que esta foi a minha escola de musica
dos 10 aos 17 anos e também pelo facto de ter completado todos os oito graus de cravo
com o PC. Apresentaram-se assim como oportunidades unicas observar tanto a
instituicdo como o professor de um novo prisma, ajudando-me a ser capaz de tecer

comparagoes entre os tempos de aluno e de estagiaria.

O estagio foi interrompido na sua forma presencial aquando da quarentena imposta

devido a pandemia da covid-19 (19 de Marco de 2020).
1.1. Competéncias a desenvolver

Durante os meus estudos nos Paises-Baixos e Suica, dei aulas, na maioria particulares, a
cerca de vinte alunos. As aulas foram, na sua maioria e devido a maior popularidade do
instrumento, de piano, e de caracter individual. Devido a escassez de escolas de ensino
especializado ao nivel ndo-superior na Holanda, a grande parte dos alunos aprende em
contexto de aulas privadas ao domicilio. O regime mais frequente de aulas € o semanal,

variando de duragdo entre 30 ¢ 60 minutos.

Devido a este contexto, bastante diferente do portugués, e ao facto de, durante a
licenciatura no Conservatorio Real de Haia, terem sido escassas as disciplinas do ramo

pedagogico, o mestrado na ESML afigurou-se como uma excelente oportunidade de

16



aprender competéncias de ensino especificas, bem como de eliminar lacunas no meu
desenvolvimento como professora. As disciplinas de primeiro ano da ESML como
Psicopedagogia, Unidade Curricular de Especializagdo e Didatica da Musica deram-me

ferramentas novas, as quais desejava aplicar no ambito do estagio.

Também por esta ser uma escola de ensino especializado, eram vérias as diferengas:
primeiro, ensinar cravo e sO cravo, especificamente; em segundo lugar, ter uma
correspondéncia média (nem sempre exacta) entre idade e nivel do aluno — quando ao
nivel do ensino particular este ¢ frequentemente dispar; por ultimo, ter alunos que se
encontram a seguir todo um curriculo musical e assim ndo ter de me encarregar das
partes correspondentes, por exemplo, a Formagao Musical (enquanto que na experiéncia
passada era frequente ter alunos ja tecnicamente avancados mas que nao sabiam ler

musica).

Por tudo o que referi acima, as competéncias desenvolvidas neste estagio centraram-se

sobretudo nos seguintes topicos:
e planeamento de aulas;
e recolha e adequagdo de repertorio;
e adequagdo do ensino a personalidade do aluno;
e gestao da aula num tempo limitado;
e gestdo de niveis de motivacao do aluno;
e preparagdo do aluno para a performance;
e desenvolvimento de competéncias metacognitivas do aluno;

e capacidade de continuag¢do de trabalho de um aluno vindo de outro professor

(PO);

17



e aplicacdo de conhecimentos adquiridos durante o primeiro ano de mestrado na

ESML.
1.2. Expectativas iniciais em relaciio ao estagio

As expectativas iniciais quanto a realizacdo deste estdgio foram desde logo positivas.
Em primeiro lugar, o simples facto de voltar a instituicdo onde comecei os meus estudos
musicais foi por si s6 um grande factor motivacional. Em segundo, o PC, para além de
ter sido meu professor de cravo durante oito anos, ¢ também uma referéncia nesse
instrumento a nivel internacional e tem j& muitos anos de experiéncia no ensino
especializado, um facto que me deixou expectante quanto ao feedback a receber e com a

certeza da sua utilidade no meu percurso.

Também a experiéncia de, pela primeira vez, vivenciar como profissional o ambiente de
uma escola do ensino artistico especializado deixou-me a partida com boas expectativas.
O nivel de motivacdo dos alunos particulares tende a ser afectado pela falta de
companheirismo e de terem aulas de musica integradas em turmas. Basta entrar no IGL
para se sentir uma atmosfera de grande cumplicidade e interesse tanto entre alunos
como entre professores, ajudando o facto de uma grande parte do corpo docente ter, por

sua vez, comegado o respectivo percurso musical na mesma institui¢do.'

A vantagem de um estagio realizado no segundo ano de mestrado ¢ também ter a
possibilidade de aplicar os conhecimentos adquiridos durante o primeiro ano de
mestrado na ESML, ja que permite partir para a observagdo e leccionamento de aulas
com novas competéncias pedagdgicas, adaptadas ao ensino especializado, e ainda
recentes na memoria. O exercicio de desenvolver planos de aula detalhados antes de
leccionar cada aula pareceu-me desde o inicio um excelente treino para a futura vida

profissional como professora.

1

Corpo docente IGL
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Talvez o que mais se afigurasse como possivel desafio tenha sido o facto de ter de
ensinar a meio do ano lectivo, intercalando as aulas com o PC. Esse imperativo tem
dificuldades claras, nomeadamente a de deixa-lo preparado para a proxima aula com
esse mesmo docente, ndo tendo, por outro lado, a possibilidade de delinear um ensino
pensado a médio prazo como professora principal, na qual poderia adaptar o plano de

aula a essa realidade.
1.3. Analise SWOT (do estagiario)

Esta analise, cuja nomenclatura vem do acrénimo inglés SWOT, ¢ uma ferramenta de
avaliagdo estratégica que consiste na andlise de caracteristicas internas — Strengths
(pontos fortes) e Weaknesses (pontos fracos) — e de factores externos — Opportunities

(oportunidades) e Threats (ameagcas).

Quadro 1 — Analise SWOT do mestrando.

Strengths Weaknesses
ter sido aluna do IGL falta de experiéncia a dar aulas no ensino especializado
ter estudado com o PC ter dado muitas aulas de teclado e piano, mas poucas

ter leccionado (ainda que em contexto particular) previamente | especificamente de cravo

diversificado percurso académico desconhecimento do repertério especifico utilizado na iniciagdo
boa capacidade de organizagao por vezes falta de clareza nos objectivos/feedback transmitidos
capacidade de adaptagdo a diferentes circunstancias de forma oral

- PeosBeems

Opportunities Threats

aprender novas metodologias dificuldade em gerir horéarios para completar o relatério de estagio
aplicar conhecimentos adquiridos no 1° ano de mestrado durante o ano lectivo

lidar com diferentes alunos o facto de o PC ser um professor ja conhecido pode trazer menos

analisar aulas de cravo por um periodo de tempo continuado diversidade de um ponto de vista pessoal

observar a organizagao da escola

receber feedback do PC sobre as aulas leccionadas




2. Caracterizaciao da Escola
2.1. Historial e Contextualizacio

O website do IGL apresenta um resumo do historial da escola, comegando pelos seus
antecedentes, descrevendo o processo de transformagdo em escola publica e a evolugdo

da oferta educacional?:

O Instituto Gregoriano de Lisboa teve como antecedente o Centro de
Estudos Gregorianos, institui¢ao criada em 1953 como uma estrutura de
investigagdo do Instituto de Alta Cultura, e que se destinava a formar
investigadores, cantores, organistas e chefes de coro.

O Centro foi pioneiro em Portugal na leccionagdo, a nivel superior, de
matérias como Histéria da Musica, Paleografia e Orgdo. No inicio, o ensino
era assegurado por professores oriundos do Conservatorio Nacional
Superior de Paris, da Universidade de Paris-Sorbonne, da Escola César
Frank e do Instituto Gregoriano de Paris. Introduziu também em Portugal o
Curso de Pedagogia Musical segundo o método Ward.

Em 1976 o Centro de Estudos Gregorianos foi convertido em
estabelecimento de ensino publico, passando a designar-se Instituto
Gregoriano de Lisboa e ministrava cursos de nivel geral e superior, visando
a investigacdo e o ensino na area da sua especialidade.

Posteriormente, em 1983, com a extingdo dos cursos superiores dos
conservatorios, fundaram-se as Escolas Superiores de Musica em Lisboa e
no Porto, transformando-se entdo o I.G.L. numa escola vocacional de
musica, de ensino basico e secundario. Os seus cursos superiores
transitaram para a Escola Superior de Musica de Lisboa, onde se formaria
um Departamento de Estudos Superiores Gregorianos. O novo plano de
estudos do I.G.L. foi definido pela portaria n°725/84 (cursos de Canto
Gregoriano, Piano e Orgdo) e posteriormente alargado, para incluir os
cursos de Cravo, Violoncelo, e Flauta de Bisel (portaria n°421/99).

No presente ano lectivo, o IGL conta também com violino e viola de arco na sua oferta

educativa.

2 Instituto Gregoriano de Lisboa (2014, Junho).
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2.2. Enquadramento e Caracterizacio

Sito no n.° 258 da Av. 5 de Outubro em Lisboa, a localizacao central do IGL faz com
que seja uma escola procurada por muitos alunos, busca essa potenciada por ser uma
escola do ensino publico. Devido a encontrar-se num edificio de dimensdes
relativamente pequenas, a escola ndo tem a capacidade de aceitar todos os alunos que

procuram vaga, levando a cabo, para efeito de seleccao, provas de aptidao.

O IGL aposta em dar énfase as actividades performativas desde o inicio da formagao,
motivando os alunos ao longo do seu trajecto educativo e dando-lhes condigoes reais de

exercicio da profissdo artistica.

Hé também uma politica de continuidade da institui¢do, optando por ter docentes que,
por sua vez, iniciaram os seus estudos musicais no IGL, decisdo que atribui grande

coeréncia ao projecto educativo da escola.’

A escola destaca-se também por incluir desde cedo (e de forma tUnica no ensino nao
superior em Portugal) as disciplinas de Canto Gregoriano e Modalidade,
proporcionando aos alunos ricas bases tedrico-praticas, desde aquilo que se pode

considerar o ponto de partida da historia da musica na sua tradi¢do ocidental.

2.3. Organizacio e Gestio da Escola*

A organizacdo da escola estd dividida pelos seguintes oOrgdaos de Direccao,
Administragdo e Gestao:

e Conselho Geral — que inclui todos os representantes de professores, pessoal nao
docente, encarregados de educagdo, representantes da CML e de outras

entidades;
e Direcgdo;
e Conselho Pedagogico — ao qual pertencem todos os coordenadores de

3 Instituto Gregoriano de Lisboa. (2019, Novembro).

* Instituto Gregoriano de Lisboa. (2019, Novembro).
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departamento (canto e classes de conjunto, ciéncias musicais, instrumentos
monoddicos e instrumentos de tecla) e dos varios cursos (iniciacdo musical,
basicos de 2° ciclo, basicos de 3° ciclo e secundarios);

Conselho Administrativo;

A organizacao do IGL ¢ constituida pelas seguintes estruturas de coordenacdo educativa
e supervisao pedagogica:

Directores de Turma;

Departamento de Canto e Musica de Conjunto;
Departamento de Ciéncias Musicais;
Departamento de Instrumentos Monddicos;
Departamento de Teclas;

Seccdo de Avaliagao de Desempenho Docente.

Por tltimo, o IGL tem pré-estabelecidas equipas dedicadas a varias areas especificas:

Comissao de Provas;
Comissao de Testes;
Comissdao de Horarios;
Equipa de Produgao Artistica;
Equipa de Auto-Avaliagio;

Responsavel TIC.

2.4. Oferta Educativa’®

O Instituto Gregoriano de Lisboa (IGL) oferece os seguintes cursos: Curso de Iniciagdo

Musical (1.° ciclo do Ensino Basico), Cursos Basicos (2.° e 3.° ciclos do Ensino Basico)

de Canto Gregoriano ¢ de Musica e Cursos Secundarios de Canto Gregoriano e de

5

Instituto Gregoriano de Lisboa (2018, 2019, 2020). Quadros 3-6 retirados das respectivas paginas

web.
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Musica.

Os Cursos Basicos e os Secundarios podem ser frequentados em Regime Articulado ou

em Regime Supletivo.

e Em Regime Articulado, o aluno substitui algumas das disciplinas do curso da
escola basica ou secundaria que frequenta pelas disciplinas da area de musica
ministradas no IGL. Com este regime de frequéncia a carga horaria total dos
cursos ¢ a mais adequada a uma boa gestdo do tempo e o rendimento escolar do
aluno tende a ser melhor. As avaliagdes das disciplinas de musica sdo enviadas
pelo IGL para a escola de ensino regular que o aluno frequenta. No caso de
frequentarem a Escola Basica do 2.° e 3.° ciclo Eugénio dos Santos ou a Escola
Basicado 2.° € 3.° ciclode Telheiras, os alunos beneficiardo de horarios

coordenados entre essas escolas e o IGL.

e Em Regime Supletivo, o aluno frequenta todas as disciplinas do seu curriculo na
escola bésica ou secundaria para além das disciplinas da area de musica
ministradas no IGL. A carga horaria total ¢, portanto, bastante maior da que

resulta da frequéncia em regime articulado.

O Curso de Iniciagdo a Musica ¢ frequentado do 2.° ao 4.° ano de escolaridade. O
curriculo do Curso de Iniciagdo ¢ constituido por trés tempos semanais, distribuidos

pelas seguintes disciplinas:

Quadro 2 — Plano de estudos do Curso de Iniciagao

CURSO DE INICIACAO tempos de 45 min.
Iniciagdo Musical 1
Iniciagdo Instrumental 1
Coro Preparatorio 1
TOTAL 3

Os Cursos Bésicos correspondem aos graus 1 a 5 e os alunos podem escolher entre:

e Curso Basico de Canto Gregoriano: mais vocacionado para a utilizagao da voz,
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embora também tenha uma componente de pratica instrumental;

Quadro 3 — Plano de estudos do Curso Basico de Canto Gregoriano

Formagao Musical 241
Pratica Instrumental 1
Iniciagdo & Pratica Vocal 1
Classes de Conjunto: Cora 2
TOTAL 7
Formagao Musical (graus 3 a 5) 2
Pratica Instrumental (graus 3 a 5) 1
Pratica Vocal (graus 1 a 3) 1
Classe de Conjunto: Coro (graus 3 a 5) 2
Coro Gregoriano A (graus 1 a 3) 1
TOTAL 7

e Curso Basico de Misica (variantes de Cravo, Flauta de Bisel, Piano, Orgio,
Viola, Violino, Violoncelo e Contrabaixo): centrado no estudo de um

instrumento;

Quadro 4 — Plano de estudos do Curso Basico de Musica

CURSO BASICO DE MUSICA tempos de 45min.
2° CICLO (graus 1° @ 2° para todas as disciplinas) Todos os instrumenlos
Formagio Musical 2+1
Instrumento 2
Classas de Conjunto: Coro 2
TOTAL 7
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CURSO DE MUSICA tempos de 45min.
10 hanumenics | s

Farmacio Musical (graus 3a 5) 2 2

Instrumento (graus 3 a 5) 2 2

Classes de Conjunto; Coro(graus 3 a 5) 1 2
Orguesira ou Consorl (graus 1 a 3) 2

Ofierta Complementar: Coro Gregoriano A (grau 1 a 3) 1
Oferta Complementar: Coro Gregoriano B (grau 1) 1

TOTAL 7 (8 7

Os Cursos Secundarios correspondem aos graus 6 a 8. Os alunos podem escolher entre:

e Curso Secundario de Canto Gregoriano: vocacionado para a preparacao de
cantores;

Quadro 5 - Plano de estudos do Curso Secundario de Canto Gregoriano

tempos de 45min.
CURSO SECUNDARIO DE CANTO GREGORIAND
102 112 122
Histaria da Cultura & das Artes 3 3 3
g Formagao Musical (82, 72 & B graus) 2 2 2
- Andlise e Técnicas de Composigao 3 3 3
Canto Gregoriano 2 2 2
Técnica Vocal ez {12 (a2
Discipling d& Opeao c): Coro Gragoniana G (S& concluill o 5¢ grau de INstrumento ou pratica i 1
4 instrumental ao piano, 6rg&o ou cravo)
§ Disciplina de Opgaa: Instrumenio de Tecla (se ndo concluiu o 5° grau de instrumento ou
‘é pratica instrumental 2o piano, 6rgao ou cravo) ! !
5 Oferta Complementar: Latim 2 2
Oferta Complementar: Modalidade 2
Classe de Conjunta: Coro (62, 7° & B= graus) 2 2 2
Musica de Camara 1 1 1
TOTAL (16) 17 (17)18 (17)18

e Curso Secundario de Musica (variantes de Cravo, Flauta de Bisel, Piano, Orgdo,
Viola, Violino e Violoncelo): centrado no estudo de um instrumento.
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Quadro 6 — Plano de estudos do Curso Secundario de Musica

tempos de 45min.
CURSO SECUNDARIO DE MUSICA Instrumentos Monédicos
1 11 12¢
3 Histdria da Cultura e das Artes 3 3 3
g Formagao Musical (5%, 7° @ B9 graus) 2 2 2
? Andlise @ Técnicas de Compasigan 3 3 3
Instrumento (69, 7 & B graus) na na mea
Oferta Complementar: Canto Gregoriano 2 2 2
g Discipina de Opcan: Baxo Continug
1 Discipiina de Opcan: Acompanhamento & IMprovisacao
i; Discipiina de Opgao” Insiumento de tecla 1 1
"! Classa de Conjunio: Coro (B2, 72 @ 8% graus) i 1
Muissca de Camara
Cirguesira ou Consor (42, 59 6% graus) 2 2 2
TOTAL (14) 15 (1516 (1516
tempos de 45min.
CURSC SECUNDARIO DE MUSICA Instrumentes de Tecla
L 11 12
Histddia da Cullura @ das Ares 3 3 3
'% Formagan Musical (62, 79 e BE graus) 2 2 2
= |analisa o Tocnicas de ComposiGan 3 3 3
| Instrumento (62, 7¢ & B2 graus) {12 (2 (12
Oferta Complementar: Canto Gragoriano 2 2 2
g Disciplina de Opgao: Bazoo Continua (cravo) 1 1
g Discipiing de OpcAo: Acompannamento & IMprostsacan (plano e anglo) 1 1
-E Discipiing de Opcao: Instrumento de Tecla
# Clasge de Congunio: Coro (87, 79 e BF graus) 2 2 2
Musica de Camara 1 1 i
Orguestra ou Consort (49, 5° 67 graus)
TOTAL [14) 15 (15) 18 (15) 16

2.5. Ligacdo a Comunidade

“Uma escola virada para a comunidade”, ¢ assim que o IGL se descreve como escola na
sua pagina web®. Os esforcos de ligagdo a comunidade sdo concretizados em dois
campos:

e através da realizagdo de concertos, workshops e outras actividades artisticas

realizadas tanto na propria escola como em colaboragdo com outras entidades

¢ Instituto Gregoriano de Lisboa (2014, Junho).
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(ver “2.6. Protocolos e Parcerias™)

e tendo protocolos estabelecidos com escolas do ensino publico do 1° ciclo, onde
os professores do IGL se deslocam para leccionar Educacdo Musical, e com
escolas do ensino basico e secundario, de forma a possibilitar o Ensino
Articulado. Actualmente, o IGL tem parcerias com as seguintes escolas:
Agrupamento de Escolas Vergilio Ferreira, Agrupamento de Escolas de Alvalade

e o Agrupamento de Escolas Rainha Dona Leonor;
2.6. Protocolos e Parcerias

O IGL estabelece frequentemente varias colaboracgdes ao longo do ano lectivo. Segundo
o Calendario de Actividades Artisticas disponibilizado no site da escola’, o IGL

colaborou, no ano lectivo referente a este trabalho, com as seguintes entidades:
e Museu da Musica
e Escola de Musica do Conservatorio Nacional
e Ensemble de Flautas de Loulé
e Fundacao Calouste Gulbenkian
e Orquestra Sinfonica Juvenil
e Academia Musical dos Amigos das Criangas
e [Escola Superior de Musica de Lisboa

O IGL tem também protocolos estabelecidos com a Camara Municipal de Lisboa
(cedéncia de espacos da Camara para aulas e estudo), o Museu do Oriente, a Faculdade

de Ciéncias Sociais € Humanas da Universidade Nova de Lisboa e a Escola Superior de

7 Instituto Gregoriano de Lisboa (2019a, Outubro).
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Musica de Lisboa (cedéncia de instalagdes e de docentes).®

2.7. Ambiente Educativo

O ambiente educativo do IGL deriva, sobretudo, da primazia dada a continuidade
pedagdgica e a actividade performativa. O facto de muitos dos docentes (como referido
no ponto 2.2.) terem sido alunos da institui¢do, possibilita e fomenta uma sensagdo de
familiaridade que ¢ visivel entre professores, alunos e pessoal ndo-docente. Por outro
lado, sdo muitas as experiéncias em palco dentro e fora da escola, sobretudo realizadas
no contexto dos coros da escola. Estas fazem com que os alunos se conhegcam até
transversalmente em termos etdrios, e tenham uma relacio de maior unido pelas
performances vivenciadas em conjunto. Estes dois factores, aliados ao facto do IGL ser
uma escola de pequenas dimensdes, faz com que haja uma sensagdo de (como diz a
célebre expressdo) “amor a camisola” substancialmente diferente a que experienciei em

qualquer outra instituigao.

2.8. Resultados

No ano lectivo de 2015/2016, o IGL foi submetido a uma Avaliagdao Externa, levada a

cabo pela Inspec¢do-Geral da Educacdo e Ciéncia.” A escola obteve um “Muito Bom”

29 <¢

em todos os trés dominios classificados (“resultados”, “presta¢ao do servigo educativo”

NA

e “lideranga e gestdo”)."” A sec¢io de “resultados”, aqui descrita com maior detalhe, foi

subdividida em trés areas:

e Resultados académicos — foram avaliadas as taxas de aprovagao por disciplina e

grau de 2011 a 2015. Demonstraram-se resultados estdveis e positivos, com

S Oliveira. (2019)

9

Inspecao Geral da Educagdo e Ciéncia (2017)
0 “Muito Bom — A agdo da escola tem produzido um impacto consistente na melhoria das
aprendizagens e dos resultados dos alunos e nos respetivos percursos escolares. Os pontos fortes
predominam na totalidade dos campos em andlise, em resultado de praticas organizacionais
generalizadas e eficazes.” (Inspecao Geral da Educacao e Ciéncia, 2017)
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graus de sucesso proximos dos 90% (80% no instrumento secundario, 88% nas
disciplinas tedricas, 88% no instrumento principal e 92% nas classes de
conjunto). Os alunos participam também em bastantes eventos, obtendo
frequentemente prémios e classificagdes de relevancia. O niimero de desisténcias
tem vindo a diminuir, e o nimero de alunos no ensino articulado a aumentar.
Considerou-se que estes dados reflectem uma grande adaptacao do curriculo as
necessidades do aluno, a uma frequente auto-avaliacdo por parte das estruturas

de coordenagdo educativa e consequente redefinicao de estratégias;

Resultados sociais — os alunos participam activamente tanto em projectos como
na propria constru¢do do projecto educativo. O ambiente educativo € acolhedor,
¢ frequente o trabalho de equipa, tanto nas horas lectivas como nos espagos
comuns, ¢ os estudantes sdo bem comportados. Criticou-se a auséncia de uma
analise sistematica do trajecto dos ex-alunos do IGL, de forma a evidenciar o

impacto da escola no futuro dos seus alunos;

Reconhecimento da comunidade — a comunidade educativa revela um elevado
grau de satisfacdo com o IGL. Os alunos tém os professores em boa estima, € os
pais atestam que os seus educandos tém gosto por frequentar a escola. Tanto os
trabalhadores docentes como os ndo docentes se mostraram insatisfeitos com as
instalacdes. A realizagdo de actividades fora da escola em diversos espagos de

renome promovem a divulgacdo da escola e a sua abertura a sociedade em geral.

2.9. Plano de Actividades

O IGL disponibiliza na sua pagina web dois calendérios correspondentes ao ano lectivo

2019/2020: um calendario académico'' e um calendario artistico.'?

11

Instituto Gregoriano de Lisboa (2019b, Outubro).

12 Instituto Gregoriano de Lisboa (2019a, Outubro).
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O calendario lectivo divide-se em trés periodos:
e 1°Periodo: de 16 de Setembro de 2019 a 17 de Dezembro de 2019;
e 2°Periodo: de 6 de Janeiro de 2020 a 27 de Margo de 2020;
e 3°Periodo: de 14 de Abril de 2020 a 4 de Junho de 2020.
No calendario de actividades encontram-se também as datas referentes a:
e interrupgdes das actividades lectivas;
e avaliagdes;
e testes de admissdo;
e calendario de reunides.

O calendario artistico detalha a calendarizagdo, descri¢ao, responsaveis e local de cada
actividade. No més de Outubro, aquando da publicagdo do mesmo, estavam previstas

49 actividades ao longo do ano lectivo, de Outubro a Julho.

2.10. Reflexao

A tarefa de analisar com detalhe o funcionamento do IGL fez com que percebesse o
funcionamento de uma escola artistica em geral, e que detectasse as particularidades
desta. E fécil ter a percepc¢io de que se entende como gerir uma instituigdo deste tipo,
mas rapidamente fui surpreendida pela variedade e numerosidade de estruturas
administrativas e pedagogicas (detalhadas na seccao 2.3.). O ambiente de grande
carinho pela escola por parte de alunos, ex-alunos, pessoal docente e pessoal
nao-docente reflete-se claramente na propria avaliacdo externa, vindo assim a confirmar
de forma palpavel uma sensagdo que tinha desde os tempos de aluna. Tudo levou a

aumentar o interesse na realizagdo de um estagio no IGL, e na oportunidade de poder
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observar, agora mais ciente, todos os aspectos da escola.

3. Praticas educativas desenvolvidas / Estagio

3.1. Caracterizacao da classe

No ano lectivo de 2019/2020, o IGL conta com um total de 710 alunos, dos quais 22
tém como instrumento principal de cravo. Ha dois docentes de cravo na institui¢do: a
professora Maria José Barriga, com 13 alunos, e o professor Cristiano Holtz (PC), com

9 alunos. O numero de alunos de cravo distribuidos por ano, em 2019/2020:

Quadro 7 — Numero de alunos de cravo distribuidos por ano em 2019/2020

Oferta de curso de cravo

2005 2015 2019
Academia de Amadores de Musica (Lisboa) sim sim sim
Academia de musica de Almada - - sim
Academia de Musica de Lagos - sim sim
Academia de Musica de Santa Cecilia (Lisboa) sim sim sim
Academia de Musica de Sao Pio X (Vila do Conde) - sim sim
Academia de Musica de Telheiras (Lisboa) - - sim
Academia de Musica de Viana do Castelo sim sim -
Academia Musical dos Amigos das Criangas (Lisboa) - sim -
Centro de Cultura Musical de Caldas da Saude sim sim -
Conservatoério de Artes do Orfedo de Leiria sim sim sim
Conservatorio de Musica Calouste Gulbenkian de Braga - sim sim
Conservatorio de Musica da Metropolitana de Lisboa (Lisboa) - sim sim
Conservatério de Musica de Aveiro Calouste Gulbenkian sim sim sim
Conservatorio de Musica de Coimbra sim sim sim
Conservatorio de musica de Loulé - sim sim
Conservatodrio de Musica de Portimédo - sim sim
Conservatério de Musica do Porto sim sim sim
Conservatoério - Escola das Artes da Madeira - sim sim
Conservatorio Regional de Ponta Delgada = sim sim
Conservatorio Regional de Vila Real - - sim
Conservatorio Regional do Baixo Alentejo (Beja) sim - -
Escola de Musica da Pévoa de Varzim - sim sim
Escola de Musica do Conservatorio Nacional (Lisboa) sim sim sim
Escola de Musica Luis Anténio Maldonado Rodrigues (Torres Vedras) - - sim
Escola de Musica Nossa Senhora do Cabo (Oeiras) - sim sim
Instituto Gregoriano de Lisboa sim sim sim

TOTAL 11 21 22
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Existem dois cravos no IGL (um modelo italiano de um manual e dois registos, 2x8’;
um francés de dois manuais com trés registos, 2x8’ ¢ um 4’), uma espineta € um

clavicordio.

Todas as aulas observadas presencialmente decorreram na sala 32, um espaco pequeno,

onde se encontrava o cravo italiano, o clavicérdio e também um piano.

Foram-me apresentados os alunos a observar e foi-lhes explicado o motivo da minha

presenca.

3.2. Caracterizac¢ao dos alunos seleccionados

Para a realizacao do Estdgio do Ensino Especializado, e de acordo com as directrizes do
Mestrado em Ensino de Musica, foram seleccionados trés alunos do mesmo PC, um por

ciclo de estudos (1.° ciclo — iniciagdo, 2.° ciclo — basico, 3.° ciclo — secundario).
3.2.1. Aluno de Iniciacdo — Aluno A

O Aluno A frequenta o terceiro ano de Iniciagdo a Musica e tem 9 anos de idade. Entrou
no IGL com 7, no ano lectivo 2017/2018, directamente para cravo. Tem um tempo

lectivo de aulas por semana (45 minutos).
O aluno nao possui cravo em casa, estudando num teclado electrénico.
Ao longo do periodo observado no ambito do estagio, o aluno apresentou:
e duas pecgas de D. G. Tiirk (1750-1813);
e um minueto de J. Ph. Rameau (1683-1764);

e cscalas e arpejos em varias tonalidades.
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3.2.2. Aluno do Curso Basico — Aluno B

O Aluno B frequenta o quarto grau no Curso Bésico supletivo e tem 12 anos de idade.
Entrou no IGL com 9, no ano lectivo 2017/2018, directamente para cravo. Tem um

tempo lectivo de aulas por semana (45 minutos).

O aluno nao possui cravo em casa, estudando num teclado electronico.

Ao longo do periodo observado no ambito do estagio, o aluno apresentou:

e asinvencdes a duas-vozes n.°2 e 5 de J. S. Bach (1685-1750);

um presto de J. Kirnberger (1721-1783);

e uma sonata de D. Scarlatti (1685-1757);

e cscalas e arpejos em varias tonalidades.

3.2.3. Aluno do Curso Secundario — Aluno C

O Aluno C frequenta o oitavo grau no Curso Secundario em regime articulado e tem 18
anos de idade. Entrou no IGL com 17, no ano lectivo 2017/2018, directamente para
cravo, embora tenha estudado piano previamente. Tem dois tempos lectivos de aulas por

semana (90 minutos).

O aluno ndo possui cravo proprio, mas foi-lhe emprestado um instrumento durante parte

do ano lectivo.

O Aluno C tinha como objectivo entrar numa licenciatura em cravo no estrangeiro, meta

que alcang:ou com SucCesso.

Ao longo do periodo observado no dmbito do estagio, o aluno apresentou:

e suite francesan.® 4 de J. S. Bach;
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e uma foccata de G. Frescobaldi (1583-1643);
e uma sonata de D. Scarlatti;

e um preludio de F. Couperin (1668-1733):

e uma sonatina de C. Ph. E. Bach (1714-1788).

3.3. Descri¢ao das aulas observadas/leccionadas

Devido ao facto de o estagio ter sido aprovado apenas a 19 de Novembro (por ter
pedido transi¢do para o 2° ano de mestrado o que apresentou os normais compassos de
espera burocraticos), foi a partir dessa data que a mestranda comegou a observar as

aulas de estagio.

Foram observadas dez aulas presenciais dos alunos B e C e nove do aluno A (que faltou
a uma das aulas previstas). Além disso, foram analisados tanto videos como o
respectivo feedback do PC nas aulas dadas ao Aluno C durante a quarentena devido a
covid-19, bem como um video elaborado pelo PC para os alunos A e B sobre aspectos

técnicos.

Foi leccionada uma aula presencial a cada aluno. O Aluno C gravou também videos que
enviou a mestranda durante a quarentena imposta, ao qual escreveu feedback, e recebeu

novas versdes das pegas comentadas.

Quadro 8 — Aulas presenciais observadas/leccionadas

Aluno Data Comentario
19-11-2019
02-12-2019
10-12-2019
17-12-2019
14-01-2020
A 21-01-2020 Aluno faltou
28-01-2020
04-02-2020
11-02-2020 Aula leccionada
18-02-2020
03-03-2020
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19-11-2019
02-12-2019
10-12-2019
17-12-2019
14-01-2020
B 21-01-2020
28-01-2020
04-02-2020
11-02-2020 Aula leccionada
18-02-2020
03-03-2020
20-11-2019
03-12-2019
11-12-2019
18-12-2019
15-01-2020
C 22-01-2020
29-01-2020
05-02-2020
12-02-2020 Aula leccionada
19-02-2020
04-03-2020

3.3.1. Aulas observadas

Foi uma experiéncia agradavel e muito enriquecedora observar as aulas no ambito deste
estagio. Nas aulas, o PC fomenta um ambiente descontraido e, ainda assim, sério nas
aulas, alternando momentos de performance com conhecimentos mais técnicos ou
teoricos. O PC envolveu sempre a mestranda nas aulas observadas, pedindo opinides e

comentarios.

A postura ao teclado era sempre a primeira preocupacao do PC. Especialmente com os
alunos A e B, por serem mais novos, a posi¢ao relativa dos dedos, pulsos e bracos era
analisada pelo professor. Para o Aluno A, incapaz de chegar com os pés ao chdo quando
na altura ideal para os bragos, era facilitado um pequeno objecto para colocar debaixo
dos pés. Os alunos B e C apresentavam, por vezes, uma postura mais rigida, situacao
que o PC prontamente corrigia, incitando-os a realizar movimentos de flexibilidade com

0s ombros e PESCOCO.

O PC usava também o inicio das aulas para questionar directamente o aluno sobre a
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realizacdo do trabalho em casa, denotando alguma frustragdo quando os alunos

confessavam nao o ter realizado ou pelo menos nao na quantidade esperada.

Ao longo da aula, o PC transmitia a informagdo de forma a que os alunos
desenvolvessem competéncias meta-cognitivas. Dava varias e flexiveis ferramentas para

ajudar no trabalho em casa. Seguem-se exemplos:

e tocar passagens tecnicamente mais dificeis com ritmos diferentes (galope,

lombarda...);

e para treinar estudar de forma relaxada, o aluno recebia a instrugdo de parar de

cada vez que sentisse tensdo;

e desenvolver a memoria tocando de cor, com a recomendacdo de fazé-lo com a

seguinte indicacdo: “tocando lento mas pensando rapido”.

Com o mesmo objectivo, chamava a atencdo dos trés alunos quanto a casos nos quais
ndo utilizavam uma dedilhagdo correcta e pedia que a repensassem antes de lhes dar
uma solucdo. No caso do Aluno C, especialmente em algumas secgdes tecnicamente
mais exigentes, o PC perguntava por alternativas a dedilhagdo usada, frisando que, por

vezes, poderiam ser adequadas varias solugdes.

Um dos aspectos que me pareceu mais positivo foi o professor tocar bastante para os
alunos, exemplificando assim, sem perder tanto tempo com explicagdes verbais

alongadas.

O PC mostrava a experiéncia de ensino sobretudo através da adaptacdo ao aluno e as

dificuldades do mesmo. Eis alguns casos:

e o0 Aluno A tinha dificuldades na leitura de ambas as claves (sol e fi) em
simultdneo num minueto de Rameau. Para facilitar, o professor tocava uma das

maos, de forma a que o estudante se pudesse focar numa s6 linha;
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e 0 Aluno B apresentava dificuldades a manter o tempo na Inven¢do n.° 2 de Bach.
Para obrigar a uma maior estabilidade, o PC tocou a pe¢a em simultdneo com o

aluno utilizando o piano, adoptando para isso um tempo lento;

e O Aluno A tinha a mdo demasiado pequena para poder tocar uma oitava, pelo
que o PC teve o cuidado de adaptar esse momento da peca as capacidades fisicas

deste.

Eram dadas muitas referéncias de tratados historicos, sobretudo do séc. XVIII, como C.
Ph. E. Bach (1714-1788; Bach, C., 1759) e J. Mattheson (1681-1764; Mattheson, 1739),
entre outros. Contava também detalhes de cartas e literatura no barroco, de forma a
contextualizar o repertério ao aluno. Por sua vez, pedia-lhes informacdao sobre a

estrutura das pegas e comparagdes com outras obras.

Havia uma grande preocupacdo com a técnica e todos os alunos (especialmente os
Alunos A e B) tocavam escalas e arpejos em cada aula. Os trilos eram também tratados
a parte, com todos os dedos, e do Aluno C era esperado que soubesse a nomenclatura

dos mesmos segundo os tratados do barroco francés.

As aulas com o Aluno C foram particularmente interessantes. Como este ja estava a
aprender baixo-continuo, eram frequentes as alusdes a acordes ou pedidos de
simplificagdo de uma pega ao seu esqueleto base através do continuo. O Aluno C foi
também mais incentivado a improvisar, especialmente numa 7occata de G. Frescobaldi
(1583-1643), e foram-lhe possibilitadas vérias ideias para o fazer. Existiu também uma
preocupacdo em criar experiéncias performativas no final de cada aula, uma vez que o

aluno planeava realizar provas de acesso ao ensino superior em cravo.

Depois da quarentena imposta pela pandemia da covid-19, foi facilitada a mestranda o
acesso a gravagoes que o Aluno C enviou ao PC, bem como e-mails do mesmo com
feedback. Foi curioso ver esta diferente pratica, na qual o PC devia deixar comentarios

por escrito. Notei uma preocupacao avolumada por condensar a informagdo, mas sem
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deixar de se centrar nos varios aspectos da performance: nomeadamente nos detalhes de
articulacdo, dedilhagdes, postura, sem que deixasse de contribuir com ideias para o

estudo de passagens tecnicamente mais dificeis.

O PC elaborou também um completo video sobre a técnica basica ao cravo,
especialmente direccionada aos alunos mais novos (neste caso aos Alunos A e B, mas
também ao resto dos alunos da classe). O video comega com indicagdes sobre postura,
relaxamento e foucher, seguido de exercicios onde aplicar os mesmos. Foi
particularmente interessante observar que o PC continuava a contextualizar com
citagdes. O PC utilizou o manual Amsterdam Harpsichord Tutor (Rosenhart, 1977), que
todos os alunos tém em casa ¢ de onde sao retiradas muitas das pegas leccionadas nos
primeiros anos de aprendizagem. Foram abordadas varias pecas e o PC falou sobre
aspectos possivelmente problemadticos de cada uma delas, passando também exercicios

para aplicar na resolu¢do dos mesmos.
3.3.2. Aulas leccionadas
Foram leccionadas trés aulas presenciais, uma a cada aluno.

A aula do Aluno A foi leccionada a 11 de Fevereiro. As li¢cdes assistidas anteriormente
ja& permitiam a mestranda ter uma ideia do repertério que o aluno tinha vindo a
trabalhar. A mestranda coordenou o plano de aula com o PC e foram desde logo
definidos objectivos comportamentais principais: desenvolvimento de competéncias
motoras ¢ de competéncias meta-cognitivas. O Aluno A comegou por tocar escalas
incluidas no seu trabalho de casa, onde se abordaram questdes posturais e de
motricidade fina, mais exigentes devido a pequenez da mao do aluno. A mestranda
procurou dar ideias para exercicios que treinassem a passagem do polegar,
especialmente na mao esquerda. Seguiu-se um minueto de Rameau, peca que o aluno ja
tinha visto na aula anterior com o PC. Nao tinha havido muita evolu¢ao de uma aula

para a outra, reforcando a ideia da necessidade de desenvolvimento da meta-cognigao.
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Foram dadas estratégias para o trabalho em casa, como o conselho de ndo comecar
sempre a pe¢a do inicio. Adoptei o método do PC de tocar uma mao em conjunto com o
aluno, trocando numa segunda performance da peca. Por fim, incentivei o aluno a
memorizar pequenos fragmentos, primeiro com uma s6 mao e depois com duas, de
forma a ter o olhar menos focado na partitura, mas simultaneamente pedindo-lhe que

evitasse olhar para o teclado.

Dei aula ao Aluno B também no dia 11 de Fevereiro. Foi acordado com o PC dar
continuidade ao trabalho realizado na licdo anterior, neste caso as invengdes a
duas-vozes n.° 2 e 5 de J. S. Bach. O plano de aula foi elaborado com o principal
objectivo de trabalhar os problemas de instabilidade ritmica do aluno. Planeei varias
estratégias, algumas delas ja utilizadas pelo PC: tocar com maos separadas, utilizar
ritmos como o galope e a lombarda, tocar a pouca velocidade; adicionei também um
exercicio de utilizacdo do metronomo, que pudesse dar ao aluno uma referéncia também
em casa, bem como uma forma de subir gradualmente a dificuldade através do aumento
da velocidade. Comecei por pedir ao aluno as escalas e arpejos de d6 menor e Mi-b
maior (tonalidades das pecas a interpretar). Nao detectei um tempo instavel na execugao
destes exercicios, pelo que suspeitei que os problemas nas pecas surgissem mais por
falta de competéncias de leitura do que motoras. Comegamos pela invengdo ntiimero 2,
mas nao deixei o aluno toca-la até ao fim, decidindo focar-me na primeira sec¢do em
que existiam problemas. Comecei por aplicar os exercicios do metronomo, aos quais o
aluno respondeu bem apesar de olhar em demasia para a partitura. Pedi-lhe que
memorizasse pequenos fragmentos tecnicamente menos intuitivos, de modo a que
saissem automaticos no contexto da performance. Acabei por so aplicar os diferentes
ritmos ja na invencao n.° 5, mas apenas com uma mao de cada vez, dado que o aluno
ainda precisava de um maior estudo da pega. Foram vérias as secgdes nas quais o aluno
se esqueceu de um bemol da armacao de clave, pelo que reforcei ao aluno a importancia

de continuar a tocar as escalas correspondentes.

A aula presencial do Aluno C teve lugar no dia 12 de Fevereiro. Elaborei, também em
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conjunto com o PC, um plano de aula mais variado, no qual também as competéncias
performativas fossem trabalhadas, aproveitando até o facto de ter completado a minha
licenciatura na instituicdo onde o aluno queria realizar provas de admissao. Seleccionei
a toccata de Frescobaldi e a allemande da suite francesa n.° 4 para a aula leccionada
avisando-o previamente. Comecamos por trabalhar a peca italiana, e apesar de ter
planeado trabalha-la na integra, praticamente nao passdmos da primeira sec¢do de
caracter mais improvisativo. Tendo em vista dotar o aluno com o maior nimero possivel

de ferramentas, exploramos diferentes ideias:

e reduzir a seccdo improvisativa a um baixo continuo, e realizd-lo em varias

posigdes;

e acrescentar variacdo na forma dos acordes, alternando acordes em bloco com

arpejos em varias direccdes;

e variar a velocidade dos ditos arpejos, de modo a criar uma linha continua e

organica entre as mudangas de harmonia;

e reduzir a seccdo a duas vozes, baixo e soprano;

aplicar algumas glosas, sobretudo na parte de soprano.

Na allemande trabalharam-se sobretudo aspectos técnicos como a fluidez dos
ornamentos € o uso do over-legato, aconselhando o aluno a experimentar cada sec¢ao
com varias articulagdes, desde staccato a um legato exagerado. No fim da aula, partilhei
um pouco da experiéncia de uma prova de entrada na instituicdo em questdo e o aluno

tocou na integra as duas obras trabalhadas durante a aula.

Quanto a interaccdo online, que ocorreu em Maio de 2020, o Aluno C enviou trés
videos a mestranda, apresentando neles uma toccata de Frescobaldi (interpretada na
aula presencial), um preludio de F. Couperin e uma sonatina de C. Ph. E. Bach.

Observou-se uma grande melhoria de todas as obras, ja preparadas para os exames de
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entrada nas institui¢des de ensino superior a que o aluno desejava concorrer. Por ndo ser
completamente clara devido ao angulo do video, ndo foram mencionados aspectos da
postura corporal. Contudo, a mestranda focou-se nalguns aspectos da posi¢do de maos
(particularmente tensa na sonatina), incentivando a aluna a, excepcionalmente, olhar
para as maos enquanto tocava de modo a tentar detectar momentos em que a mao se
deformava por excesso de tensdo. A mestranda pediu também a aluna que lhe enviasse
as partituras que usava, por ter notado algumas dedilhacdes menos correctas. Por
ultimo, a mestranda escreveu também com alguns conselhos que ajudassem no
momento da performance, como a interpretagdo das pecas do exame numa hora
semelhante a0 mesmo, a importancia de nao parar face ao erro, entre outros. A aluna
enviou novas versdes dos videos, com as dedilhacdes diligentemente corrigidas e uma

postura de maos melhorada (ainda que ndo perfeita).
4. Reflexio final / Analise critica da actividade docente

A meu ver, a estrutura e timing deste estagio afiguram-se como ideais: foi especialmente
enriquecedor realizd-lo apds o primeiro ano de mestrado, mas ainda tendo algum tempo
para reflectir sobre 0 mesmo no presente trabalho e com possibilidade de fazé-lo em

simultdneo com a escrita do projecto de investigagao.

4.1. Nivel de consecucio dos objectivos:

Considero-me bastante satisfeita com o nivel de consecu¢ao de objectivos atingidos.

Melhorei no planeamento de aulas, tendo sido util a obrigatoriedade de realizar planos.
Pude observar o repertdrio utilizado pelo PC, tirando ilagdes e apontamentos de recolha

e adequagdo deste a cada aluno.

Fui capaz de, parcialmente, adaptar o ensino a personalidade dos alunos, embora um
caracter mais reservado ainda seja para mim um desafio. A gestdo do tempo de aula foi
um dos vectores menos positivos € lamento ndo ter leccionado as aulas presenciais

restantes devido a pandemia covid-19, até porque sinto que € algo que necessita ser
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treinado em contexto real.

Creio que fui capaz de gerir os niveis de motivacao do aluno, dando feedback frequente
e entusiasta, procurando criar, a breves espagos, momentos mais relaxados. Tive sempre
o cuidado de variar a actividade, especialmente com o aluno mais novo, por ter uma

menor capacidade de concentracao.

4.2. Facilidades/Dificuldades sentidas
Enumero, de seguida, os aspectos nos quais senti maior facilidade nas aulas leccionadas

no ambito do estagio:

e por ter sido aluna do IGL e do PC em particular, foi muito confortavel a

integragdo tanto na instituigdo como nas proprias aulas;

e 0 PC envolveu-me nas aulas, o que ajudou a que ganhasse uma certa confianga

dos alunos, permitindo que as aulas leccionadas fossem mais descontraidas;

e por ter tido um percurso académico diversificado, creio que pude dar aos alunos

informacao contextual relevante;

e a ajuda do PC na elaboragdo dos planos de aula foi extremamente importante;

e apesar de os trés alunos terem diferentes idades e niveis, foi-me relativamente

facil inventar ou adaptar no momento pequenos exercicios que os ajudassem;

e foi mais simples falar de questdes especificas do instrumento com alunos de
cravo, ao contrario da maior parte da minha experiéncia passada com alunos de

piano ou teclado;

e a0 invés da minha experiéncia anterior, o facto de os alunos terem aulas de
formac¢ao musical a parte fez com que ndo fosse necessario dedicar tanto tempo

a notacao;
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e as aulas realizadas do primeiro ano de mestrado ajudaram a que conhecesse os
termos usados na psicologia da educagdo musical, o que contribuiu para uma
maior organizagdo mental em termos de competéncias que é extremamente util

até durante a propria aula.
Senti, contudo, algumas dificuldades nas aulas leccionadas:

e apesar de ter vindo a conhecer os alunos, ¢ dificil lidar com alguns tipos de

personalidade, como a do Aluno A, timido e pouco responsivo;

e foi dificil gerir o tempo de aula e seguir a risca o plano previamente elaborado,
parecendo que faltavam sempre minutos para dar a cada exercicio a atencdo

devida;

e ter de encontrar um equilibrio entre criar uma ligdo util na sequéncia das varias
aulas durante o ano, mas que, ainda assim, fosse uma experiéncia interessante e

um pouco diferente por si s0;

e na linha do ponto anterior, é por vezes complicado decidir como aliar o estilo de

ensino do PC a uma forma de leccionar mais propria.

4.3. Formacio continua e desenvolvimento profissional

O presente estagio, na continuagdo de todo o mestrado, deu-me um interesse renovado
pela pratica do ensino da musica. Tenho como objectivo futuro ampliar o meu leque de
conhecimentos em estudos de Psicologia da Educagdo e da Aprendizagem, pois creio
que podem potenciar e conferir maior eficiéncia ao meu ensino. Nao sei ao certo quando
terei a oportunidade de leccionar em contexto de aulas individuais novamente, mas
admito que h4d uma grande vontade de que surjam ocasides nas quais possa aplicar tudo
o que foi aprendido durante este estagio. Tenho também a resolucao de ver este relatdrio
de estagio como ponto de comparagdo futuro e de, nos proéximos anos, usa-lo de forma a

poder fazer uma auto-analise da evolucdo das minhas capacidades como pedagoga.

43



Parte II — Investigaciao
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1. Descriciao do Projecto de Investigaciao

O presente trabalho tem como intuito perceber a prevaléncia da improvisa¢ao no ensino
do cravo em Portugal e, através da recensdo de manuais, artigos e trabalhos sobre o
tema, propor modulos de introducdo a improvisa¢do elaborados do ponto de vista da

pedagogia historicamente informada.
1.1. Motivacao

O movimento da musica antiga, frequentemente chamado Historically Informed
Performance (performance historicamente informada) tem na sua génese, mais do que a
associagdo a um repertorio especifico, uma filosofia: a necessidade de conhecimento
aprofundado de contextos e praticas da musica que interpretamos, como consequéncia
de ser o musico aquele que tem o dever de mais saber e investigar na sua area, bem

como de trazer ao publico a melhor versao possivel da musica interpretada.

A musica, ao contrario de outras artes — pintura, escultura, arquitectura — s6 existe
quando ¢ tocada. Uma partitura ndo se pode definir como musica, mas sim tida como
apontamentos do modo de ser interpretada. Isso d&- aos musicos vantagens e
desvantagens: por um lado, ¢ impossivel “estragar” a musica irremediavelmente - assim
como um pintor de restauro poderia, por ignorancia ou erro, deturpar irremediavelmente
uma obra, a musica tem sempre a oportunidade de voltar a ser tocada. Se o publico,
leigo, vai escutar um concerto, ndo temos noés, musicos, a obrigagao de lhe dar o melhor
e mais informado produto possivel? De fazer o equivalente ao pintor, que estuda os

tracos e as tintas usadas para ndo estragar o restauro?

Estou longe de querer evocar uma imagem purista da interpretagdo da musica antiga. O
que entendo ¢ que temos, como musicos, a responsabilidade de nos informarmos o mais
possivel sobre o maior numero possivel de aspectos relacionados com a musica: no

fundo, a nossa obrigagdo como especialistas.
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Cedo, os pensadores do movimento da musica antiga comecaram a questionar-se: €
suficiente a interpretacdo usando o fac-simile e cdpias de instrumentos historicos,
quando aprendemos a linguagem de um ponto de vista muito diferente? Dai que tenha
surgido, no inicio dos anos 70, a disciplina “Historische Satzlehre” na Schola Cantorum
Basiliensis em Basel (Suica), uma especializagdao da teoria musical usando técnicas de
composi¢ao e analise retiradas de tratados e repertdrio historicos, este movimento que
se tem vindo a expandir ao ensino de improvisagio e formacdo musical. E uma
representacdo na musica do ‘“historic turn” dos anos 70, o reconhecimento nas

Humanidades e Ciéncias Sociais da importancia dos contextos e processos historicos.

Esta disciplina, bem como outras derivadas, tem sido parte do curriculo da Schola desde
ai, e a pratica de ter um departamento de teoria de musica antiga tem vindo a

expandir-se, especialmente nas tltimas duas décadas.

Na ultima década, tem havido uma crescente tentativa de aplicar estratégias da
pedagogia historica ndo s6 na teoria mas também no ensino do instrumento. Além do
baixo-continuo, ja bem presente nos curriculos de cravo, surgiu um grande interesse na
pratica do partimento e do contraponto como bases de uma improvisagao estruturada.
Sdo muitos os artigos escritos sobre o tema - contudo, raramente o vivenciei de forma

pratica durante os meus estudos académicos.

A nivel pessoal, também por isso encontro grande relevancia na elaboracdo desta
investigagdo: ao longo dos meus estudos, foram varias as ocasides em que me deparei
com colegas com elevado nivel de proficiéncia na improvisacao. E mais do que apenas
lamentar ndo ter 0 mesmo a-vontade e competéncias improvisativas que apresentavam
(aprendidos por motivos muito distintos, desde o acompanhamento litargico desde cedo
a uma combinacdo dos estudos classicos com o mundo do Jazz), era impressionante
observar que, sem excepgdo, estes casos apresentavam elevados rendimentos também
noutras competéncias: leitura a primeira vista, conhecimento de formas musicais,

performance em publico e capacidade de continuar apdés um erro, resolu¢do de
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baixo-continuo, acompanhamento, entre outras.

A criagdo de departamentos de musica antiga nos conservatorios levou a uma maior
difusdo dos instrumentos leccionados e interesse pelos repertdrios abordados. Contudo,
ha uma tendéncia natural para tentar replicar os modelos dos departamentos classicos
das institui¢cdes, verificando-se este facto nos diversos curriculos em que todos os
alunos frequentam um tronco comum de disciplinas, apenas diferindo no instrumento
principal. E mesmo dentro das aulas de instrumentos histoéricos, os planos de estudo
podem ter o hébito de imitar os objectivos centrados no repertorio, como ¢ 0 comum
noutros instrumentos. S3o, por isso, varios os motivos pelos quais sugiro uma maior
inspiracao das fontes historicas para a sala de aula de cravo, bem como para o curriculo

que rodeia o instrumento principal:

e enquanto os curriculos modernos estdo preocupados com o “saber o qué” para os
varios elementos da musica, através de repetigdo e analise, os curriculos
historicos estavam mais preocupados com o “saber como”. Havia uma visao da
musica como oficio, algo tdo pratico como quem produz bens fisicos, que creio
ser possivelmente mais benéfica que a visao Romantica do musico como génio.
O movimento da pedagogia histérica pode ser uma ponte entre a teoria —
epistémé — e a pratica — techné — através da adaptagao de técnicas pedagdgicas —
exempla — como s3o os métodos referidos e propostos neste trabalho (Byros,

2018).

e uma grande parte dos tratados histéricos do renascimento e barroco sao,
precisamente, manuais praticos, muitas vezes dirigidos a alunos auto-didactas e
principiantes. Tornam-se, deste modo, escolhas de eleicdo para um uso tanto
como fonte de inspiragdo para professores at¢ como manuais utilizados

directamente e sem edi¢do pelo aluno.

e a utilizacdo de métodos retirados de fontes historicas pode, além de dar novas
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ideias para o ensino (alguns exemplos mencionados em 2.2.), possibilitar a
aprendizagem simultinea de variados elementos. Uma aula sobre partimento”
pode facilmente abordar histéria, contexto socioldgico, analise, baixo continuo,

técnica, improvisacao, composi¢ao, etc.

e ¢ importante relembrar as origens do movimento da performance historica.
Especialmente para as geragdes mais novas que ja o vivenciaram como dado
adquirido, isso parece-me ser conseguido através de uma aprendizagem baseada
nas fontes desde cedo, dentro da sala de aula e como elemento diferenciador de

outros instrumentos.

e também para os alunos de outros instrumentos poderia ser util a existéncia de
um maior leque de disciplinas baseadas na pedagogia histérica, de forma a haver
mais momentos praticos no ensino da musica — até nas matérias consideradas
“teoricas” — e a prova de que muito mais elementos podem ser aprendidos

fazendo.

A improvisacdo em geral tem sido alvo de estudos sobre aprendizagem que exploram os

seus beneficios, também quando aplicada desde tenra idade.

e defendendo uma aprendizagem musical processada como linguagem verbal
(Gordon, 2000), o equivalente a progressao natural do discurso — ouvir, falar
(imitar), ler, escrever — deveria reflectir-se na musica, sendo que o passo “falar

(imitar)” se traduziria na improvisacao.

e na linha do ponto anterior, a improvisagdo possibilita o desenvolvimento de
competéncias motoras e auditivas mesmo quando o aluno ¢ demasiado
novo/ainda ndo tem aulas de forma¢do musical para ter competéncias de leitura

trabalhadas.

13 Técnica de aprendizagem comegada no periodo barroco, que consiste num esquema dado como base
para a improvisacao, frequentemente na forma de uma Unica linha de baixo cifrado.
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e do ponto de vista da minha experiéncia pessoal de aulas particulares com
criancas, os alunos com quem mais desenvolvi improvisagcdo estudavam mais
durante a semana, o que ao longo do ano se evidenciava numa maior
proficiéncia a nivel motor. Ter a improvisagdo como ferramenta no geral e no
trabalho em casa em particular potencia o acto de “tocar um pouco”: salta-se o
processo de abrir um livro e passa a ser facil tocar algo que agrade ao aluno,

levando a que desenvolva a sua técnica sem sequer se aperceber.

Quanto a improvisagdo histérica, elaborarei mais quanto aos possiveis beneficios e

quais os motivos da escolha de modulos de contraponto na secgdo 3.3.
1.2. Objectivos

Os beneficios da improvisagdo na aprendizagem musical s3o amplamente aceites, mas
ao iniciar este trabalho tinha duvidas quanto a extensdo da sua implementagdo no ensino
do cravo em Portugal. Por outra parte, propus-me conhecer a bibliografia existente no
ambito do ensino da improvisacdo ao teclado e da pedagogia historicamente informada.

E por ultimo, construir uma proposta de um modelo de improvisagao aliciante.
Deste modo, as perguntas as quais esta tese pretende responder sao entdo as seguintes:
e [Existe uma pratica de ensino de improvisagdo no ensino de cravo em Portugal?

® FExiste, da parte dos professores de cravo, uma vontade e interesse de que a

improvisa¢do seja um elemento mais central no ensino?

® Qual e qudo abundante é a literatura relevante quanto ao ensino de
improvisa¢do no cravo e prdticas de pedagogia historicamente informada no

geral?

® Que elementos seriam um bom ponto de partida no ensino da improvisag¢do ao

cravo?
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2. Estado da arte - Revisao da literatura

De forma a contextualizar este estudo levei a cabo uma revisdo de literatura,
identificando documentos com informacao relevante a presente investigagao, situando-a

no contexto existente — o chamado “estado de arte” (Coutinho, 2020, p.59).

2.1. A Improvisa¢ao no ensino de tecla em Portugal

Foram consultadas as bases de dados de diversas universidades e politécnicos
portugueses. Foquei-me particularmente em trabalhos realizados nos ultimos dez anos,
sobretudo referentes ao cravo, mas também incluindo trabalhos mais relevantes de

29 ¢¢

outros instrumentos de tecla. Pesquisei pelos descritores “cravo”, “pedagogia”, “baixo

b3

continuo”, “tecla” e “improvisacao”.

A tese A Improvisagdo na Génese de Forma Musicais para Instrumentos de Tecla
(Cunha, 2011) propde uma organizacdo historicista da relagdo intrinseca entre
improvisac¢do e composicao, tendo como ponto de partida a escola de cravo francesa nos
séculos XVII e XVIII. Ressalva improvisar como etapa inicial para compor, dando,
contudo, apenas dois exemplos de modelos anteriores a 1800, o prélude non-mesuré e a

fantasia.

Antonio Paulo Oliveira (Oliveira, 2014) completou um trabalho aprofundado de
investigacdo do tento de meio-registo, género organistico caracteristico da Peninsula
Ibérica nos séculos XVI e XVII, com o objectivo de gerar estratégias educativas para a
improvisagdo deste género. O autor compila e analisa diversas obras, elaborando uma
proposta de manual com exercicios fundamentados em padrdes tonais extraidos do
repertdrio ¢ modelos sequenciais, com o objectivo de possibilitar uma improvisagao

estilistica de tentos.

O Estudo Prévio para a Realizagdo de um Manual de Iniciagdo ao Cravo (Bagulho,
2015) ¢ um dos mais importantes antecedentes da presente tese. Com o objectivo de

perceber a pertinéncia da realizagdo de um manual de cravo em portugué€s para as
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iniciacdes, a autora levou a cabo um estudo do ensino de cravo em Portugal, incluindo
um inquérito aos professores. Apds essa primeira fase, efectuou uma analise de diversos
manuais de cravo, uma revisao de literatura centrada no movimento da musica antiga
com especial foco na relevancia da improvisacdo no ensino e, por fim, propostas de

exercicios e repertorio que pudessem ser usados num possivel manual.

O trabalho de Jodo Crisostomo (Cris6stomo, 2015), apesar de destinado a pianistas,
pareceu-me relevante, uma vez que se foca na improvisagdo como ferramenta
pedagdgica. O autor defende que a improvisagdo pode ser uma forma de estimular os
alunos para uma mais fluente constru¢do do discurso musical. Para o efeito, foi criado
um “espago de experimentacao livre” onde os alunos tiveram a possibilidade de criar

uma “relacdo mais instintiva com o instrumento”, partindo da improvisagao.

Inés Machado (Machado, 2015) relacionou a improvisagdo ao o6rgdo com o
desenvolvimento da leitura a primeira vista. Elaborou um manual de improvisagdo para
jovens organistas e testou 0 mesmo, neste caso com uma amostra de dezoito alunos. O
manual contém exercicios que se apresentam em formato de jogos organizados por
niveis, tendo elementos variados tanto de origem melddica como harmoénica. Baseia-se
no modelo de aprendizagem e improvisa¢do desenvolvido por John Kratus (Kratus,

1995).

A tese de mestrado de Débora Valuja (Valuja, 2016) focou-se nas sonatas de Bernardo
Pasquini (1637-1710) na perspectiva da didactica da improvisagdo Barroca,
considerando as pecas (linhas de baixo cifrado) como um prototipo do que viria a ser o

partimento.

Flavia Castro (Castro, 2017) privilegiou um trabalho de transcri¢ao dos exercicios de
acompanhamento de Jodo de Sousa Carvalho (1745-1798), ndo s6 pesando a sua
importancia na pratica pedagogica actual, como testando a sua utilidade no contexto de

aulas de baixo continuo e improvisacdo em alunos de o6rgdo. Estes partimenti foram
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seleccionados pela autora devido a sua escrita melddica rica e também por abordarem

mais do que simples sucessdes harmonicas.

A Improvisagdo como Processo Criativo — Uma Abordagem Barroca e Contempordnea.
(Nesrala, 2018) oferece elementos de criagdo improvisatoria através da investigacdo e
identificacdo de caracteristicas comuns e distintivas na improvisagao barroca e
contemporanea, tragando um panorama da improvisacdo dos séculos XVI a XXI.
Elabora uma compila¢do de fontes e de tratados de diminui¢des, partimentos, cadéncias

e fantasias, interessante para os menos familiares com o repertorio barroco.

O trabalho de Jorge Félix, O papel da Improvisagao no Ensino de Musica de Camara
Antiga e a sua Aplicagdo no Ensino Basico (Félix, 2018) foca-se na utilizagdo de
modelos da musica antiga nas aulas de conjunto, tomando-os como ponto de partida

para a expansdo dos conhecimentos e capacidades improvisativas dos alunos.

Sao também de referir, apesar de uma menor relagao directa com a improvisacdo em
concreto, os trabalhos de Mafalda Nejmeddine (Nejmeddine, 2005) e Mario Trilha
(Trilha, 2011), essenciais para uma contextualizagdo do repertdrio e tratadistica do

baixo continuo portugueses no século XVIII.

2.2. Improvisac¢io no contexto da Pedagogia Historicamente Informada

Tém sido muitos os estudos centrados no ensino historico em geral e da improvisagao
em particular, bem como tentativas e propostas de aplicar estes métodos na actualidade.

A titulo de exemplo, seleccionei alguns artigos sobre varios topicos.

Austin Gross (Gross, 2013) procura recriar os métodos utilizados por J. S. Bach e filhos
(em particular C. Ph. E. Bach) para improvisar “prelidios figurados” (“figuration
preludes™). Considera que esta forma musical seria de grande importancia nos primeiros
passos da improvisagdo na época e que, por isso, estd presente no manual de Bach
Clavier-Biichlein (Bach, 1959). C. Ph. E. também refere este género, dando um plano de

quatro passos para a sua execugdo. Gross da sugestdes de exercicios com niveis
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crescentes de dificuldade, exemplos que Bach vincou nos seus documentos sobre
continuo e acompanhamento (Bach, 1994). Elabora ainda esquemas de alguns dos
preludios e complementa com sugestdes de figuras a aplicar sobre esse esqueleto

harmoénico.

Derek Remes (Remes, 2017) descreve as duvidas levantadas por alguns autores quanto
a utilidade da escrita em textura de coral nas aulas de composicdo. Defende que, mais
do que tentar inovar ou retirar essa parte do curriculo, este elemento deve ser
reinventado através de modelos historicos. Para os desenvolver, baseia-se sobretudo
numa fonte recentemente descoberta (Leaver, 2016), no caso um livro de J. S. Bach com
227 corais escritos em forma de baixo continuo. Isto poderia significar que Bach
comecava o estudo de corais ndo através da andlise de corais simples (como ¢ usada
hoje em dia) mas sim através da realizacdo de corais com baixo continuo — no qual o
aluno recebe uma melodia coral, o respectivo baixo e cifras. Propde que esta seja uma
primeira fase adoptada nos dias de hoje e argumenta que com este método sera possivel
integrar a aprendizagem de mais e variadas competéncias no ensino da escrita coral -

incluindo aspectos frequentemente negligenciados como as cifras de baixo-continuo.

Michael Callahan (Callahan, 2017) defende a aprendizagem de contraponto tonal ao
teclado, em imitagdo do que eram as praticas em épocas passadas. Na sua aula de
composi¢ao historica, comecou a ensinar aos alunos ndo sé regras, mas formulas:
fragmentos da regra da oitava, cadéncias, movimentos tipicos do baixo. Tudo isto ao
teclado, sempre incitando os alunos a transpor e combinar estes fragmentos de forma a
internaliza-los, ainda antes de escreverem. Por também ensinar musicos que nao sao
necessariamente proficientes ao teclado, Callahan desenvolveu uma série de ferramentas
informaticas, de modo a que os menos avangados pudessem tocar menos vozes, por
exemplo, mas ainda assim escutassem o resultado harmonico final. Ao improvisar com
pequenos fragmentos, os alunos aprendem analise, pois t€ém de estar bem cientes de

modulagdes, cadéncias e outros elementos.
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Stephanie Khoury (Khoury, 2014) aborda o partimento como uma ferramenta de
improvisagdo e as suas possibilidades de implementacdo no século XXI. Reforcando o
lado pratico do partimento, considera-o como uma ferramenta muito Util no ensino
actual, em particular para complementar curriculos de teoria e formagio musical. E uma
forma que permite o desenvolvimento de muitas competéncias em simultaneo, desde a

proficiéncia no teclado ao conhecimento da linguagem musical do século XVIII.

2.3. Manuais praticos

Seleccionei os seguintes itens para revisao, procurando por manuais praticos de
improvisagdo actuais e escritos de um ponto de vista da pedagogia histérica ou, pelo
menos, com elementos dessa. Trés dos volumes serdo agora omitidos uma vez que os

analiso em melhor detalhe na sec¢do 4.2 (Erhardt, 2013; Janin, 2014; Strobbe, 2014).

O livro Modal Couterpoint, Renaissance Style (contraponto modal, estilo renascentista;
Schubert, 1999) centra-se no contraponto ao estilo do século XVI. Apesar do
contraponto ser, hd muito, uma matéria teérica presente no curriculo musical, este foi
um dos primeiros manuais a utilizar materiais da época escritos por tratadistas do
renascimento. O autor inclui muitos exercicios e dois anexos particularmente

interessantes: um sobre colocagdo de texto, e outro sobre contraponto improvisado.

Nos anos 90, Giorgio Pacchioni escreveu varios volumes de didactica musical no
ambito de uma série dedicada a pratica musical dos séculos XVI a XVIII segundo as
fontes da época. O primeiro (Pacchioni, 1995a) aborda elementos de musica mensural,
incluindo tempos, solmizacdo, consonancias e dissonancias, perfei¢des e imperfei¢des,
entre outros; o segundo (Pacchioni, 1995b) refere em detalhe os modos; o terceiro
debruca-se sobre canones imitativos, tanto escritos como improvisados. O aspecto mais
interessante destes volumes ¢ que o autor retira a informacdo de tratados, incluindo

muitas citagdes, pondo a par as opinides de tedricos renascentistas sobre diversos temas.

50 Standards Renaissance & Baroque (Boquet & Rebours, 2006) ¢ uma recolha de

54



baixos ostinatos cantados e dancados no renascimento e barroco. Sao em geral modelos
que parecem ter sido populares na época, o que pode ser deduzido pela frequéncia com
que aparecem em fontes € em pecas escritas. Sao apresentados pelos autores como bases
de improvisacao e, por isso, ddao alguns conselhos sobre como os realizar, incluindo toda

uma sec¢ao mais explicativa sobre improvisagao historica.

O manual Harmony, Counterpoint, Partimento (IJzerman, 2018) aborda a pratica do
partimento. Toma como base o contraponto, vendo intervalos harmoénicos e acordes
como combinagdes de pares de vozes. Utiliza as nomenclaturas de schemata (ver
Gjerdingen, 2007), considerando-as padrdes horizontal e verticalmente definidos. Inclui
também exercicios de partimentos de alguns dos mais importantes autores do séc. XVIII
como Francesco Durante (1684-1755) e Fedele Fenaroli (1730-1818). Além de todas as

explicagdes tedricas, ¢ incluido um livro de exercicios.
3. Metodologia de investigacao

Para a realizacdo desta investigacdo optei por utilizar uma metodologia de caracter
misto, que inclui metodologias de cariz quantitativo e qualitativo, numa configuragdo

tripartida:

e um inquérito aos professores de cravo do ensino basico e secundério do Ensino
Artistico Especializado em Portugal, servindo como principal fonte de recolha
de dados primdrios. Para este fim, efectuei também um inventario de escolas

com ensino de cravo em Portugal no ano lectivo 2019/2020;
e aobservagdo e recensao de manuais relevantes sobre improvisagao;

e uma proposta de modulos de iniciacdo a improvisagdo, elaborados apds analise
das fontes primdrias e secundérias consultadas, e tendo em conta a experiéncia

propria no campo, do ponto de vista de intérprete e de professora.
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3.1. Inquérito aos professores

Como ponto de partida para esta investigagdo, considerei fulcral ter um conhecimento
detalhado do estado da nacdo do ensino de cravo em Portugal e, em particular, da
aplicacdo e importincia atribuida a improvisagdo pelos professores. A escolha deste
método deve-se ao facto de os inquéritos serem o método de recolha de dados primarios
por exceléncia quando o objectivo ¢ ter uma imagem da situacdo num determinado

momento (Robson & McCartan, 2016, p. 246).

Para facilitar a andlise de dados, bem como para incentivar uma maior resposta, optei
por um inquérito estruturado. Este tipo de inquérito consiste num conjunto de perguntas
concretas, pré-determinadas, e apresentadas na mesma ordem e forma a todos os

inquiridos. (Kothari, 2004, p.101).

O inquérito ¢ de auto-preenchimento, ou seja, os inquiridos completaram o documento

sem qualquer intermediario (Robson & McCartan, 2016, p. 250).

A ferramenta escolhida para a elaboragdo do mesmo foi a Google Forms, gratuitamente
disponivel online, e esta facilitou a anélise de dados através da geracdo automadtica de
graficos estatisticos. A entrega do inquérito foi feita via internet, contactando os

inquiridos por correio electronico e enviando-lhes um /ink para o documento.

As principais desvantagens da utilizacdo de um inquérito via internet (Kothari, 2015, p.

101 e Robson & McCartan, 2016, p. 248):

e tém, normalmente, uma baixa percentagem de resposta;

pode ser dificil detectar ambiguidades e falta de compreensao de perguntas;

depende da boa vontade e honestidade dos inquiridos;

e ¢ inerentemente inflexivel devido ao formato fechado e ao preenchimento
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impessoal.
As principais vantagens:

e ¢ a forma mais eficiente de recolher dados sobre um grupo alargado de

individuos;
® 0 custo ¢ praticamente nulo;

e o inquirido permanece no anonimato, o que pode encorajar franqueza em

perguntas mais pessoais;

e ¢ possivel fazer o inquérito chegar aos inquiridos de forma imediata e sem

contacto.'
3.2. Recensio critica de manuais

De forma a ter conhecimento de forma mais aprofundada do que estd a ser feito no
ambito do ensino da improvisacdo, levei a cabo uma pesquisa a que se da o nome de
“investigacdo de secretaria” (do inglés “desk-based research”). Consiste na analise e
recensao de literatura (Robson & McCartan, 2016, p. 82) feitas para completar a sec¢do
de recolha de dados primadrios, neste caso o inquérito aos professores de cravo (ver
sec¢cao 4.1) e de forma a compilar ideias para a realizagdo da proposta de modulos de

iniciacdo a improvisagao (4.3).

Optei por uma analise narrativa/ndo estruturada, dado o nivel de detalhe que queria
apresentar nas minhas recensdes, € por preferir concentrar-me num numero limitado de
fontes, ao contrario do que seria o caso numa revisao sistematica (Robson & McCartan,

2016, p. 83).

4" Factor particulamente relevante devido ao facto de esta sec¢io do presente relatério de estagio ter sido

elaborada durante a pandemia covid-19.
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Foram trés os manuais escolhidos para recensdo detalhada:

e Erhardt, M. (2013). Upon a Ground. Magdeburg: Walhall;

e Janin, B. (2014). Chanter sur le Livre. Lyon: Symétrie;

e Strobbe, L. (2014). Tonal Tools for Keyboard Players. Antwerp: Garant.
Seleccionei estas fontes pelos seguintes motivos:

® 3o trés manuais variados, tendo em comum o foco na improvisacao estruturada,

mas usando diferentes tipos de improvisacdo como ponto de partida;
e sdo livros faceis de usar tanto por um professor como por um aluno autodidacta;

e contém exercicios simples, adequados a uma iniciagdo a improvisacao por nao

exigirem competéncias motoras avangadas;

\

e foram escritos por autores de renome no que diz respeito a pedagogia

historicamente informada,
® s3o actuais, pois todos eles foram publicados na ltima década.
3.3. Elaboracio de proposta para médulos de improvisagao

Decidi incluir na seguinte tese uma proposta de médulos de improvisacdo. Sao padrdes
a duas vozes baseados nas regras do contraponto renascentista. Elaborei-os utilizando
recursos de tratados, da propria linguagem encontrada no repertério do século XVI
(especialmente em bicinia, composi¢des a duas vozes) e da pratica de ensino e estudo
tanto pessoal como desenvolvida durante os meus estudos anteriores. Os méddulos estao

apresentados no Anexo 2 e falo sobre eles em maior detalhe na sec¢do 4.3.

4. Analise e Discussao dos Resultados

No presente capitulo serdo tratados os dados recolhidos no inquérito aos professores,
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alguns manuais seleccionados serdo analisados com maior detalhe e explicarei a

elaboragao de modulos praticos de iniciagao a improvisagao.

4.1. Inquérito aos professores

O inquérito realizado no ambito do presente relatorio de estagio pode ser consultado na
integra no Anexo 1. E composto por 26 perguntas. Foi enviado a 23 professores de
cravo, de escolas do ensino especializado em Portugal. Responderam 19 professores,
correspondendo a 82.6% dos inquéritos enviados. Esta percentagem esta dentro do que
¢ considerada uma resposta aceitdvel minima de 60% (Robson & McCartan, 2016, p.

265). Foram incluidas perguntas sobre:

o contexto do professor na escola;

e 0 ensino do baixo continuo;

® 0 ensino da improvisagao;

e o percurso académico do professor no que diz respeito ao baixo-continuo e

improvisagao;

e 0s planos de estudo da disciplina de cravo;

e aimportancia atribuida pelo professor a véarias competéncias.

Ressalvei que o baixo continuo foi propositadamente tratado a parte neste inquérito, ndo
querendo inclui-lo (como poderia ser uma possibilidade) na categoria de improvisagao

estruturada.

4.1.1. Objectivos do inquérito

Este inquérito tem como objectivo compreender a prevaléncia da improvisagdo no
ensino de cravo em Portugal. Visa tragar nao sé um ponto da situacao actual (ano lectivo

2019/2020) mas também averiguar a abertura e desejo dos professores ao ensino de
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improvisacao.

As perguntas feitas correspondem a véarias sub-secc¢des: contexto do professor, ensino

do baixo-continuo, ensino da improvisagao ¢ importincia em geral de competéncias

externas a performance de repertorio.

4.1.2. Escolas com ensino de cravo

De forma a localizar os docentes de cravo nas escolas do ensino artistico, foi feito um

levantamento das escolas com oferta de cravo no ano lectivo 2019/2020, e o nimero de

alunos de cada instituicao.

Quadro 9 — Escolas com ensino de cravo em Portugal

Iniciacdo Basico Secunddrio
Academia de Amadores de Musica (Lisboa) - - -
Academia de Musica de Almada 0 5 0
Academia de Musica de Lagos 0 4 0
Academia de Musica de Santa Cecilia (Lisboa) 1 9 1
Academia de Musica de Sdo Pio X (Vila do Conde) 1 2 2
Academia de Musica de Telheiras (Lishoa) 0 0 0
Conservatorio de Artes do Orfedo de Leiria 0 8 4
Conservatdrio de Musica Calouste Gulbenkian de Braga - - -
Conservatoério de Musica da Metropolitana de Lisboa (Lisboa) 0 0 0
Conservatdrio de Musica de Aveiro Calouste Gulbenkian 1 6 1
Conservatdrio de Musica de Coimbra 0 8 1
Conservatorio de musica de Loulé 0 10 1
Conservatorio de Musica de Portimao 0 6 0
Conservatorio de Musica do Porto 4 10 6
Conservatdrio - Escola das Artes da Madeira 0 7 1
Conservatorio Regional de Ponta Delgada 0 4 0
Conservatorio Regional de Vila Real 1 0
Escola de Musica da Pévoa de Varzim 4 15 6
Escola de Musica do Conservatdrio Nacional (Lishoa) 2 5 5
Escola de Musica Luis Anténio Maldonado Rodrigues (Torres Vedras) 2 0
Escola de Musica Nossa Senhora do Cabo (Oeiras) 4 3
Instituto Gregoriano de Lisboa 8 13 1

Os nimeros nado incluidos correspondem a escolas com oferta de cravo no seu curriculo

mas para as quais ndo obtive resposta dos docentes. Obtemos assim, no ano de
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2019/2020, um total de 28 alunos na Inicia¢ao, 120 no Ensino Basico e¢ 32 no Ensino

Secundario.

Quadro 10 — Oferta de curso de cravo em 2005, 2015 ¢ 2019

Tomei a oportunidade para comparar o niimero de escolas com oferta de cravo com os

levantamentos realizados em 2005 (Nejmeddine) e 2015 (Bagulho).

Oferta de curso de cravo

2005 2015 2019
Academia de Amadores de Musica (Lisboa) sim sim sim
Academia de musica de Almada - - sim
Academia de Musica de Lagos - sim sim
Academia de Musica de Santa Cecilia (Lisboa) sim sim sim
Academia de Musica de S&o Pio X (Vila do Conde) - sim sim
Academia de Musica de Telheiras (Lisboa) - - sim
Academia de Musica de Viana do Castelo sim sim -
Academia Musical dos Amigos das Criangas (Lisboa) - sim -
Centro de Cultura Musical de Caldas da Saude sim sim -
Conservatdrio de Artes do Orfedo de Leiria sim sim sim
Conservatorio de Musica Calouste Gulbenkian de Braga - sim sim
Conservatério de Musica da Metropolitana de Lisboa (Lisboa) - sim sim
Conservatorio de Musica de Aveiro Calouste Gulbenkian sim sim sim
Conservatorio de Musica de Coimbra sim sim sim
Conservatdrio de musica de Loulé - sim sim
Conservatdrio de Musica de Portimao - sim sim
Conservatério de Musica do Porto sim sim sim
Conservatério - Escola das Artes da Madeira - sim sim
Conservatoério Regional de Ponta Delgada - sim sim
Conservatorio Regional de Vila Real - - sim
Conservatorio Regional do Baixo Alentejo (Beja) sim - -
Escola de Musica da Pévoa de Varzim - sim sim
Escola de Mtusica do Conservatério Nacional (Lisboa) sim sim sim
Escola de Musica Luis Anténio Maldonado Rodrigues (Torres Vedras) = - sim
Escola de Musica Nossa Senhora do Cabo (Oeiras) - sim sim
Instituto Gregoriano de Lishoa sim sim sim

TOTAL 11 21 22

Como se pode verificar, houve um aumento ndo substancial do nimero de escolas com

ensino de cravo nos ultimos quatro anos.
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4.1.3. Resultados do inquérito

Neste capitulo analisam-se os resultados do inquérito. Optei por apresentar graficos para
cada pergunta (exceptuando as perguntas de resposta aberta), de forma a possibilitar

uma leitura mais imediata, seguida de uma analise do resultado obtido.

Comecei por contextualizar as classes de cravo dos professores inquiridos.

Grifico 1 — No presente ano lectivo 2019/2020 deu aulas de cravo a alunos de que nivel/niveis?

Iniciagéo 11 (57.9%)

Ensino Basico (1° - 5° grau) 17 (89.5%)

Ensino Secundario (6° - 8° grau) 14 (73.7%)

0 5 10 15 20
Dos dezanove docentes, a maioria lecciona alunos de ensino basico (89.5%). Sao mais

os professores com alunos do secundario (73.7%) que com alunos de iniciacao (57.9%).

Grafico 2 — Inclui o ensino de baixo continuo nas aulas de cravo?

® sim

@ Nao, porque os alunos frequentam uma
disciplina dedicada ao Baixo Continuo
N&o, por outro motivo

Cerca de metade dos professores (9) inclui o baixo continuo nas aulas de cravo. Seis
ndo o fazem, pois o curriculo inclui uma disciplina de baixo continuo. Os quatro que

responderam “ndo, por outro motivo” deram as seguintes razoes:

e aidade demasiado nova dos alunos;

e preferéncia por focar as aulas no repertorio;
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e falta de tempo de aula.
Grafico 3 — Se sim, a partir de que nivel?

@ Iniciacéo
18.2% ® 1°grau

18.2% @ 20grau
@ 4° grau
@® 5°grau
@® 6°grau
® 7°grau
@ g°grau

Todos os inquiridos que incluem o baixo continuo na aula de cravo situaram a idade de
inicio da introdu¢do desta matéria entre o 2° e o 6° grau, com quase metade das

respostas a indicarem o 3° grau como o ano preferencial.

Grafico 4 — Quanto tempo dedica, em média, semanalmente?

® < 15min
@® 15 a 30 min
@ 30a45min
@ > 45 min

69.2%

O tempo alocado ao baixo-continuo no ambito da aula de cravo é em geral pouco,
possivelmente devido a necessidade de incluir muitos outros elementos e repertorio. A

maioria dos inquiridos dedica menos de 15 minutos por aula.

Grafico 5 — Os alunos frequentam uma disciplina dedicada ao Baixo Continuo?

® Sim
36.8% ® Ndo
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Doze dos inquiridos afirmaram que os alunos t€ém aulas de baixo continuo a parte.
Comparando com o grafico 2, em que apenas seis indicavam ndo ensinar continuo nas
aulas de cravo pela existéncia de uma disciplina dedicada, podemos concluir que
mesmo quando existe essa aula de baixo continuo, os professores optam por incluir esta

matéria nas aulas de instrumento.

Grifico 6 — Se sim, a partir de que nivel?

@ Iniciagdo
® 1°grau
@ 2°grau
® 3°grau
@ 4°grau
® 5°grau
® 6°grau
® 7°grau
@ 38°grau

Oito dos docentes indicaram que as aulas de baixo continuo comegam quando o aluno

se encontra no ensino secundario (6° e 7° graus).

Grifico 7 — Qual a duragdo da mesma?

<

A maioria das aulas tem uma duragdo superior a 30 minutos (91%), 45.5% dessas com

® < 15min
® 15a30min
@ 30 a45min
® > 45 min

uma duragao igual ou superior a 45 minutos. Apenas um dos inquiridos referiu uma aula

de duracdo inferior a 15 minutos.



Grafico 8 — Utiliza manual/manuais de baixo continuo?

® Sim
® Nio

A grande maioria dos docentes (16 em 19) utiliza manuais de baixo continuo. Na

pergunta seguinte precisaram quais 0s manuais:

e Boquet, P. & Rebours, G. (2006). 50 Standards Renaissance & Baroque;

e Bourmayan, L. & Frisch, J. (1996). Méthode pour apprendre la pratique de la

basse continue au clavecin: a l'usage des amateurs (4 mengoes);

e Cristensen, J. B. (1992). Die Grundlagen des Generalbassspiels im 18.

Jahrhundert (5 mengoes);

e Dandrieu, J. F. (1718). Principes de I’Acompagnement du Clavecin (4 mengdes);

e Heinichen, J. D. (1728). Der General-Bass in der Composition (2 mengdes);

o Keller, H. (1931). Schule des Generalbass Spiels;

e Laizé, M. (2001). La Basse Continue pour petits et grands (3 mengdes);

e Ledbetter, D. (1990). Continuo Playing According to Handel: his Figured Bass

Exercises (3 mengdes);

e Morand, M. (2011). Basse-chiffrée;

e Morris, R. (1932). Figured Harmony at the Keyboard.

65



Para além destes titulos foram mencionados nomes de autores sem especificar um titulo:

e Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788);

e Friedrich Erhard Niedt (1674-1717);

e Hermann Grabner (1886-1969);

e Jodo de Sousa Carvalho (1745-¢c.1799);

e Johann Mattheson (1681-1764);

e Johann Sebastian Bach (1685-1750);

e José Joquim dos Santos (1747-1801).

Grifico 9 — Os alunos frequentam uma disciplina dedicada a improvisagdo?

® sim
® Nao

Apenas um docente respondeu afirmativamente quanto a existéncia de uma disciplina
dedicada a improvisagdo. Segundo as respostas as duas questdes seguintes no inquérito,

inicia-se no 7° grau e tem uma durag@o superior a 45 minutos.

Grifico 10 — Inclui o ensino de improvisacgao nas aulas de cravo?

® Sim
® Nio

66



Cerca de dois ter¢os dos docentes (13 em 19 incluem o ensino de improvisacdo nas

aulas de cravo).

Grafico 11 — Se sim, a partir de que nivel?

@ Iniciacdo
® 1°grau
@ 2°grau
m @ 3°grau
@ 4° grau
® 5° grau
® 6° grau
® 7°grau
38.5% ® & grau

Ao contrario do ensino do baixo continuo (graficos 3 e 6), a improvisagdo ¢ incluida
desde a iniciagdo por mais de um terco dos inquiridos que a ensinam (38.5%). Quase
metade (6 em 13) comega no ensino bésico, e apenas duas respostas indicaram o nivel

secundario como ponto de inicio.

Grifico 12 — Quanto tempo dedica, em média, semanalmente?

® > 15min

@® 15 a 30 min

@ 30 a 45 min

® <45 min
76.9%

Contudo, ndo ¢ muito o tempo disponibilizado para a improvisacdo durante a aula de
cravo, dado que mais de dois ter¢os dos inquiridos dedicam menos de 15 minutos

semanais.



Grifico 13 — Utiliza manual/manuais de improvisacdo?

® Sim
® Nsio

A maior parte dos inquiridos utiliza manual de improvisagao. Os titulos indicados:
e alguns dos manuais ja mencionados para o baixo continuo:
o Boquet & Rebours, 2006;
o Laizé, 2001.

e FErhardt, M. (2011). Improvisation mit Ostinatobdssen aus dem 16. Bis 18.
Jahrhundert;

e Ortiz, D. (1535). Tratado de glosas sobre clausulas y otros géneros de puntos en

la musica de violones:
e Whitmer, C. (1941). The Art of improvisation.

Os estilos de improvisagao leccionados por ordem de prevaléncia:
e 61.5% improvisagdo estruturada ao estilo barroco;
e 53.8% improvisagao livre;
e 30.4% improvisagao estruturada noutros estilos;

e 15.4% improvisagdo estruturada ao estilo do contraponto renascentista.
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Grafico 14 — O baixo continuo esteve incluido na sua formagao como cravista nos estudos ao nivel da
iniciagdo/basico/secundario (ndo incluindo ensino superior)?

@® sim

® Nio

Grifico 15 — A improvisagao esteve incluida na sua formacao como cravista nos estudos ao nivel da
iniciagdo/basico/secundario (ndo incluindo ensino superior)?

® Sim

® Nio

Como se pode observar nos dois graficos anteriores, foram muitos mais os docentes
com baixo continuo na sua formagdo pré-superior (12 em 19) que os que tiveram

improvisagao (1 em 19).

Em relagdo as competéncias incluidas no plano de estudos obtive as seguintes respostas:

Grifico 16 - Quais destas competéncias estdo incluidas no plano de estudos da disciplina de cravo na(s)
institui¢ao(des) onde lecciona? (1) sem acompanhar outro instrumento; (2) acompanhando outro
instrumento.

Baixo continuo (1) 15 (78.9%)

Baixo continuo (2) 15 (78.9%)

Leitura a primeira vista 16 (84.2%)
Improvisacao (livre) 2 (10.5%)
Improvisacao (estruturada)
Harmonizacéo 9 (47.4%)
Reducéo de partitural—0 (0%)
0 5 10 15 20
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Inseri também uma questdo sobre quais as competéncias extra-repertorio incluidas nos
planos de estudo da disciplina de cravo. O baixo-continuo e a leitura a primeira vista
sdo prevalentes e, no outro extremo, nenhum dos planos de estudo inclui reducdo de
partitura.

Quadro 11 — Que importancia atribui as seguintes competéncias (1-Nada importante; 5-Muito
importante)? (1) sem acompanhar outro instrumento; (2) acompanhando outro instrumento.

Importancia atribuida
Competéncia 112]3]41]5
Baixo continuo (1) 012|719
Baixo continuo (2) 0|]0|2 |1 |16
Leitura & primeira vista 01|43 |11
Improvisacao (livre) 1116 |47
Improvisacéo (estruturada) | 0 | 0 | 6 | 5 | 8
Harmonizagéo 0|0 |5 |7 |7
Reducao de partitura 0|3 /8|5]3

O baixo-continuo e a leitura a primeira vista sdo prevalentes e, no outro extremo,

nenhum dos planos de estudo inclui redugdo de partitura.

Seguiu-se um pedido de classificagdo por importancia atribuida as varias competéncias.
De forma a perceber quais as mais apreciadas, somei o valor de pontuacdes elevadas 4 e

5 e listei-as por ordem decrescente:

e Baixo continuo acompanhando um instrumento (17);
e Baixo continuo sem acompanhar um instrumento (16);
e Harmonizagao (14);

e [Leitura a primeira vista (14);

e Improvisacdo estruturada (13);

e Improvisagdo livre (11);

e Redugao de partitura (8).

Observa-se uma primazia dada ao baixo continuo. A harmonizacao e a leitura a primeira
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vista sdo consideradas mais importantes que a improvisacdo. Comparando com o
grafico 16, podemos concluir que existiria uma vontade de que a improvisagcdo e
reducdo de partitura fossem dadas maior importancia nos planos de estudo.

Grifico 17 — Que importancia d4 a que cada uma destas competéncias seja desenvolvida pelo aluno
previamente ao inicio do estudo de improvisagdo? (1-Nada importante; 5-Muito importante)?

N EE: U EEs EES
10

1 |I |I II |
Cmall m S

Postura correcta 2o eclado  Fluidez no uso dos 5 dedos  Capacidade de tocar sem Capacidade de reconhecer  Capacicade de reproguzir

o

olhar para o teclado intervalos auditivaments uma melodia simples ds
ouvidoe

10

5

0 I - . " - " p =

Capacidade de memorizar Leitura em clave de sol Leitura em clave de fa Leitura em clave de d6 Compreensdo de estruturas
fragmentos de melodias formais na musica
10
| II I._lL.I_lL
Expressividade Experiéncia na performance  Experiéncia em musica de
em publico conjunto

Os professores avaliaram a importdncia de um desenvolvimento prévio de algumas

competéncias. Seguindo o método usado no quadro anterior, segue-se a listagem de
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competéncias por ordem decrescente de relevancia atribuida:
e cxpressividade (14);

e capacidade de reproduzir uma melodia simples; fluidez no uso dos cinco dedos

(13);

e capacidade de tocar sem olhar para a partitura; postura correcta ao teclado;

compreensdo de estruturas formais na musica (12)

e capacidade de memorizar fragmentos de melodias; leitura em clave de f4; leitura

em clave de sol (11);

e capacidade de reconhecer intervalos auditivamente; experiéncia em musica de

conjunto (9);

e experiéncia na performance em publico (7);

leitura em clave de do (5);

Analisando estes dados, entende-se que a excepcao da performance em publico e leitura
em clave de do, as restantes competéncias sdo consideradas bastante importantes por

mais de metade dos inquiridos.

Perguntei em seguida se o inquirido considerava fundamental a aquisicdo de alguma
outra competéncia prévia ao ensino da improvisacdo, em formato de pergunta aberta.

Foram dadas varias respostas:
e teoria da harmonia;
e capacidade técnica;

e gosto pela musica e criagdo musical;

72



e vontade e sentido critico construtivo;
e harmonizagao;
e competéncias de canto e audi¢do interna.

Para além disso, dois dos inquiridos responderam ndo considerar necessaria a aquisi¢ao

de quaisquer competéncias antes do inicio do ensino da improvisagao.

Quadro 12 — Quao importante considera a improvisagdo no desenvolvimento e melhoria das seguintes
competéncias (1-Nada importante; 5-Muito importante)?

Importancia atribuida
Competéncia 1]12]3]4]5
Expressividade na musica 01|46 8
Conhecimento de estruturas musicais 111|476
Capacidade de reproduzir melodias aoteclado] 0 | 1 | 4 | 4 | 10
Leitura a primeira vista 1126|565
Acompanhamento 0O|0|2]| 3|14
Postura ao teclado 1/5[92 |2

A ultima questdo do inquérito centrou-se na percep¢ao do papel da improvisacdo no
desenvolvimento de outras competéncias. Seguindo o método utilizado no primeiro
quadro desta seccao pode derivar-se a seguinte lista (ordem decrescente de importancia
atribuida):

e acompanhamento (17);

e capacidade de reproduzir melodias ao teclado (14);

e cexpressividade na musica (14);

e conhecimento de estruturas musicais (13);

e [eitura a primeira vista (10);

e postura ao teclado (4);

A excepcgdo da postura ao teclado, mais de metade dos inquiridos considera que as

outras competéncias sdo bastante beneficiadas pela pratica de improvisagao.
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4.1.4. Conclusoes

Podemos observar que a maior parte dos inquiridos lecciona baixo continuo, seja no
contexto da aula de cravo ou numa disciplina especifica. Nunca ¢ leccionado nas
iniciagdes, mas vé-se reflectida a crenga de que a aprendizagem deve ser comegada
antes dos ultimos anos do secundario. Este facto surpreendeu-me positivamente, pois na
minha propria formagdo apenas comecei baixo continuo no 8° grau. Foram mencionados

varios tratados histéricos e manuais contemporaneos.

A grande maioria dos alunos ndo tem uma disciplina de improvisa¢dao. Contudo, dois
tercos dos docentes incluem a improvisagio e em bastantes casos desde as iniciagdes. E
interessante ver esta diferenga em relacdo ao baixo continuo, podendo concluir-se que
ha a percepc¢do de que a improvisagdo ¢ algo que pode ser comegado mais cedo do que
este. No entanto, ¢ bem menor o tempo dedicado a improvisagao que a pratica do baixo
cifrado. Foram poucos os manuais de improvisa¢do mencionados, alguns deles os
mesmos que referidos no apartado do baixo continuo, e apenas um em cinco ¢ uma
fonte histérica. E dada primazia a improvisagio estruturada ao estilo barroco,

possivelmente pelo ponto de contacto com a maior fatia do repertorio leccionado.

O baixo continuo esteve incluido na formagdo pré-superior da maior parte dos

professores, mas poucos tiveram a improvisagao incluida nos seus estudos.

Os planos de estudo actuais" incluem na sua maioria o baixo continuo e leitura a
primeira vista, enquanto que a improvisagao esta presente em poucos. Isto significa que
muitos professores vém nas praticas improvisativas relevancia suficiente para as incluir
apesar de ndo serem de cardcter obrigatério. Isso também se reflectiu com a importancia
atribuida pelos professores a improvisagcdo. Consideram também que ¢ muito benéfica

para desenvolver outras competéncias, em especial acompanhamento, capacidade de

15 Para reforcar esta ideia consultei também o trabalho “Programas de Cravo do Ensino Basico e

Secundario no ano letivo 2014/2015 em Portugal-Estudo reflexivo” (Harasymenko, 2015).
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reproduzir melodias e expressividade.

Por tultimo, foram muitas as competéncias vistas como importantes para o aluno ter
antes de comecar o ensino da improvisagdo, como a expressividade, a fluidez no uso
dos dedos, a capacidade de reproduzir melodias, etc. A titulo mais pessoal, ndo consigo
deixar de pensar que todas as competéncias indicadas podem ser desenvolvidas
precisamente através da improvisacdo, e de concordar com o que dois dos inquiridos
referiram na pergunta de resposta aberta: ndo sdo precisas quaisquer competéncias

prévias para a aprendizagem da improvisacao.

4.2. Recensoes criticas
4.2.1. Janin (2014)

O livro “Chanter sur le Livre” (Janin, 2014) foi publicado pela editora francesa
Symétrie. O autor, Barnabé Janin, ¢ professor no departamento de Musica Antiga do
Conservatorio de Musica de Lyon (Franca) e membro dos ensembles Obsidienne, Le
Chant sur le Livre e ensemble Coclico. E um volume com formato vertical e que

contém 191 paginas.

Esta dividido em sete sec¢des: um prefacio onde se explica como utilizar o livro; quatro
secgoes divididas por nimero de vozes incluidas (2, 3, 4 € 5); um capitulo com melodias

sobre as quais improvisar; uma sec¢ao com elementos teoricos e, por fim, a bibliografia.

O manual baseia-se na linguagem musical do final da Idade Média e do renascimento
(correspondentes aos séculos XV e XVI). As técnicas foram retiradas de tratados de
contraponto (no sentido de contraponto improvisado) da época, bem como do préprio
repertorio polifonico escrito. Foram também baseados na experiéncia pedagogica do

autor, bem como na pratica da improvisagdo em concerto.

Esta pensado para ser utilizado por estudantes de qualquer nivel, e estd mais organizado

por numero de vozes do que por dificuldade (ainda que exista um nivel crescente de
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desafio intrinseco no aumento de nimero de vozes).

E incentivada a pratica do contraponto improvisado € que o manual seja usado como um

conjunto de ideias — ferramentas — para a improvisagao.

Cada elemento ¢ descrito e apresentado; posteriormente, sdo feitas propostas de
melodias e etapas de exercicios para os treinar. O autor desenvolveu ainda, em
colaboragdo com o Conservatorio de Lyon, um canal de YouTube com a explicagdo e

exemplos das varias técnicas descritas no livro (Janin, 2018).

Entre os pontos fortes deste excelente manual estdo:

a escolha do contraponto ao estilo do renascimento, estando repleto de
elementos musicais uteis ao longo de toda a historia da musica, sendo a base do

ensino de muitos compositores posteriores;

e a énfase no contraponto como improvisagdo, sempre salientando o livro como
um manual pratico e até propondo a escrita da musica que se improvisa depois
de improvisada (ao contrario do que seria canodnico nas aulas de composi¢des

actuais);

e a variedade de elementos e exercicios, bem como a escolha de melodias

apropriadas para praticar cada um;

e uma agradavel apresentagdo grafica e uma organizagao intuitiva;

e vai ao encontro do movimento da pedagogia historicamente informada e as

bases teoricas historicas conferem-lhe maior credibilidade e utilidade.

Alguns aspectos menos positivos:

® 0 livro so esta disponivel em francés;
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e pode ser dificil para um principiante entender quais os exercicios mais simples.

4.2.2. Erhardt (2013)

O livro “Upon a ground — Improvisation on Ostinato Basses from the Sixteenth to the
Eighteenth Centuries” (Erhardt, 2013) foi publicado na sua versao traduzida (do original
alemdo “Improvisation mit Ostinatobéssen aus dem 16. Bis 18. Jahrhundert” (Erhardt,

2011)) pela editora Walhall.

O livro estd dividido em duas sec¢des. Na primeira, o autor apresenta uma série de
composi¢des baseadas em modelos de ostinato, dotando a obra de exemplos e analises
que se focam nas caracteristicas estilisticas de cada um, de forma a servirem de
inspiracdo a improvisacdo. A segunda parte do manual ¢ um guia metddico de

improvisagdo historicamente informada, focando-se ndo s6 na pratica solista mas

também em grupo.

O autor baseia-se em fontes musicais renascentistas e barrocos, levando a cabo um
trabalho de compilacdo dos baixos ostinatos mais conhecidos. Tem, no fundo, o
objectivo de trazer as linguagens musicais dessas épocas de volta ao quotidiano musical
— tracando um paralelo com a nossa capacidade de “improvisar” o discurso falado no
momento. Para este proposito procura encontrar uma relacdo sinérgica entre os varios

campos da performance historica — composicao, interpretagdo, improvisagao e analise.

O manual estad pensado para estudantes de musica, professores, amadores, € para ser
usado como ferramenta de ensino, repositorio de ideias e fonte de apoio aos
improvisadores autodidactas. Tem uma forte componente de musica de camara,

incentivando a improvisagdo instrumental em grupo.

Acompanham o livro dois CDs com gravagdes dos baixos, de forma a que alunos que
toquem sozinhos (sobretudo no caso de instrumentos melddicos) possam treinar as suas

improvisagdes.
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Alguns aspectos positivos deste manual:

e contém explicacdes e analises muito detalhadas de cada ostinato, dando também

referéncias a repertorio escrito;

e estd pensado como manual pratico, com muitas ideias de exercicios e até pautas
em branco para o aluno poder escrever as suas ideias para improvisagdes no

proprio livro;

e ensinam-se varios elementos tipicos da musica renascentista menos familiares na
pedagogia musical actual. Fa-lo de forma gradual e sempre relacionada com os

ostinatos, de um ponto de vista da pratica;

e sio usadas, para além de conceitos harmonicos como acordes, cifras de baixo

continuo.
Aspectos menos positivos:

e a linguagem ¢, por vezes, desnecessariamente extensa. Falta uma abordagem
mais esquematica de definicdes e exercicios, como pode ser encontrada nos

outros manuais recenseados (ver 5.2.1, 5.2.3);

e 0 design ¢ pobre e pouco aliciante, o que pode desmotivar os mais novos a
recorrer ao manual, apesar deste ter muitos elementos ao alcance até dos

iniciantes;

e sobrepdem-se varias técnicas e linguagens, ¢ utilizam-se nimeros de vozes
variaveis, dando em algumas ocasides mais importancia a que um exercicio
esteja correcto harmonicamente do que a que as melodias que o compdem

estejam bem construidas contrapontisticamente;

e ver a musica somente desde o baixo pode tornar-se uma abstrac¢do moderna e

distante ao que seria o processo de improvisagdo € composicdo de um musico
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nas épocas abordadas. E um ponto que tentarei ter em conta na elaboracdo dos

modulos de improvisagao propostos (ver seccao 5.3).
4.2.3. Strobbe (2014)

O livro “Tonal Tools for keyboard players” (Strobbe, 2014) foi publicado pela editora
belga Garant. O autor, Lieven Strobbe, ¢ professor de orgdo e daquilo a que chama
“teclado criativo” (creative keyboard) na LUCA School of Arts de Leuven (Bélgica),
bem como na Flemish Part-time Music Education Academies (DKO) em Ekeren e

Wilrijk no mesmo pais. E um volume com formato horizontal e contém 203 paginas.

Esta dividido em duas partes: a primeira ¢ uma introdu¢do a concep¢do do manual e
uma explicacdo das suas bases, fundamentando-se na histéria da musica ocidental; na
segunda parte, cada pagina esta dividida em duas partes, sendo que a esquerda se
explica cada elemento bem como as suas origens e exemplos da sua utilizagdo; a direita,

uma sequéncia didatica para facilitar a aprendizagem e utilizacao do elemento.

De acordo com o autor, o livro tem a intengdo de ser uma fonte de inspiracdo e de
ferramentas para quem queira desenvolver a criatividade dentro da musica tonal. O
objectivo ¢ ser uma fonte 1til desde o inicio do estudo da tecla e para musicos de todos

0S niveis.

O livro procura fazer a ponte entre a pedagogia contemporanea com aquilo que as
praticas do século XVIII nos podem ensinar. Faz-se uma tentativa de reduzir a musica
tonal aos seus componentes essenciais. E um manual préatico que assume que todos os
exercicios serdo praticados e implementados no teclado, e procura ser um equivalente

moderno aos manuais praticos historicos.

O autor afirma que a implementagdo pratica dos exercicios do livro resultard na
melhoria de varias competéncias como auditivas, de leitura, de memorizacdo e uma

maior confianga na performance.
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Foi desenvolvida também uma aplicacdo para smartphone (sistemas Android e i0S) de

forma a que se possam escutar os exemplos escritos.

Este manual pode ser considerado como de caracter mais pratico e completo, especifico
para teclistas e com inspiracdo na pedagogia historicamente informada. Sdo varios os

pontos fortes:

e 0 volume estd bem organizado, sendo claro o inicio e fim de cada mddulo, com

o cuidado de uma explica¢do tedrica inicial;

e ¢ excelente do ponto de vista grafico, com cores e imagens que auxiliam uma

divisdo mental e consequente memorizagdo dos médulos;

e sio muitos os exemplos dados, bem como sugestdes de aplicagao de cada

elemento;

e segue a linha do movimento da pedagogia historicamente informada, e as bases

tedricas historicas conferem-lhe maior credibilidade e utilidade;

e por ser desenhado com o objectivo de ser um livro pratico, apresenta-se como

um companheiro de ensino e aprendizagem acessivel e aliciante.
Contudo, destaco alguns pontos menos convincentes:

e apesar de os autores indicarem a utilizagdo por alunos de qualquer nivel técnico,
a mistura entre elementos de uma, duas, trés vozes ¢ a rapida aplicagdo dos
mesmos em pecas de cariz técnico mais exigente podem tornar dificil a

utilizagdo por iniciantes;

e ¢ dificil definir a expressdo modulo ao longo do manual: o nome ¢ dado a
melodias, a movimentos a duas vozes, a saltos do baixo com correspondente

harmonia, etc.
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e na sequéncia do ponto anterior: pode ser necessario um conhecimento prévio de
analise musical para entender verdadeiramente os exemplos que se focam na

harmonia;

e 0 manual foca-se no tonalismo em geral, mas particularmente no estilo galante,

o que nao sendo negativo em si pode ser um elemento limitador.

4.3. Elaboracio de Proposta para Modulos de Improvisagio

4.3.1. Motivacao

Desde o inicio do presente mestrado e consequente necessidade de planear um projecto
de investigacdo que tenho clara a vontade de elaborar modulos de improvisagao. Mas se
j& se me afigurava como uma ferramenta potencialmente 1til, a frequéncia de disciplinas
de primeiro ano de mestrado e a propria investigacao para esta tese s6 refor¢aram essa

crenga. Foram, portanto, varios os motivos que me levaram a escrita destes modulos.

e as respostas ao inquérito aos professores indicaram uma vontade generalizada de
que maior foco seja dado a improvisagdo. Contudo, fica claro que o tempo ¢
escasso € a atencdo requerida para outras competéncias ¢ grande. Com estes
modulos pretendo contribuir para um mais facil acesso a material improvisativo,
a um repositoério de ideias que me parece especialmente relevante dada a

também manifesta preferéncia pela improvisagao estruturada.

® a0 requerer menos competéncias prévias que o baixo continuo pode ser aliciante
ensinar improvisagdo desde cedo. Contudo, existem ou sdo mais conhecidos os
recursos que se focam no continuo de forma sistemadtica, pelo que modulos
simples e curtos podem ser uma ajuda para quem procure uma ferramenta sem

tempo de a desenvolver.

e s3o muitos os efeitos positivos da improvisacao testados por estudos recentes:

promoc¢do da memoria, conhecimento das formas musicais, compreensdo de
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conteudos, desenvolvimento de competéncias auditivas, motoras e expressivas,
aumento da motivagdo, entre outros (Caspurro, 2006; Gellrich & Parncutt, 1998;

Gordon, 2000).

4.3.2. Escolha do contraponto a duas vozes

Entenda-se por contraponto a duas vozes a pratica polifonica de duas linhas melddicas
simultaneas, independentes ou imitativas. O contraponto como visto actualmente ¢ uma
disciplina tedrica, com grande énfase na escrita, e vista como ferramenta de
composi¢ao. Contudo, historicamente e durante todo o periodo renascentista e barroco,
o contraponto era uma pratica sobretudo improvisada. O curriculo musical renascentista
apresentava uma estrutura tripartida: canto-chao (solfejo, mao Guidoneana, leitura de
melodias), contraponto e canto de orgdo (leitura de notacdo mensural escrita). O
contraponto era, portanto, ensinado desde cedo e antes da leitura, de forma oral e
cantada. Os instrumentistas ja teriam passado por esta formagdo, comum a maior parte

dos musicos e aplicariam a mesma logica a aprendizagem do seu instrumento.

De entre as razdes que me levaram a escolher o contraponto a duas vozes ao estilo

renascentista como possivel primeiro passo na improvisagao ao teclado destacam-se:

e o facto de ndo requerer competéncias prévias. Até ndo musicos sem qualquer
experiéncia ao teclado desenvolvem rapidamente o conhecimento de padrdes e
encadeamentos meramente recorrendo ao uso de indicagdes visuais, como ja
pude comprovar no meu percurso pedagdgico. Pessoas com um minimo de
conhecimentos musicais podem aprender de forma ainda mais célere através do

uso de indicagoes intervalares, tanto horizontal como verticalmente;

e ser uma pratica a duas vozes significa que, ao teclado, cada mao pode
encarregar-se de tocar uma das vozes. Nao sdo, por isso, necessarias grandes
competéncias motoras, o que facilita os mais novos, com baixa proficiéncia no

uso dos cinco dedos e maos que pelo seu tamanho ndo possibilitam alguns
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intervalos harmoénicos;

na seccao 4.1.4. especulei que a preferéncia dada a improvisacdo ao estilo
barroco poderia ser causada pela procura de uma maior ligagdo com o repertério.
No entanto, precisamente por essa linha de pensamento, era com o contraponto
que muitos musicos barrocos aprendiam, tanto as bases da musica como a
propria composi¢do. Parece-me por isso uma aprendizagem relevante até para

melhor entender o repertdrio barroco tocado nas aulas de cravo;

na continua¢do do ponto anterior: o baixo continuo como acompanhamento
harmoénico, em bloco, de um baixo dado, ¢ uma abstraccdo moderna e que pode
ser posta em causa (ou pelo menos considerada incompleta). H4 muito mais
elementos para uma boa realizacdo de continuo: a independéncia de cada voz,
linhas melddicas elaboradas com bom gosto, preocupacdo pela textura... A
pratica do baixo continuo tem muito a ganhar com uma aprendizagem vinda do
contraponto, e a textura a duas vozes providencia uma visao do continuo como
combinagdes de pares de vozes que pode ajudar a um resultado final mais

satisfatorio e até parecido a uma composi¢ado escrita e cuidada;

a existéncia de muito material do renascimento com cariz didactico funciona
como um repositorio de ideias prontas a ser implementadas, e possibilita um
trabalho na linha da pedagogia historicamente informada, baseada na aquisi¢ao
de competéncias praticas. Como se pode observar na revisdo e recensdo de
literatura, ha todo um movimento crescente na investigacdo da pedagogia
renascentista, pelo que ¢ facil seguir este movimento e encontrar muitas

referéncias relevantes;

pareceu-me um bom contributo dado o pequeno ntimero de professores que

inclui esta pratica na improvisagdo dada, como observado em 4.1.3.
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Os modulos foram elaborados reunindo varios conhecimentos:

e 0 estudo pessoal da improvisacao ao longo dos anos, percebendo a utilidade da
improvisagdo contrapontistica ¢ em particular a duas vozes, primeiro para
compreender formas recorrentes no repertdério como fugas e canones, € mais
tarde entendendo que os mesmos padroes podem ser encontrados

recorrentemente;

e a experiéncia de ensino, durante a qual apliquei frequentemente a aprendizagem

de pequenas formulas com excelentes resultados;

e a leitura de varios tratados renascentistas e do primeiro barroco, bem como dos

métodos recentes que os utilizam como base;

e o0 conhecimento do repertorio renascentista desde varios pontos de vista, como
intérprete ao cravo, harpa e canto, € uma participacao frequente durante quase

uma década em missas tridentinas com musica do século XVI;

e sobretudo, a experiéncia no mestrado em Teoria da Musica Antiga realizado no
Conservatorio Real de Haia. Tive a oportunidade de trabalhar com o professor
Isaac Alonso de Molina, professor de Musica Practica (formagao musical com
métodos historicos, dos sécs. XIV a XVIII) e Keyboard Skills (prética ao teclado
obrigatoria para todos os alunos de musica antiga, incluindo elementos como
contraponto, partimento, baixo continuo, harmonizagdo). Encontro-me também
presentemente a colaborar no desenvolvimento do projecto Doceamus,
comecgado pelo professor Alonso de Molina como uma plataforma de recursos

de aprendizagem na linha da pedagogia historica.

4.3.3. Elaboracao dos modulos

Os modulos sdao formados por exercicios praticos. S3o abstracdes dos varios pontos de

vista de ensino, simplificados em movimentos de vozes. A matéria estd dividida em seis
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modulos:
e 3% ¢ 6*paralelas;
e inicio e final do paralelismo em consonancia perfeita;
e clausulas;
e a 5% como intervalo pivot;
e dissonancias;
e alternancia de 3*¢ 6®.

A 1ideia geral ¢ ordenar os movimentos de forma filogenética, isto ¢, evitando categorias
cerradas e construindo uma arvore de ensino de formulas, na qual se torna evidente
quais os padrdes necessarios para saber um proximo. O objectivo final passa por poder
aprender e interiorizar padrdes de improvisagdo da forma mais eficaz possivel,

comecando com modelos simples e exercicios curtos € concisos.

Figura 1 — excerto do modulo 1.

(4)
"
2

3% paralelas etc.

Pensando numa aplicagdo destes modulos aos mais novos (possivelmente mesmo desde

o 1° grau), sdo incluidas algumas explicagdes gréficas:

Figura 2 — excerto do modulo 5.
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Assim como sugestdes para “reflectir” e pensar durante o exercicio, aliadas a imagens
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simplificadas que representam os varios sentidos (visdo, tacto, audi¢ao):

Figura 3 — excerto do modulo 1.

© & Y

Observa a forma do teclado, Usa uma mao Tenta ouvir os diferentes
dos intervalos, por voz. caracteres dos intervalos (M/m).
especialmente dos maiores/menores Podes até tocar sé Imagina ndo duas vozes
em rela¢do com a posicdo com um dedo (indicador). mas sim um intervalo
dos semitons. que se move acima e abaixo.

Depois da aprendizagem de novos materiais, ¢ necessaria a sua aplicagdo e repeticdo
quanto antes, de forma a que passe a formar parte do repertorio improvisativo do aluno

(Kenny & Gellrich, 2002). Algumas sugestdes de como o fazer:
e transpor cada motivo a diversas tonalidades;
e tocar cada motivo a velocidades diferentes;
e antes de cada mddulo tocar os anteriores que contenham elementos relevantes;

e procurar combinar diferentes padroes, e fazé-lo at¢ de forma a criar uma

pequena peca.

e para alunos mais avangados, aplicar glosas tais como as dadas em tratados como

o de Ortiz (1535), Santa Maria (1565), entre muitos outras fontes renascentistas.

Sao introduzidos e explicados alguns termos historicos como gymel e minor distantia,
de forma a, paulatinamente, familiarizar os alunos com a terminologia da tratadistica

antiga, que tem sido cada vez mais utilizada em manuais modernos.

Estes modulos seriam facilmente expandidos com mais padrdes a duas vozes, com a
leitura de bicinia e com a adigdo de uma terceira voz. Contudo, para os propositos deste

trabalho, restringi-me aos elementos mais basicos do contraponto a duas vozes.
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4.4. Reflexao Final

A importancia da improvisa¢do tem ganho crescente relevo nas tltimas décadas. E cada
vez mais vista ndo s6 como uma disciplina em si mesma, mas como a base da propria
educagdo musical, seja ela vocal ou instrumental. A revisdo da literatura permitiu-me
por isso em evidéncia, havendo ja um numero significativo de teses em Portugal que
abordam o tema. Existem varios manuais publicados no estrangeiro que representam um
passo a frente no acesso a técnicas de improvisag@o historicas, embora continue a estar
em falta um volume que aborde o contraponto ao estilo renascentista especificamente

direccionado ao teclado.

O inquérito aos professores deixou clara a discrepancia entre os planos de estudo actuais
no que diz respeito a improvisagdo e a importancia a ela dada pelos docentes, que
incluem praticas improvisativas nas suas aulas e as consideram de grande relevancia
para o desenvolvimento de vérias competéncias. Foram mencionados muitos manuais

diferentes para complementar as aulas, o que indica por um lado o interesse e a procura

por parte dos professores, mas por outro a falta de um livro de referéncia dentro da area.

Com os modulos pretendi dar um ponto de vista de como os ensinamentos historicos
podem ser resumidos e expostos de forma simples. Sdo apenas uma infima parte daquilo
que podia ser um manual completo. Infelizmente, devido a pandemia provocada pelo
covid-19, ndo me foi possivel testar os mdédulos em alunos. No entanto, sabendo que
ensinamentos similares sdo ja parte do curriculo de instituigdes como o Conservatdrio
Real de Haia desde os ultimos cinco anos, estou confiante de que os métodos sao
eficazes — tendo chegado também a aplicar algumas das férmulas em aulas particulares

passadas, apesar de ndo tao estruturadas.
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5. Conclusao

Com a realizagdo deste relatorio de estagio, nas suas varias facetas, consegui reunir

informagao suficiente para responder as perguntas inicialmente apresentadas:

Existe uma pratica de ensino de improvisagdo no ensino de cravo em Portugal? Sim,
mas ndo estd presente numa grande parte dos planos de estudo — pelo menos nao ¢

frequentemente diferenciada do baixo-continuo.

Existe, da parte dos professores de cravo, uma vontade e interesse de que a
improvisa¢do seja um elemento mais central no ensino? Sim, embora dediquem no
geral pouco tempo — possivelmente pelas exigéncias a nivel do repertorio solistico e

limitagOes horarias.

Qual e qudo abundante é a literatura relevante quanto ao ensino de improvisa¢do no
cravo e prdticas de pedagogia historicamente informada no geral? Foram mencionados
0s principais manuais no capitulo de revisao de literatura; ndo sdo numerosos, 0s mais
completos nem sempre se focam na pratica musical ao teclado e poucos sdo
verdadeiramente didaticos a ponto de poder servir de auxilio a um estudante de

improvisagao.

Que elementos seriam um bom ponto de partida no ensino da improvisa¢do ao cravo?
Considero que um bom ponto de partida seria aquele que € mais simples tecnicamente,
por forma a poder ser utilizado pelo maior numero de alunos possivel — a duas vozes; e
transversal a todo o repertdrio musical da era moderna, que seja uma base que pode ser

encontrada até aos nossos dias — o contraponto ao estilo renascentista.

Como nota final, cabe-me ressalvar a ideia de que, apesar de ser benéfica a inclusdo da
improvisagdo nos curriculos actuais, devemos — a meu ver — procurar caminhar para
uma mudanca do paradigma educacional do musico: um voltar ao ensino e

aprendizagem da musica como algo artesanal, onde as barreiras entre
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musico/improvisador/compositor se diluem, evitando a ultra-especializagdo que afecta
as instituigdes superiores de musica — e que, infelizmente, foi parte também da minha
propria educacdo. Devemos caminhar para uma reestructuracdo que permita que as
proximas geragoes de cantores e instrumentistas sejam verdadeiramente Musicos — e

nao apenas leitores de grandes obras escritas por outros.
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ANEXO 1

Inquérito aos professores
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1.

2.

3.

4.

A Improvisacao no Ensino de Cravo em Portugal

0 presente questionario foi elaborado no ambito do Mestrado em Ensino da Musica na Escola Superior de Musica de Lisboa.
0 projecto de investigagao do mestrando tem como orientador a professora Joana Bagulho. O objectivo é analisar a
prevaléncia e importancia da improvisagao no ensino de cravo em Portugal, nas escolas do ensino artistico especializado no
ano lectivo 2019/2020. Exclui-se da definigao de improvisagao neste questionario a pratica do baixo continuo, que é tratado
a parte. O presente questionario é anénimo. Tempo estimado: 3 minutos. Muito obrigada pela sua colaboracao.

+Obrigatorio

No presente ano lectivo 2019/2020 deu aulas de cravo a alunos de que nivel/iveis: *

Marcar tudo o que for aplicavel
| Iniciagao
Ensino Basico (1° - 5° grau)

Ensino Secundario (6° - 8° grau)

Inclui o ensino de baixo continuo nas aulas de cravo? *
Marcar apenas uma oval.
) Sim
) Nao, porgque os alunos frequentam uma disciplina dedicada ao Baixo Continuo

) Nao, por outro motivo

Se respondeu "nao, por outro motiveo”, indigue o mesmo:

Se sim, a partir de que nivel?
Marcar apenas uma oval.

) Iniciagéo

) 1° grau

) 2° grau

) 3° grau

) 4° grau

5° grau

) 6°grau
() 7°grau

) 8° grau
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5. Quanto tempo dedica, em média, semanalmente?
Marcar apenas uma oval.

)< 15min
115 a 30 min
)30 a45 min

) > 45 min

6. Os alunos frequentam uma disciplina dedicada ao Baixo Continuo? *

Marcar apenas uma oval.

~ ) Sim

) Nao

7. Se sim, a partir de que nivel?

Marcar apenas uma oval.

~Jlniciagdo
) 1° grau
)29 grau
) 3° grau
) 4° grau

1 5% grau

) 6° grau
) 7° grau

) 8°grau

8. Qual aduragao da mesma?
Marcar apenas uma oval.
:, < 15min
15230 min
)30 a45 min

> 45 min

9. Utiliza manual/manuais de baixo continuo? *
Marcar apenas uma oval.
) Sim

) Nao
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10.

11

12.

13.

14.

Se sim, qual/guais?

Os alunos frequentam uma disciplina dedicada a improvisagao? *

Marcar apenas uma oval.
( )sim

) Nao

Se sim, a partir de que nivel?
Marcar apenas uma oval.
JIniciagao

) 1° grau

) 2° grau
() 3egrau

) 4° grau

) 5% grau
[ )B°grau

) 7° grau

) 8° grau

Qual a duragao da mesma?
Marcar apenas uma oval.

) > 15min
)15 a 30 min
) 30 a 45 min

)< 45min

Inclui o ensino de improvisagao nas aulas de cravo? *

Marcar apenas uma oval.

) Sim

() Nao
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15.

16.

17.

18.

19.

Se sim, a partir de que nivel?
Marcar apenas uma oval.
() Iniciagao

( : 1° grau

() 2°grau

( )3°grau

() 4°grau

() 5°grau

'_ 6° grau

( )7°grau

'I:,.* 8° grau

Quanto tempo dedica, em media, semanalmente?

Marcar apenas uma oval.

) >15min
(15230 min
(__)30a45min

( )<45min

Utiliza manual/manuais de improvisagao? *
Marcar apenas uma oval.

( )sim

[ ) Nao

Se sim, qual/quais?

Que estilos de improvisacao ensina?
Marcar tudo o que for aplicavel.

D Improvisagao estruturada (em estilo Barroco)

| |Improvisagao estruturada (contraponto Renascentista)

[ ] Improvisacao estruturada (outros estilos)

| | Improvisagao livie
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20.

21

22.

23.

O baixo continuo esteve incluido na sua formag&o como cravista nos estudos ao nivel da
iniciagdo/basico/secundario (ndo incluindo ensino superior)? *

Marcar apenas uma oval.

’7‘ Sim

() Nao

A improvisagao esteve incluida na sua formagao como cravista nos estudos ao nivel da
iniciagdo/basico/secundario (ndo incluinde ensino superior)? *

Marcar apenas uma oval.
) sim

(D Nao

Quais destas competéncias estao incluidas no planc de estudos da disciplina de cravo na(s) instituigao(des)
onde lecciona? *

Marcar tudo o que for aplicavel.

D Baixo continuo (sem acompanhar outro instrumento)
|:/ Baixo continuo (acompanhando outro instrumento)

| | Leitura a primeira vista

[ | Improvisagao (livre)

E’ Improvisagao (estruturada)

| | Harmonizagao

| | Redugao de partitura

Que importancia atribui as seguintes competéncias (1-Nada importante; 5-Muito importante)? *

Marcar apenas uma oval por linha

Baixo continuo (sem acompanhar outro s — = —
instrumento) s bt e 5 '

Baixo continuo (acompanhando outro = = — g —

instrumento) — “ ) Sl )

Leitura a primeira vista @) ) ()] D)

Improvisacao (livre) D @) @) D D

Improvisagao (estruturada) ) (D @) D)

Harmonizagao @) ) (D) )

Redugao de partitura (@D )
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24.

25.

26.

Que importancia da a que cada uma destas competéncias seja desenvolvida pelo aluno previamente ao inicio
do estudo de improvisacao (1-Nada importante; 5-Muito importante)? *

Marcar apenas uma oval por linha.

Postura correcta ac teclado

Fluidez no uso dos 5 dedos

Capacidade de tocar sem olhar parao
teclado

3 4
Y N
) C

—~ p—

S
-

Capacidade de reconhecer intervalos
auditivamente

Capacidade de reproduzir uma melodia
simples de ouvido

Capacidade de memorizar fragmentos de
melodias

Leitura em clave de sol

Leitura em clave de fa

Leitura em clave de dd

Compreensao de estruturas formais na
misica

Expressividade

\_J

Experiéncia na performance em publico

'_
o

Experiéncia em musica de conjunto

r
S

Considera fundamental que o alunc adquira alguma outra competéncia, previamente ao inicio do ensino de

improvisagao? Qual/quais?

Quéo importante considera a improvisagdo no desenvolvimento e melhoria das seguintes competéncias (1-

Nada importante; 5-Muito importante)?

Marcar apenas uma oval por linha.

Expressividade na musica

Conhecimento de estruturas musicais

Capacidade de reproduzir melodias ao
teclado

Leitura a primeira vista

Acompanhamento

Postura ao teclado

3 4
k__ } C )
— N
(— \ Ty
_J ./
— )
) N
o £y
) )
o O
o O




ANEXO 2

Moddulos de Contraponto a 2 vozes
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Contraponto a 2 vozes| Licao n®

g

3* paralelas (g = 38 g 8 etc.

as I 9 PN O . = S— ) =
6™ paralelas [fas e

© ©
t‘ o O

9 0
% é ()

10* paralelas etc. 13* paralelas etc.

intervalos
¥ Y
al3?eab?sao )
CONSONANCIAS IMPERFEITAS consonantes # dissonantes
¥

imperfeitos # perfeitos

! X I I
e Maior 2T e i i
P " U Menor 1T +1ST o o % L2 A =
T T T ST ST T
m M

Maior 4T +1ST
Menor 3T+ 2ST

A0
L
0

b

a 6° podeser:

STT T TST T TTSTT

© 4 Y

Observa a forma do teclado, Usa uma mao Tenta ouvir os diferentes
dos intervalos, por voz. caracteres dos intervalos (M/m).
especialmente dos maiores/menores Podes até tocar so Imagina ndo duas vozes
em relacdo com a posicédo com um dedo (indicador). mas sim um intervalo
dos semitons. que se move acima e abaixo.
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Contraponto a 2 vozes | Licao 2

Comeca e acaba em do por movimento contrario:

P
Com 3*: I ﬂ-\n : i O [®] O I ]
RS S OO
1 < 3 3 = 1
h | I— &% | e—
as, L—oO = O i © — bl © — '8 )
Com 6™: [ FanY b o [ @ ] O [® ] b
ANIV o © O © (@]
J o o e U o
8 > 6 6 < 8§

0 f
)" "4 P
7\ 7\ «» o1 >~ O > [ &)
[ Fan [ Fan b «r =7
b
J o O © o o e
as, 8 <10 10 > 8 as, 15 <13 13 > 15
Com 0% a 3) 3 D Com14% 8 6 6 8
) ] &) P
! . b A o 3 = 4y Pa Y
o0 6 20 °90 s o e — e s
PiP
P>iiiii..111->P
consonancia > uma ou mais » consonancia
Perfeita consonancias imperfeitas Perfeita
movimento paralelo movimento
contrario contrario
Observa o movimento contrario, Escuta o caracter "quadrado"
as direc¢des opostas do unissiono e 8 vs o caracter "redondo"
que as vozes seguem da 3%eb’.
desde/paraa Imagina ndo sé duas vozes
Consonancia Perfeita. mas também um intervalo que

se abre efecha para/desde a
Consonancia Perfeita.
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Contraponto a 2 vozes | Licao 3

Termina qualquer nota fazendo uma cldusula:

[} . a
- faz um movimento de consonancia
=F oo oG imperfeita a perfeita.
3 > 1 6 < 8 3 >1 6 8 - o movimento deve ser por grau
L conjunto.
ULTIMA - uma'das vozes move-se com um
i semitom (minor distantia).
PENULTIMA
f)
[ ] P . -
i—@B—H—OO—i ndo é uma clausula!
e/
A m3 > 1 M6 <8
I(XEB g = Ii é uma clausula.
U bl
(m10>8) (M13<15)
. . [ e H
O semitom esta frequentemente na voz ASCENDENTE (cantisans): %ﬁEﬁ
T o
f)
W )

Mas também pode estar na voz DESCENDENTE (tenorizans):

também é
possivel:

@@ M

Observa o movimento de
cada voz na clausula:
uma move-se por tom,
aoutra, por semitom.

b8 g 83
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M3 <5

)

Ouve o movimento de "caminho mais
curto" de uma clausula.
Compara a tensdo de
M3>1 e m3>1.

Imagina que a PENULTIMA
se quer mover para a ULTIMA.



Contraponto a 2 vozes | Licac 4

Ih _ 'ﬁ A [ 1 [ 1
b as888B S 8ggs8l (6550303080 |
o

3<5 >3 6 5 6 6 5 6
Quando tocas 3™ Quando tocas 6°*:

- abre e fecha por movimento contrario.

- fecha e abre por movimento obliquo.

Alterna entre 3* e 6* usando a 5*como intervalo pivot.

) ' o)
s g 8 88 929 o e S O 0oa o088 |
) oo ) o o o ©
3 5 6 6 5 3

Podes fazer o mesmo entre 6* e 10* usando a 8"*com pivot.
E entre 10* e 13* usando a 12°.

@ M B}

Imagina um intervalo Ouve o caracter "quadrado"
que cresce e encolhe da 5°vs o caracter
conforme movimentas "redondo" da 3"e da 6™

as vozes de forma
contréria ou obliqua.
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Contraponto a 2 vozes | Licao 5

clausula ligada: introduz uma dissonéncia preparada (sincopa) na pentltima:

N
H g 0 ME
H& 8 : 8 i H—o & o faojotg o
LAY 1 = A I A3 3
[3) o C ©
3 >1 2 3 < 1 6 <8 “PNG <8
| RESOLUGAO
DISSONANCANCIA
PREPARACAO
Funcdes das notas na sincopa:
 PATIENS ﬂAGIE“NS \
S & S I8 H— — - — — & — & —
[ £an h 1 | N h o
o
AGENS 7 PATIENS 7
- a PATIENS é a voz com a suspengao .
éa que "sofre" a dissonancia e a resolve por grau descendente { €antisans
- a AGENS é a voz activa } :
» 5 . o s tenorisans
a que move contra a suspensao, criando a dissonancia
Observa o movimento Ouve os trés Volta a tocar ambas
das vozes na caracteres as vozes para ter uma
dissonancia: dos intervalos na sensac3o clara da dissonancia,
qual se move, clausula ligada: mesmo que uma das vozes

qual fica estavel? esteja ligada.

DISSONANANCIA = CONSONANCIA IMP. = CONSONANCIA P.

mais instavel ———————  mais estavel
tendendéncia
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Contraponto a 2 vozes | Licao ©

gymel misto: alterna entre consondncias imperfeitas usando movimento contrario:

4] 4] 4] 4]
= ] -’ ] -’ ] =7 ]
I@%‘oulw MOUH
3 6 3 6 6 3 6

- Usa este movimento uma vez para trocar entre o gymel de 3" e 0 gymel de 6*

P>

¢

<

:
g
¢
g
g
¢

4]
LAY st L% ] b’ P Etc § {; P 8 E; 6
e < o O o

- com notas de passagem (transitus):

& ™ D)

Observa o movimento Escolhe uma dedilhacdo Ouve oaumento da
das vozes: e utiliza-a consistentemente variedade na
nao é ao longo da sequéncia. monotonia do
simétrico! gymel.

109



