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Resumo |

A primeira sec¢do deste trabalho contempla a pratica pedagogica desenvolvida
durante o Estagio do Ensino Especializado exercido no &mbito do Mestrado em Ensino
de Musica. O presente estagio foi realizado no ano letivo de 2022/2023 em regime de
observacdo na Escola Artistica de Mdusica do Conservatorio Nacional (EAMCN),
contemplando um trabalho com trés alunos de diferentes niveis escolares, permitindo,
assim, ao estagiario uma aprendizagem abrangente e diversificada. Nesta sec¢do constam
0s objetivos do estagio, a caracterizagdo da instituicdo, uma breve descricdo da classe de
piano e dos trés alunos selecionados, assim como a descricdo das aulas observadas e
lecionadas ao longodo ano letivo. As aulas lecionadas foram gravadas em registo
audiovisual, permitindo a observacdo e analise pelo Professor Orientador Miguel
Henriques, tendo como objetivo a avaliacdo e a discussao das praticas de ensino realizadas
pelo estagiario. Em forma de concluséo foi realizada uma reflexéo final em relacédo a todo

o trabalho desenvolvido durante o estégio.
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Abstract |

The first section of this work concerns the pedagogical practice developed during
the Specialized Teaching Internship carried out within the scope of the Master in Music
Education. This internship was carried out in the academic year of 2022/2023 under
observation, at Escola Artistica de Musica do Conservatorio Nacional (EAMCN),
regarding a work with three students from different school levels, thus, allowing the intern
a comprehensive and diversified learning. This section contains the objectives of the
internship, the characterization of the institution, a brief description of the piano class and
the three students selected, as well as the description of the classes observed and taught
throughout the school year. The classes taught were recorded in audiovisual format
allowing for the observation and analysis by the Guiding Professor Miguel Henriques,
with the aim of evaluating and discussing the teaching practices carried out by the intern.
As a conclusion, a final reflection was carried out in relation to all the work developed
during the internship.



Resumo 11

A segunda parte deste trabalho € reservada ao Projeto de Investigacdo. Esta sec¢édo
compreende a analise e a consequente reflexdo critica da sonata para piano n.° 4 Op.7 de
Ludwig van Beethoven. O trabalho a desenvolver contempla uma breve biografia do
compositor, informagdo de carater histérico em relacdo a forma sonata e ao piano, a
andlise estrutural da obra, a exposi¢do e debate de questdes de carater interpretativo e de
questdes no ambito pratico/técnico relevantes. Adicionalmente, como suporte ao texto,
serdo utilizadas ilustraces em forma de notacdo. Este trabalho, direcionado ao estudante
de piano, pretende contribuir para um conhecimento aprofundado da obra, para uma
abordagem tedrica e técnica da mesma, tendo por objetivo uma pratica
pedagdgico/didatica informada e fundamentada, contemplando caminhos para a solucao
de problemas/dificuldades, nomeadamente no ambito de passagens técnicas mais
exigentes, no campo da compreensdo da forma, ao nivel da notacdo ou que levantem

algum tipo de problemética em relagéo a sua execucao.

Palavras-chave: Piano, Beethoven, Interpretacdo, Ensino-aprendizagem



Abstract 11

The second part of this work regards the Research Project. This section concerns
the analysis and subsequent critical reflection of the piano sonata n.° 4 Op.7 by Ludwig
van Beethoven. The developing work includes a brief biography of the composer,
historical data, and information about the sonata form and the piano, the work’s structural
analysis, the exposition and debate of interpretative issues and relevant practical/technical
issues. Additionally, illustrations will be used in the form of notation to aid with the
written text. This work, aimed at piano students, attempts to contribute to an in-depth
knowledge of the work, with theoretical and technical information, providing an informed
and well-founded pedagogical/didactic practice, including ways to solve
problems/difficulties, namely in the context of more demanding technical passages, in the
field of understanding the form, at the level of notation or passages that raise some type

of problematic relative to its execution.

Keywords: Piano, Beethoven, Interpretation, Teaching-learning

Xi



Parte I - Pratica Pedagogica



1. Ambito e Objetivos

1.1. Competéncias a Desenvolver

O Estéagio do Ensino Especializado em Observacdo concede ao estagiario o
contacto direto com a pratica do ensino da masica exercido numa instituicdo de ensino
oficial. Possibilita a aquisi¢do e o desenvolvimento de competéncias indispensaveis no
que toca a atividade docente, tais como: a aquisicdo de ferramentas de ensino para
solucionar problemaéticas recorrentes a nivel educativo, compreensdo e aplicacdo de
metodologias de ensino, estratégias de comunicacéo e de interacdo com alunos de varios
niveis e de diferentes faixas etarias e a elaboracdo, estruturacdo e planeamento de aulas
ajustados ao progresso individual de cada aluno, onde seja possivel estabelecer objetivos
adequados a curto e a longo prazos. O desenvolvimento de capacidades e competéncias,
no que toca a atividade de lecionar, consolida a qualidade do ensino ao que ja exerce, ou,

estabelece para o estagiario, um ponto de partida para a atividade profissional no futuro.

1.2. Expectativas Iniciais em Relagdo ao Estagio

O estagiario conta com 3 anos de experiéncia, exercendo a atividade profissional
como professor de piano na United Lisbon International School (ULIS), ndo sendo esta a
primeira vez que contactou com a dinamica de uma aula do ponto de vista da docéncia.
Contudo, na instituicdo referida, as aulas de musica (teoria ou pratica instrumental)
encontram-se inseridas na modalidade de atividade extracurricular, tratando-se de uma
pratica de ensino de mdsica ndo-oficial'. O estagio realizado na EAMCN permitiu
compreender as diferencas existentes no ensino oficial de musica, sendo notéria a
diferenca das metodologias de ensino utilizadas, de acordo com o elevado nivel de
exigéncia, tornando possivel, ao estagiario, a aquisi¢do de conhecimento estruturado e
aprofundado numa instituicdo vocacionada para o ensino da masica. Ao longo do ano
tornou-se evidente que as expetativas iniciais, em relacdo ao Estagio em Observacéo,

coincidiram com a experiéncia e o0 aproveitamento retirados.

1 A ULIS proporciona a possibilidade da realizagio de exames facultativos pelo Music Teacher’s Board (MTB),
entidade reconhecida e regulamentada pelo Office of Qualifications and Examinations Regulation (OFQUAL).



1.3. Anélise SWOT (do Estagiario)

SWOT é um acronimo que se traduz em strengths (pontos fortes), weaknesses
(pontos fracos), opportunities (oportunidades) e threats (ameacas). Os dois primeiros
pontos sdo determinados por fatores internos do objeto em estudo (qualidades e fraquezas),
e os dois ultimos pontos relacionam-se com fatores de influéncia externa ao objeto. A
realizacdo da analise SWOT tem como finalidade definir os pardmetros que ajudam ou
que dificultam o alcance de um determinado objetivo, podendo ser aplicada a uma
organizacdo, projeto coletivo ou mesmo a nivel individual. Na seguinte Tabela 1

encontram-se definidos os parametros do estagiario com base na analise SWOT:

Tabela 1 — Andlise SWOT

Pontos Fortes Pontos Fracos
e Alguma experiéncia como e Dificuldade em abordar repertério
docente de piano de carater mais avancado
e Conhecimento prévio de e Dificuldade em sintetizar a
grande parte do repertério informacéo mais relevante
abordado (priméria) quando em

comunicacdo com o aluno

Oportunidades Ameacas

e Aquisicdo de ferramentas de
Ensino N&o encontradas, tendo sido o

e Oportunidade de adquirir processo de aprendizagem no
solucdes para problematicas estagio um contributo inteiramente

recorrentes, com que o positivo para o estagiario
docente se depara, na pratica

do Ensino de piano

Fonte: Elaborada pelo Autor



2. Caracterizacéo da Escola

2.1. Historial e Contextualizagéo

A Escola Artistica de Musica do Conservatorio Nacional (EAMCN) teve origem
num decreto da rainha D. Maria 11, em 1836 - entdo com a designacdo de Conservatorio
Geral de Arte Dramatica, a imagem do Conservatoire National de Musique et de
Déclamation, fundado em Paris em 1795 - por iniciativa de Almeida Garrett e com sede
no Convento dos Caetanos em Lisboa. Era constituido por trés escolas: Escola Dramatica,
Escola de Danca, Mimica e Ginéstica Especial e Escola de Musica, sendo esta ultima,
simplesmente, a transposicdo do Conservatdrio de Musica, criado na Casa Pia, em 1835
para as novas instalacGes. Na base desta instituicdo estava o proposito de assegurar uma
educacdo a alunos pobres, e que, segundo Manuel Carlos de Brito e Luisa Cymbron:
“Estamos, portanto, mais proximos do modelo filantrépico dos conservatorios italianos
dos séculos XVI1I e XVIII do que do tipo de escola musical laica que havia sido iniciado
com a criagdo do Conservatorio de Paris". Domingos Bomtempo foi o seu primeiro
diretor, 0 qual teve contacto com os mais inovadores métodos de ensino trazidos da
Europa, onde viveu, nomeadamente em Paris e Londres, chegando a ter contacto com o
famoso pianista Muzio Clementi.

A EAMCN passou, ao longo do tempo, por véarias designagdes: Conservatério
Real de Lisboa, Conservatorio Nacional, Escola de Arte de Representar, Escola de MUsica
do Conservatério Nacional e, no presente, Escola Artistica de Musica do Conservatorio
Nacional. Em 1971 foi introduzido o curso de Cinema, durante a reforma de Madalena
Perdigdo e do entdo ministro da Educacdo Nacional, Veiga Simé&o. Criou-se a Escola
Piloto para a Formagao de Profissionais de Cinema e, mais tarde a Escola Superior de
Teatro e Cinema. No ano de 1983 o Conservatorio Nacional foi reconvertido e extinto,
passando a ser constituido por trés escolas de ensino superior - MUsica, Danga e Teatro e
Cinema - e duas escolas de ensino vocacional - de Musica e de Danga. Em 1985 a Escola
Superior de Teatro e Cinema mudou as suas instalaces para a Amadora.

Devido a obras de requalificagdo, que se vinham adiando por Varios anos, as
instalagdes da EAMCN, sé&o, desde o ano letivo de 2018-2019, na Escola Secundéria
Marqués de Pombal em Belém. Existem, ainda, trés polos em Loures, Amadora e Seixal.
O Conservatério de Lisboa foi ao longo do tempo o principal centro de ensino da musica

em Portugal. Da sua histéria constam inimeras figuras de relevo, sendo de destacar:



Domingos Bomtempo (1775-1842), pianista e primeiro diretor, Vianna da Motta (1868-
1948), pianista, compositor e diretor, Luis de Freitas Branco (1890-1955), compositor e
sub-diretor, Fernando Lopes-Graca (1906-1994), pianista e compositor, Ivo Cruz (1901-
1986), maestro e compositor, Maria de Lourdes Martins (1926-2009), pianista e
compositora, Clotilde rosa (1930-2017), harpista e compositora, Filipe Pires (1934-2015),
pianista e compositor, Antonio Victorino de Almeida (1940-), pianista e compositor,
Eurico Carrapatoso (1962-), compositor, Jorge Peixinho (1940-1995), pianista e

compositor.

2.2. Organizacéo e Gestéo da Escola

A EAMCN alberga cerca de 1000 alunos, com um nivel etéario entre os seis e 0s
mais de dezoito anos, distribuidos pela escola sede e pelos polos, quer no Regime
Integrado quer no Articulado ou Supletivo. Além disso, foi criado um projeto desde 2007,
em parceria com instituicdes publicas e privadas, a “Orquestra Geragdo” (OG), inspirado
no modelo venezuelano de cariz social denominado “Orquestras Infantiles e Juveniles de
Venezuela”.

S30 os seguintes os Orgdos da EAMCN: Diregdo, Conselho Geral, Conselho
Pedagdgico, Associacdo de Pais e Encarregados de Educacdo e Associacdo de Estudantes.
A localizagdo da sede, provisoria, € na Escola Secundaria Marqués de Pombal em Lisboa;
0 pblo da Amadora, na Escola Secundaria Seomara da Costa Primo; o p6lo de Loures, na
Quinta do Patriménio, em Sacavém, no espaco da Universidade Sénior, Academia dos
Saberes; 0 po6lo do Seixal, na Praca 1.° de maio no Parque Urbano do Seixal.

A organizacdo pedagogica esta estruturada da seguinte forma:

Cursos de Ensino:

Curso de Iniciacéo para alunos que frequentam o 1.° ciclo de escolaridade obrigatoria
Curso Baésico para alunos dos 2.° e 3.° ciclos de escolaridade obrigatoria

Curso Secundario

Curso Profissional

Curso Profissional de Jazz



Sé&o trés os regimes de ensino:

Integrado, com a frequéncia de todas as componentes do curriculo da EAMCN
Articulado, com a frequéncia das disciplinas da componente artistica especializada, no
curso basico e das disciplinas das componentes cientifica e técnica artistica, nos cursos
secundarios, em articulacdo com escolas do ensino basico e secundario

Supletivo, restrito a frequéncia das disciplinas da componente artistica especializada, no
nivel basico e as componentes cientifica e técnica artistica, no secundario

Os Departamentos Curriculares sdo o0s seguintes:

Ciéncias Sociais e Humanas e Linguas constituido pelas disciplinas de Portugués, Lingua
Estrangeira, Historia, Historia e Geografia de Portugal, Filosofia, Geografia e Area de
Integracéo

Matematica, Ciéncias Experimentais e Expressdes constituido pelas disciplinas de
Matematica, Ciéncias Naturais, Fisico-Quimica, Educacéo visual e Educacao Fisica
Cordas Friccionadas constituido pelas disciplinas de Violino, Violeta, Violoncelo, Viola
da Gamba, Contrabaixo e Orquestras

FOCCA constituido pelas disciplinas de Orgdo, Guitarra, Guitarra Portuguesa, Alatde,
Flauta de Bisel, Harpa, Cravo, Baixo Continuo, Instrumento de Tecla (Orgéo/Cravo) e
Acordeéo

Sopros e Percussdo constituido pelas disciplinas de Flauta Transversal, Obog, Clarinete,
Fagote, Saxofone, Trombone, Trompa, Trompete, Tuba, Percussdo e Orquestras de Sopro
Teclas constituido pelas disciplinas de Piano, Instrumento de Tecla (Piano) e
Acompanhamento e Improvisacao

Musica de Camara, Canto, Linguas e Acompanhamento constituido pelas disciplinas de
Musica de Camara, Projetos Coletivos, Projetos Coletivos e Improvisacdo, Canto,
Educacdo Vocal, Acompanhamento ao Piano e Cravo, Correpeticdo, Atelier de Opera,
Linguas e Repertorio

Tedricas constituido pelas disciplinas de Analise e Técnicas de Composi¢do, Teoria e
Anélise Musical, Composic¢do, Histdria da Cultura e das Artes, Acustica e

Producdo Musical, Organologia e Psicoacustica, Informatica Musical, Tecnologias da
Informacgédo e Comunicacéo, Introducédo a Cultura Auditiva e Fisica do Som

Classes de Conjunto constituido pelas disciplinas de Formacao Musical, Coro e Atelier
Musical



3. Préticas Educativas Desenvolvidas / Estagio

3.1. Caracterizacao da Classe

A Classe de Piano da EAMCN do ano letivo de 2022/2023 ¢ constituida por 14
professores com alunos dos mais variados niveis e regimes. O estagio foi realizado com
a cooperacao da Professora Ana Valente, permitindo ao estagiario a oportunidade de
assistir a varias aulas de piano, ao longo do ano, de 3 alunos de diferentes graus,
complementando os niveis recomendados presentes no Manual do Mestrado em Ensino
de Mdsica: um aluno no nivel de iniciagdo, um aluno de nivel intermédio e um aluno de
nivel avancado. Estes alunos serdo denominados no Relatorio como Aluno A, Aluno B e
Aluno C, respetivamente.

No inicio do 3.° periodo, por motivos de satde, no inicio do més de abril, por parte
da professora cooperante, o estagiario teve a necessidade de completar as restantes aulas
em observacado assistindo as licbes de piano do Professor Hélder Entrudo, docente que
leciona na mesma instituicdo, onde pdde observar as aulas de 4 alunos de 2.°grau de
piano. Este procedimento foi autorizado pelo Coordenador do Mestrado em Ensino de
Modsica, Professor Doutor Tiago Neto. Foram ainda lecionadas 5 aulas, pelo estagiario, a
alunos de 3.° grau, em regime de substituicdo da Professora Ana Valente. Estas duas
situacBes, imprevistas e de curta duracdo, ndo serdo abordadas no presente Relatério,
sendo objeto de analise em observacdo apenas os 3 alunos mencionados anteriormente,
com os quais o estagiario pode lecionar as 9 aulas requeridas e observar um vasto nimero
de aulas lecionadas pela professora cooperante durante o primeiro e o0 segundo periodos,
conforme o calendario do ano letivo de 2022/2023 da EAMCN.

3.2. Programas da classe de piano e parametros de avaliacao 2022/2023

Na presente sec¢do, sdo demonstrados, com recurso a utilizacdo de tabelas, os
programas da classe de piano, no que diz respeito aos alunos observados, e 0s parametros
de avaliagéo estabelecidos pela EAMCN no ano letivo de 2022/2023.



Regime Supletivo e Integrado

(Aluno A)

Tabela 2 — Programa da classe de piano — 1.° Grau

Programa Minimo Obrigatério

Prova de Passagem

Escalas/ Escalas de D6, Sol, Ré, La, Mi, Sie | 1 escala e respetivos arpejos escolhida
Arpejos Fa, respetivos arpejos no estado pelo juri

fundamental, na extenséo de 2

oitavas
Cadéncias Maior I-IV-V-I Execucéo na tonalidade da escala
Estudos 6 estudos de Czerny op. 599* 1 sorteado

1 escolhido

Bach 2 pecas de Anna Magdalena Bach | 1 sorteada

ou similares do periodo barroco
Sonatina Obra completa 1 andamento escolhido
Pecas 2 Pecas de estilos diferentes 1 escolhida

*Qu de nivel de dificuldade semelhante. 3 dos estudos terdo de ser obrigatoriamente de Czerny op. 599

Fonte: Elaborada pelo Autor, informacdo retirada de http://www.emcn.edu.pt/

Regime Integrado e Curso Profissional

Tabela 3 — Programa da classe de piano — 6.° Grau / 10.° Ano

(Aluno B)

Programa Minimo 1.2 Prova

Obrigatorio

2.2 Prova 3.2 Prova

Prova Técnica

Escalas Maiores e | 1 Escala Maior |1 Escala Maior e | 1 Escala Maior e

menores de D6, Sol, | e

menor, arpejos e | menor, arpejos e

Ré, L4, Mi, SieFaa [menor, arpejos | escala escalas
distancia de 8% 10%e | e cromatica, cromaticas,

62, respetivos escalas escolhida pelo escolhidas pelo
arpejos com cromaéticas, Jari. ambito: Jari.

inversdes, arpejos de | escolhidas pelo | Mi, Si ou Fa ambito: todas

72 da Dominante e 72 | Juri.



http://www.emcn.edu.pt/

diminuta com ambito: D6,

inversdbes e escala| Sol, Ré ou L&

cromatica, tudo na

extensao de 4 oitavas.

Prova Artistica 4 Estudos* 3 obras 3 obras 3 obras (minimo),
(minimo), (minimo), totalizando, no
2 Invencdes a 3 vozes | totalizando, no | totalizando, no maximo, 20
ou 2 maximo 20 maximo 20 minutos de
Preltdios e Fugas ou | minutos de minutos de duracéo.
ainda obra duracéo. duracéo.

completa (ex: Suite

Francesa)

1 Sonata completa*

2 pegas*

*Escolhidas de entre as que figuram nos programas de 6.°, 7.° e 8.° anos da experiéncia pedagdgica de 1973/74

ou nos 1.2, 2. e 3.2 anos do antigo curso superior ou de nivel de dificuldade semelhante. O programa minimo

deverd ser apresentado na sua totalidade ao longo do ano letivo, dividido pelas 3 provas. Em todas as provas

0 programa devera ser executado de cor.

Fonte: Elaborada pelo Autor, informacéo retirada de http://www.emcn.edu.pt/

Tabela 4 — Programa da classe de piano — 7.° Grau / 11.° Ano

(Aluno C)

Programa Minimo 12 Prova 22 Prova 32 Prova
Obrigatorio

Prova Técnica Escalas Maiores e | 1 Escala Maior | 1 Escala Maior e, | 1 Escala Maior e
menores em e arpejos e menor, arpejos e
todas as tonalidades a | menor, arpejos | escalas escala
distancia de 8% 10%e | e cromaticas, cromaticas,
62, respetivos arpejos | escalas escolhidas pelo | escolhidas pelo
com inversoes, cromaticas, Jari. Ambito de | Juri.
arpejos de 72 da escolhidas pelo | escolha: F4, Fa#, | Ambito de

Dominante e 72
diminuta com
Inversdes e escala

cromatica, tudo na

Jari.

Ambito de
escolha: D6#,
Ré, Mib ou Mi

9

Sol ou Lab

escolha: L&, Sib,
Siou D6



http://www.emcn.edu.pt/

extensao de 4 oitavas.

Escalas diatonicas e
cromaticas em
oitavas paralelas
(dobradas), na

extensao de 2 oitavas

Prova Artistica

4 Estudos*

2 Prelldios e Fugas ou

Obra completa

1 Sonata completa*

2 pegas*

3 obras
(minimo),
totalizando, no
maximo 20
minutos de

duragéo.

3 obras
(minimo),
totalizando, no
maximo 20
minutos de

duragéo.

3 obras (minimo),
totalizando, no
maximo 20
minutos de

duracéo.

* Escolhidas de entre as que figuram nos programas de 7.° e 8.° anos da experiéncia pedagdgica de 1973/74

ou nos 1.2, 2.°¢ 3.2 anos do antigo curso superior ou de nivel de dificuldade semelhante. O programa minimo

devera ser apresentado na sua totalidade ao longo do ano letivo, dividido pelas 3 provas. Em todas as provas

0 programa devera ser executado de cor.

Fonte: Elaborada pelo Autor, informacéo retirada de http://www.emcn.edu.pt/
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3.3. Critérios de avaliacdo das disciplinas Vocacionais Préaticas contemplando os

niveis dos alunos selecionados

Tabela 5 — Critérios de avaliacao das disciplinas VVocacionais Praticas

1.°grau 6.° grau 7.°grau

Dominio Técnico / Produgdo sonora
Postura corporal

Rigor ritmico

Rigor na articulagao

Independéncia de movimentos / coordenagéo
motora

Correcéo da leitura 60% 40% 40%
Dedilhacéo / Digitagao

Clareza da execucgéo/afinagao

Respiragdo

Projecéo e qualidade sonora / Ressonancia
Vibrato

Dominio Interpretativo / Artistico
Compreensdo formal e estilistica
Coeréncia musical

Articulacéo

Fraseado

Qualidade sonora

Personalidade artistica 10% 30% 30%
Ornamentacdo (musica antiga)
Presenca / Atitude em palco
Teatralidade (canto)
Concentragéo

Execucdo de meméria

Dominio atitudes

Regularidade / Qualidade do trabalho
Assiduidade

Pontualidade

Empenho e motivagéo 15% 15% 15%
Disponibilidade para participar nas atividades
programadas pela escola

Concentragéo

Cumprimento dos contetidos programaticos 15% 15% 15%

Fonte: Elaborada pelo Autor, informacéo retirada de http://www.emcn.edu.pt/
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3.4. Caracterizagdo dos Alunos Selecionados

3.4.1 Aluno A

O Aluno A tem 10 anos de idade, encontra-se no 5.° ano de escolaridade e
frequenta o 1.° grau de piano em regime integrado. O aluno em questéo é considerado
neste Relatdrio como o aluno representante da classe de iniciagdo. E um aluno bastante
pontual e assiduo, que demonstra interesse nos contetdos discutidos em aula e apresenta
sempre um nivel elevado de energia e disposicdo para aprender e praticar. As aulas do
Aluno A foram observadas as quartas-feiras das 13h40 as 14h50, sensivelmente,
contabilizando como uma aula de um bloco e meio por semana. Na Tabela 6 encontra-se

estruturado o repertdrio praticado durante os 1.° e 2.° periodos.

Tabela 6 — Programa de piano do Aluno A

1.° Periodo 2.° Periodo 3.% Periodo

Exerciciosn.1,n.°2 - | Exerciciosn.5,n°6e

Le Pianiste virtuose — n7,n11en12-Le
C. L. Hanon Pianiste virtuose —
C. L. Hanon

Estudosn.33en.40 | Exercicios n.°58,
—Op. 599 C. Czerny n.°59 e n.°61, n.062
—Op.599 C. Czerny

Sonatina em D6 Maior | Sonatina em D6 Maior
—0p.36n°1-1° —0p.36n°1-2%
andamento 3.2 andamentos

Minueto Ré menor J.
S. Bach - BWV Anh.
132

Marcha em Ré Maior
J. S. Bach - BWV
Anh. 122

Fonte: Elaborada pelo Autor
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3.4.2 Aluno B

O Aluno B tem 15 anos, encontra-se no regime Profissional (1.° ano), equivalente
ao 6.° grau de piano. Apesar de constar num grau avancado, as suas bases técnicas e
musicais revelam um nivel ligeiramente inferior, sendo no presente Relatorio considerado
como aluno de nivel intermédio. E um aluno que demonstra ter capacidades musicais e
interpretativas e interesse pelos contetdos abordados em aula. No entanto, a sua técnica
pianistica revela um desfasamento quando comparado aos colegas de grau equivalente da
EAMCN. As aulas do Aluno B foram observadas as segundas-feiras das 10h00 as 10h45
(contabilizando como aula de um bloco) e esporadicamente as quintas-feiras, das 11h00
as 12h30, contabilizando como aula de um bloco e meio por semana. Na Tabela 7

encontra-se estruturado o repertorio praticado durante os 1.° e 2.° periodos.

Tabela 7 — Programa de piano do Aluno B

1.° Periodo

Estudos n. 3en.° 37
—Op. 740 C. Czerny

2.° Periodo

Estudos n.8en.c 41
—Op. 740 C. Czerny

3.% Periodo

Sinfonia em Mi Maior
BWV 792 -J. S.
Bach

Preladio e Fuga em
D6 menor BWV 847
—J. S. Bach

Sonata para piano

Sonata para piano

em D6 menor em D6 menor
Hob.XV1:20 - J. Hob.XV1:20 - J.
Haydn — 1.° Haydn — 3.°
andamento andamento

Fonte: Elaborada pelo Autor
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3.4.3 Aluno C

O Aluno C tem 16 anos, encontra-se no 11.° ano no regime integrado e frequenta o
7.2 grau de piano. E um aluno que aborda um repertdrio mais complexo que visa prepara-
lo para 0 seguimento dos seus estudos em musica. Apresenta capacidades técnicas,
musicais e um desenvolvimento critico e analitico em relacéo a interpretacéo de obras de
diferentes periodos e estilos. As aulas do Aluno C foram observadas as segundas-feiras
das 8h20 as 9h50, contabilizando como aula de um bloco e meio por semana. Na Tabela

8 encontra-se estruturado o repertorio praticado durante os 1.° e 2.° periodos.

Tabela 8 — Programa de piano do Aluno C

1.° Periodo

Estudo Op.25n.°9 -
F. Chopin

2.° Periodo

Estudo Op.25n.° 12 —
F. Chopin

3.° Periodo

Fantasia Cromatica e
Fuga em Ré menor
BWV 903 -1. S.
Bach

Estudo Op.8n.e2 - A,

Scriabin

Sonata Op.2n.2—L.
v. Beethoven —

1° andamento

Sonata Op.2n.°2-L.
v. Beethoven —

2° andamento

Prelidio Op.23n.°3 -

S. Rachmaninoff

Preltdio e Fuga em L&

menor BWV 889 —
J. S. Bach

Fonte: Elaborada pelo Autor
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3.5. Descricao das Aulas Observadas

As aulas observadas foram lecionadas pela professora cooperante, de acordo com
0 programa estabelecido pela EAMCN para cada grau, complementando-o, sempre que
necessario, de acordo com o nivel individual de cada aluno e as suas capacidades. Devido
a semelhanca dos contetidos didaticos abordados nas aulas dos 3 alunos, e de forma a néo
se tornar uma sec¢ao repetitiva, esta por sua vez ird sintetizar a informac&o relevante de
uma forma geral descrevendo os métodos e praticas observados, assim como a reflexdo
do estagiario.

Por norma, as aulas comegcavam com a pratica de escalas e arpejos estipulados nos
programas de piano indicados para cada aluno. De acordo com a quantidade de
tonalidades exigidas em que seriam praticados estes exercicios, a estratégia da professora
cooperante passou pela escolha de uma tonalidade diferente a cada semana, podendo 0s
alunos, deste modo, aprender o mais cedo possivel as tonalidades requeridas e pratica-las
de uma forma uniforme ao longo do ano letivo. Para o Aluno A (1.° grau) foram também
atribuidos exercicios presentes no método “Le Pianiste virtuose”? de C. L. Hanon
(método fundamental para iniciantes), permitindo um reforco adicional a nivel técnico.
Esta gama de exercicios partilha os mesmos objetivos: o controlo e a sincronizacdo das
maos, a independéncia de dedos e o seu fortalecimento, possibilitando desenvolver
agilidade e velocidade. Estes exercicios eram ainda complementados através da utilizacdo
de ritmos especificos® na sua execucdo (método utilizado pela professora cooperante,
também, para a pratica dos estudos).

Figura 1 — Padrdes ritmicos

Binary sub-division

2+2
4
y 4 S . D i . P R P . P > B d . P .
o oo o090 9 o0l o o0 o s | ose o oo o
AN 4 L 1 1 1 ) ) 0 1 1 1 d
e i e — — e — —

Fonte: Adaptado de Henriques (2014, p.175)

2 Neste método encontram-se exercicios que promovem a aquisicdo de agilidade, independéncia, forca e
uniformidade dos dedos, assim como a flexibilidade dos pulsos. Adicionalmente, estes exercicios permitem
um equilibrio de desenvolvimento igual em ambas as maos.

3 Ver Figura 1.
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Para os alunos mais avancados (Aluno B e Aluno C) eram recorrentemente
utilizadas células ritmicas mais complexas: uma nota lenta, seguida de uma sucessao de
notas rapidas (3, 4, 5, e por ai adiante). Outra das estratégias utilizada passou por
estabelecer, semanalmente, um tempo no metrénomo, progressivamente mais exigente,
com o qual se teria de praticar em casa, mostrando, posteriormente, os resultados. Para
que todo este processo funcionasse da melhor maneira e permitisse concretizar objetivos
de melhoria técnica aos 3 alunos, era exigido este trabalho acompanhado por uma boa

projecao sonora.

De seguida seriam abordados os estudos e posteriormente as pecas, era suscetivel
a inversdo da ordem do repertério a ser abordado em aula, de acordo com o trabalho
realizado em casa pelos alunos. Em relagcdo ao Aluno A, era recorrente a leitura
acompanhada em aula pela professora cooperante de uma peca ou estudo, sendo
corrigidas notas erradas ou dedilhacdes incorretas ao longo da sua leitura. Para os Alunos
B e C o processo natural passava pela demonstragéo do trabalho realizado ao longo da
semana, sendo os contelldos demonstrados alvo da analise e do comentario critico por

parte da professora cooperante.

Durante as aulas eram mencionadas indicacdes que incluiam o toque por parte da
professora nas zonas corporais com tensao, permitindo uma aprendizagem consciente ao
nivel da propriocepcdo. Questdes do ambito da interpretacdo e de abordagem musical
eram introduzidos regularmente, e recorrentemente eram feitas perguntas aos alunos de
modo a poder obter a reflexdo e desenvolver o processo cognitivo e sentido critico de
aprendizagem. Os conteudos introduzidos incluiam a leitura correta dos varios elementos
na partitura, a identificacdo da estrutura harmonica, a abordagem estilistica das diferentes
obras, o equilibrio sonoro, projecdo de som, hierarquia entre as vozes, utilizacdo do pedal

de sustentacdo para varios fins, etc.

3.6. Descricao das Aulas Lecionadas

Os trés alunos selecionados tiveram trés aulas cada um, com a duragdo de cerca
de quarenta e cinco minutos. A primeira das aulas de cada aluno foi realizada no final do
1.° periodo. Devido a incompatibilidade de horario entre o estagiario e os alunos para a
realizacdo da aula no final do 2.° periodo, realizaram-se as restantes duas aulas de cada
aluno no final do 3.° periodo. As nove aulas lecionadas foram filmadas, tendo por objetivo
a analise e a discussdo, entre o estagiario e o orientador, de contetdos pertinentes em

relacdo as praticas de ensino realizadas.
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O repertorio abordado para as aulas dos trés alunos no final do 1.° periodo foi
escolhido em funcéo dos objetivos colocados pela professora cooperante. As outras duas
aulas foram realizadas ap0s o término do ano letivo, ndo existindo objetivos especificos
a serem cumpridos. Foi deixado ao critério dos alunos a escolha do repertorio de acordo
com o nivel de conforto e entusiasmo de modo a realizar-se um trabalho com o maior

proveito possivel.

3.6.1. Aluno A

As aulas com o Aluno A regeram-se nomeadamente pelos principios basicos do
ensino de piano: manter o tempo (pulsacdo), trabalhar a articulacdo de dedos, trabalhar
rigorosamente na regularidade do ritmo, tanto em exercicios técnicos como na abordagem
a pecas do repertorio, e praticar a projecdo de som do instrumento.

Na Tabela 9 consta o programa praticado nas trés aulas e nas tabelas seguintes
(Tabelas 10, 11 e 12) é apresentado um excerto de cada plano de aula que sistematiza 0s

conteudos trabalhados, os objetivos e os resultados.

Tabela 9 — Programa de piano do Aluno A (aulas lecionadas pelo estagiario)

Aula 1

Exerciciosn. 3, n.°4 —
Le Pianiste virtuose —
C. L. Hanon

Aula 2

Valsa em D6 Maior —
J. Haydn — Allegretto

Aula 3

Escala e arpejo de L&
Maior na extensdo de
duas oitavas

Sonatina em D6 Maior
—0p.36n°1-1°
andamento — M.
Clementi

Minueto em Ré
menor BWV Anh.
132 -J. S. Bach

Exercicion.? 3 —Le
Pianiste virtuose —
C. L. Hanon

Estudos n.° 58 e
n.? 62 Op. 599 - C.
Czerny

Sonatina em D6 Maior
—Op.36n°1-1°
andamento — M.
Clementi

Fonte: Elaborada pelo Autor
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Tabela 10 — Préticas Lecionadas — Aluno A — Aula 1

Objetivos Conteudos Atividades/Estratégias | Analise/Observacdes | Duracao
Desenvolver a Exercicios n.° 3, Execugdo dos exercicios com Os dedos de ambas as maos 15min
independéncia de n°4-—Le consciencializagdo de necessitam de uma maior
dedos e 0 seu Pianiste virtuose | parametros como a igualdade articulacéo e de um
fortalecimento. —C. L. Hanon sonora e sincronizacgao das movimento descendente

duas méos, projecdo de some | répido e sem
articulacéo. amortecimento.
Adquirir a Sonatina em D& Prética de passagens isolando O aluno demonstrou a 30min
percecdo das Maior — Op. 36 uma das maos absorcédo dos
gaufsas nos finais n.°d1 -1° y Trabalho de repeticio confhemmentosbe asua
clraseea an amen_to o recorrendo a um tempo mais performance o .tev.e uma
respiracdo para a Clementi lento melhoria significativa no
frase seguinte. ' que toca a aspetos de
Reqularidad Pratica isolada do “baixo” de técnica pianistica e de
I’I’ter?'lli'lczn ade Alberti pal’a amao esquerda. carater musical.
Preci N q Exposicao de contetdo de
d.r ecisao da equilibrio das dinamicas entre
Inamica as maos e de dinamicas na
Estabilidade do construgdo de frases longas.
tempo.
Fonte: Elaborada pelo Autor
Tabela 11 — Préticas Lecionadas — Aluno A — Aula 2

Objetivos Contetdos Atividades/Estratégias | Analise/Observagdes | Duragéo
Aprofundar o Valsa em D6 Realizacéo e repeticéo de O aluno compreendeu 0s 20min
carater da obra. Maior —J. Haydn | passagens isolando uma das contetdos apresentados na
Manter o tempoeo | ~ Allegretto maos em tempo lento. aula ob}en(;jo gsnhos na
ritmo regulares. Demonstragéo e explicacéo Execucao da obra.

do carater da obra passando
por tocar de forma mais
“leve”.
Exemplificacdo de passagens
trauteando e dirigindo.
Aprofundar o Minueto em Re Prética do contraste de 0O aluno demonstrou 15min
carater da obra. TsegorJBng Ar’]‘h- dinamicas. compreender os contetidos
—-J.S. Bac
Manter o tempo e 0 Relembrar ao aluno a dadlﬁs em a}ula}f(? ob_teve uma
ritmo regulares. importancia de manter a me orla‘5|gn|f icativa n%
regularidade do tempo. ggtraatoca a pertormance da
Trabalho de repeticéo '
recorrendo a um tempo mais
lento.
Exposi¢do de contetdo de
equilibrio das dinamicas entre
as méos.
Atingir uma maior | Estudos n.°58e Trabalho de repeticdo comas | O aluno demonstrou 10min

independéncia de
dedos, manter a
regularidade do
ritmo e do som de
cada nota.

n.° 62 Op. 599 —
C. Czerny

maos isoladas, articulando
bem os dedos.

Consciencializar o aluno
sobre o relaxamento
necessario e a “leveza” com

proveito em relacdo aos
conhecimentos dados em
aula.
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que é necessario tocar quando
se toca hum tempo mais
rapido.

Fonte: Elaborada pelo Autor

Tabela 12 — Préticas Lecionadas — Aluno A — Aula 3

Objetivos

Conteudos

Atividades/Estratégias

Analise/Observacoes

Duracéo

Desenvolver a
independéncia de
dedos, agilidade e
0 seu
fortalecimento.

Escala e arpejo de
L& Maior na
extensdo de duas
oitavas

Relembrar ao aluno que se
deve ter em atencéo a tocar
sempre com a ponta dos
dedos.

Explicagdo da técnica de
articulacéo de dedos (articular
0 dedo e num movimento s
descer o dedo até atingir o
fundo da tecla).

Relembrar ao aluno da
importancia da utilizacdo de
ritmos para praticar a escala.

Relembrar ao aluno o
problema do movimento do
cotovelo nas passagens do
polegar no arpejo e a
possibilidade de largar a nota
anterior mantendo o pulso
perpendicular ao teclado.

O aluno obteve melhoria na
execucdo dos exercicios
técnicos.

10min

Desenvolver a
independéncia de
dedos, agilidade e
0 seu
fortalecimento.

Exercicion.®3 —
Le Pianiste
virtuose — C. L.
Hanon

Consciencializar o aluno de
dois parametros essenciais: a
igualdade ritmica e a
igualdade sonora (cada nota
deve ter a mesma projec¢ao de
som) em ambas as maos.

Prética de ritmos alternados
dentro do mesmo exercicio.

O aluno demonstrou a
absorcédo dos conhecimentos
e obteve resultados
imediatos na sua técnica.

15min

Obter melhoria na
execucdo da obra
em parametros
como carater e
expressao de
dindmicas, assim
€omo aspetos
técnicos como a
regularidade
ritmica.

Sonatina em D6
Maior — Op. 36
ne1-1°
andamento — M.
Clementi

Prética de passagens do
andamento em que o foco é
manter a pulsacdo de tempo.

Prética de contrastes
dindmicos.

Exposi¢do de contetdo de
equilibrio das dinamicas entre
as méaos.

Prética de retirar peso a mao
direita, levando a um discurso
mais leve que vai de encontro
ao carater da obra.

O aluno demonstrou
interesse nos contelidos
discutidos na aula e obteve
melhorias na execucédo do
andamento.

20min

Fonte: Elaborada pelo Autor
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3.6.2 Aluno B

As aulas com o Aluno B foram abordadas solidificando as bases técnicas que o
aluno ja tinha adquirido e desenvolvendo a sua relagdo com o piano na abordagem
musical das obras. Trabalhou-se, nomeadamente, o controlo e o equilibrio sonoro entre
as duas méos (independéncia de méos). Na Tabela 13 consta o programa do Aluno B
praticado nas trés aulas e nas tabelas seguintes (Tabelas 14, 15 e 16) é apresentado um
excerto de cada plano de aula que sistematiza os contetdos trabalhados, os objetivos e 0s

resultados.

Tabela 13 — Programa de piano do Aluno B (aulas lecionadas pelo estagiario)

Aula 1 Aula 2 Aula 3
Escalae Arpejo de D6 | Estudo Op. 72n.22 Escala de quatro
Maior e DO menor e as | em Sol menor — M. oitavas, em décimas e
suas inversoes. Arpejo | Moszkowski. em sextas, arpejo de
de 7.° Dominante e de Ré Maior e as suas
7.° diminuta a comegar inversoes.
em dé e as suas
inversoes.

Sonata para piano Sonata para piano Sonata para piano
em DG menor em DG menor em D6 menor
Hob.XV1:20 - J. Hob.XV1:20 - J. Hob.XVI1:20 - J.
Haydn —1.° Haydn — 2.0 Haydn — 2.°
andamento andamento andamento

Fonte: Elaborada pelo Autor
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Tabela 14 — Préticas Lecionadas — Aluno B — Aula 1

Objetivos Conteudos Atividades/Estratégias | Analise/Observacbes | Duracéo
Atingir Escalae Arpejode | Escalas: trabalho de 0O aluno demonstrou 15min
velocidade de Do Maior e Do articulagéo de dedos de modo | aproveitamento dos
dedos com Menor € as suas aatingir igualdade de some | contetidos apresentados.
igualdade ritmica ;nvgroscges. Arpe{o sincronizagao.

i i7ach e 7.° Dominante e
€ sincronizagao de 7.° dimi Arpejos: trabalho de
entre as duas e 7.2 diminuta a ' AR i
oS, comecar em do e as artlculagao, dlrega}o do arpejo

suas inversoes. e redugao de movimentos
excessivos do brago e pulso.
Consolidar o Sonata para piano Analise de diversas O aluno demonstrou 30min
carater e a em D& menor passagens, discussao e interesse e entusiasmo na
unidade do Hob.XV1:20 - J. incentivo ao pensamento discussao das diferentes
andamento. Haydn - 1.° critico do aluno seccdes do andamento e
andamento motivacao para a
continuagdo do estudo em
casa
Fonte: Elaborada pelo Autor
Tabela 15 — Préticas Lecionadas — Aluno B — Aula 2
Objetivos Contetdos Atividades/Estratégias | Anélise/Observacdes | Duracéo
Atingir velocidade | Estudo Op. 72 Préatica com o aluno O aluno demonstrou 30min

de dedos com
igualdade ritmica e
sincronizagdo entre
as duas maos.
Adquirir um maior
contraste de
dinamicas e carater
(principalmente
entre as duas partes
contrastantes do
estudo).

n.° 2em Sol
menor —
M. Moszkowski

utilizando o peso do corpo
para diferentes acordes em
fortissimo.

Explicacéo e exemplificacéo
do contraste de carater entre a
parte A e a parte B do estudo.

Pratica de ritmos alternados
nas passagens rapidas
existentes.

Explicacéo e exemplificacéo
do legato presente na méo
direita na parte B (os dedos
devem descer mais devagar
de modo a amortecer o
embate nas teclas assim como
utilizar o movimento do pulso
de uma nota para outra).

aproveitamento dos
contelidos apresentados.
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Consolidar o Sonata para Préatica com aluno da O aluno demonstrou adquirir 15min
carater e a unidade | piano em D6 velocidade de descida dos melhorias técnicas e
do andamento. menor dedos na médo direita de modo | expressivas.
Melhorar aspetos IJ-l?_l:.X(;/I:ZO - a ccl)r?segm( un:j cantabile
técnicos (legato) . Haydn — melhor, evitando os ataques
20 andamento verticais.
Exemplificacdo de partes do
andamento com o objetivo de
dar a entender o carater da
pega.
Fonte: Elaborada pelo Autor
Tabela 16 — Praticas Lecionadas — Aluno B — Aula 3
Objetivos Conteudos Atividades/Estratégias | Andlise/Observacbes | Duragéo
Atingir velocidade | Escala de quatro Relembrar ao aluno que deve | O aluno demonstrou 15min
de dedos com oitavas, em décimas | pensar num crescendo aproveitamento dos
igualdade ritmicae | e em sextas, arpejo quando executa as escalas em | contelidos apresentados.
sincronizagdo entre | de Ré Maior e as movimento ascendente.
as duas maos. suas inversdes. Trabalho lento com uma
articulagéo rigorosa.
Pensar e fazer os arpejos com
uma maior projecdo de som,
relembrando ao aluno que
deve procurar mais leveza
quanto mais rapido executar
0S arpejos.
Utilizacdo de retrogrados no
arpejo de modo a equalizar
todas as notas, assim como a
utilizagdo de ritmos com
diferentes apoios.
Consolidar o Sonata para piano Explicacéo da hierarquia das O aluno teve melhorias 30min

carater e a unidade
do andamento.

Melhorar aspetos
técnicos (legato) e
melhorar a
qualidade de som.

em D6 menor
Hob.XV1:20 - J.
Haydn - 2.°
andamento

Vozes presentes no
andamento.

Explicacéo e demonstracdo
do efeito que tém os
intervalos maiores presentes
na melodia (utilizando a voz
como exemplo).

Consciencializar o aluno para
a mudanca de “cor” no som,
de acordo com as mudangas
harménicas presentes,
exemplificando, com o
objetivo de criar uma
referéncia auditiva para o
aluno.

significativas no controlo
de som e na qualidade do
discurso musical.

Fonte: Elaborada pelo Autor

22




3.6.3. Aluno C

Nas aulas com o Aluno C foram evidenciados conhecimentos técnicos e musicais

mais avanc¢ados, a abordagem a um repertério de um nivel mais elevado e a aspetos de

carater interpretativo e musical mais complexos. Na Tabela 17 consta o programa do

Aluno C praticado nas trés aulas e nas tabelas seguintes (Tabelas 18, 19 e 20) é

apresentado um excerto de cada plano de aula que sistematiza os conteudos trabalhados,

0s objetivos e os resultados.

Tabela 17 — Programa de piano do Aluno C (aulas lecionadas pelo estagiario)

Aula 1l

Escala em oitavas, Mi

Maior e Mi menor

Aula 2
Preltdio e Fuga em
D6 menor BWYV 871
—J. S. Bach

Aula 3
Prelidio n.° 4: Les
sons et les parfums
tournent dans I'air du

soir — C. Debussy

Sonata para piano
Op.2n°2-1°
andamento - L. v.
Beethoven

Sonata para piano
Op.2n°2-3°
andamento - L. v.
Beethoven

Estudo Op. 12n.°5
“Brioso” - A.
Scriabin

Fonte: Elaborada pelo Autor

Tabela 18 — Préticas Lecionadas — Aluno C — Aula 1

Objetivos Contetdos Atividades/Estratégias | Andlise/Observacbes | Duragéo
Obter uma escala | Escala em Demonstragdo, explicando o Apos a explicacéo e 5min
mais controlada | oitavas, Mi Maior | movimento rapido necessario demonstragéo, o aluno
a nivel sonoro e e Mi menor que a mao necessita de fazer de | realizou o mesmo exercicio
com o ritmo uma oitava para a outra. com melhorias
regular. significativas.

Melhorar aspetos | Sonata para piano | Demonstragdes de execugdo de | O aluno demonstrou 40min

técnicos e
interpretativos da
obra.

Op.2n°2-1°

Beethoven

andamento - L. v.

varias partes do andamento,
utilizacdo de gestos para
enfatizar a condugdo das linhas
melddicas e o carater da obra,
Utilizagdo da voz como

melhorias na performance
do andamento.
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elemento natural para encontrar
a direcdo das frases musicais.

Fonte: Elaborada pelo Autor

Tabela 19 — Préticas Lecionadas — Aluno C — Aula 2

Objetivos Conteudos Atividades/Estratégias | Analise/Observagbes | Duragdo
Obter uma Preltdio e Fugaem | Preludio: Consciencializar o O aluno reagiu 20min
execucdo comuma | D6 menor BWV aluno para a importancia do positivamente aos
maior regularidade | 871 -J.S. Bach que é ouvir interiormente a comentarios e obteve
de tempo e sub-divisdo da semicolcheia ganhos performativos.
controlo sonoro. de modo a poder manter a

regularidade e serenidade do

tempo.

Fuga: Atribuir serenidade ao

discurso musical.
Melhorar aspetos Sonata para piano Explicacéo e exemplificacdo O aluno demonstrou 25min
musicais da obra: Op.2n°2-30° do contraste de dindmicas e a | melhorias na performance
expressdo e andamento - L. v. sua importancia em do andamento.
consciéncia das Beethoven Beethoven, assim como a
dindmicas e atribuicdo de ideias musicais
unidade no relativas & obra remetendo
discurso. para um discurso coeso.

Fonte: Elaborada pelo Autor
Tabela 20 — Préticas Lecionadas — Aluno C — Aula 3

Objetivos Contetdos Atividades/Estratégias | Analise/Observacoes | Duragéo
Aprofundar a Prelddio n.° 4: Les Foi feita uma reviséo de todas | O aluno reagiu 30min
compreenséo do sons et les parfums | as dindmicas presentes na positivamente aos
carater da obra e a tournent dans l'air partitura, levando a comentarios e obteve
expressao das du soir — C. organizagdo e a sua gestdo ao | ganhos na gestdo das
dindmicas Debussy longo da peca. dindmicas e no carater da
presentes na Foram exemplificadas obra.
partitura. passagens demonstrando o

carater da obra de modo a
criar uma referéncia auditiva
para o aluno.
Melhorar aspetos Estudo Op. 12 Foi introduzido um exercicio | O aluno demonstrou 15min
musicais da obra: n.° 5“Brioso” - A. de relaxamento para o pulso melhorias na performance
expressdo e Scriabin entre as colcheias da méo do estudo.
consciéncia das direita criando um apoio de
dindmicas e duas em duas, de acordo com
unidade no a ligadura da partitura.
discurso.

Fonte: Elaborada pelo Autor
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4. Reflexdo Final / Andlise Critica da Atividade Docente

O estagio realizado ao longo do ano letivo 2022/2023, em conjunto com a
compreensdo dos contelldos expostos nas cadeiras tedricas do Mestrado em Ensino de
Musica, permitiram a aquisicao de conhecimentos fundamentais no que toca a atividade
profissional no dominio da docéncia. De acordo com a opcéo tomada, ao ser realizado o
Estadgio em modelo de Observacdo, foi possivel acompanhar as aulas de uma professora
experiente e vivenciar a realidade do ensino da musica numa instituicdo de ensino oficial
e com renome artistico. A visualizacdo das gravacoes das aulas lecionadas pelo estagiério,
revelaram-se uma ferramenta muito Util para a analise e melhoria das praticas
pedagogicas atraves da auto-reflexdo e dos contributos dados pelo orientador. Assim, o
trabalho desenvolvido durante o Estagio permitiu a aquisicdo de competéncias gerais no
que toca ao ensino, aquisicdo de solucBes para problematicas recorrentes no ensino do
piano e, consequentemente, para 0 aumento da eficiéncia da prética letiva.

Em suma, o Estagio contribuiu para o acréscimo de competéncias do estagiario
nas componentes pedagogica e didatica, despertando o interesse e a curiosidade para dar

continuidade a pesquisa e a investigacdo relacionada com o estudo da profissdo docente.
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Parte II - Investigacao
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5. A Sonata para Piano N.° 4 Op. 7 de L. van Beethoven — Consideragfes Musicologicas

e Pedagodgicas como Suporte ao Processo de Ensino-Aprendizagem

5.1. Descricdo, Motivacdes e Objetivos do Projeto de Investigacio

O projeto de investigacdo compreende a analise e a consequente reflexdo critica da
sonata para piano n.° 4, Op.7 de Ludwig van Beethoven. Esta sonata, ndo sendo das mais
divulgadas, revela-se uma obra de elevado valor, quer a nivel composicional quer a nivel
técnico, o que demonstra as extraordinarias capacidades do compositor numa fase inicial da
sua carreiraem Viena. Com a realizacao deste estudo pretende-se elaborar e debater questdes
interpretativas da obra e evidenciar solucfes para problematicas no d&mbito préatico/técnico

com gue um estudante, naturalmente, se podera deparar na sua preparacdo/abordagem.

5.2. Metodologia de Investigacéo

A Metodologia de Investigacdo compreende uma andlise detalhada da obra,
recorrendo a informacdo de contexto histérico-social do compositor, a obras literérias de
autores relevantes no campo da musica/interpretacdo e da técnica pianistica, permitindo a
articulacdo destes conteldos com a experiéncia adquirida, ao longo dos anos, pelo estagiario.
Como base para facilitar a compreensédo do trabalho a desenvolver, este terd, como suporte
ao texto, ilustracGes com exemplos de passagens em forma de notacgdo. Serd utilizada a edicéo
Urtext*Henle Verlag de 1976 editada por Bertha Antonia Wallner, edicéo ainda relevante nos
dias de hoje.

A presente andlise, em termos estruturais da obra (definicdo de secces e, inclusive,

nimeros de compasso), baseia-se no livro de Stewart Gordon.®

4 Urtext. Um texto (musical) no seu presumivel estado original, sem alteragdes ou adicGes posteriores por
parte de um editor; uma edicdo que pretende apresentar uma obra no seu estado original. (Michael, 1999,
p. 698). No original: “Urtext [Ger.]. A text in its presumed original state, without subsequent alterations or
additions by an editor; an edition purporting to present a work in such a state.” (Michael, 1999, p. 698).

®> Gordon, S. (2017). Beethoven’s 32 Piano Sonatas: A Handbook for Performers. Oxford University Press.
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5.3. Dados biograficos de Beethoven

Ludwig van Beethoven nasceu em Bonn, no dia 16 (?) de dezembro de 1770. Os
seus pais foram Johann van Beethoven - tenor na capela da corte de Bonn - e Maria
Magdalena. O seu avd, com 0 mesmo nome, foi mestre de capela (diretor musical) na
mesma cidade. Comegou 0s estudos com o pai, que, ao que se julga, o tratava rudemente.
Teve licdes de composicdo com Christian Gottlob Neefe, que Ihe deu a conhecer as obras
de J. S. Bach, C. P. E. Bach e W. A. Mozart, e que foi decisivo no seu percurso como
pianista e compositor. Foi, desde muito cedo, organista assistente na corte. Realizou uma
primeira viagem & Holanda, em 1783, onde tocou cravo na orquestra da corte. Em 1787
viaja para Viena, onde, presumivelmente, terd tocado na presenca de Mozart. No mesmo
ano morre a mae, 0 que 0 obriga a regressar a Bonn. Passa também a tocar viola na
orquestra desta cidade, ja como assalariado, tomando contacto com as éperas de Mozart.
No ano de 1792, o conde Ferdinand Waldstein, patrono do compositor, consegue que este
regresse a Viena para realizar estudos com Haydn. Em dezembro do mesmo ano, morre
0 pai, vitima de alcoolismo. Em Viena, sob o mecenato dos principes Lobkovitz e
Lichnowsky, entre outros, inicia uma carreira promissora como pianista e compositor.
Devido a auséncia deHaydn, que vai para Londres, prossegue 0s seus estudos com
Albrechtberger. Em 1795 d& o seu primeiro concerto publico em Viena. No ano seguinte
viaja em digressdo por varias cidades: Praga, Dresden, Leipzig e Berlim. 1798 é o0 ano da
apresentacao dos seus dois primeiros concertos para piano Op.15 e Op.19, em Praga.

Inicia, na mesma altura, licdes de composicdo vocal e dramatica com Salieri,
compositor da corte de Viena. Em 1801 surgem em Beethoven os primeiros sinais de
perda de audi¢do. Nesta altura tem como alunos, Carl Czerny e Ferdinand Ries. O ano de
1802 é marcado pela redacdo do Testamento de Heiligenstadt, dirigido aos seus irmaos, no
qual Beethoven tem a intencdo de cometer suicidio. Em 1805 conhece Luigi Cherubini,
compositor por quem tem grande admiracdo. Em 1806 nasce o seu sobrinho Karl, que ird
ter uma influéncia decisiva na vida de Beethoven, e influenciando, certamente, todo o seu
percurso artistico durante a longa batalha pela custédia do mesmo, em tribunal, contra a
cunhada. O compositor conhece, em 1807 o pianista Muzio Clementi, também ele editor
de musica. Aristocratas Vienenses conseguem que Beethoven permanega em Viena, numa
altura em que este pensava candidatar-se ao posto de Mestre de Capela em Dresden.1808 é
0 ano em que Beethoven se apresenta em publico, pela dltima vez, como pianista, onde

executa o seu Concerto n.° 4, a 22 de dezembro. Em 1809, data do falecimento de Haydn,
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da-se um enorme bombardeamento em Viena, pelas tropas de Napoledo, que ira causar
grandes danos fisicos e psicoldgicos em Beethoven. Nesse ano o Arquidugue Rodolfo

torna-se aluno e amigo de Beethoven e um patrono fundamental do compositor.

1810 é oano em que Beethoven conhece Bettina Brentano que terd grande
influéncia na aproximagdo do compositor a Goethe. Em 1812 viaja para as termas na
Boémia, para tratamentos, onde ira encontrar Goethe. Devido a doenca do seu irméo Carl,
este nomeia Beethoven o tutor do seu filho, apds a sua morte. Na altura do Congresso de
Viena, em que se redefine 0 novo mapa europeu, apos a derrota de Napoledo, Beethoven
realiza varios concertos com bastante sucesso. Devido ao facto do seu irmdo, antes da
morte, ter nomeado a mulher como co-tutora do filho, Beethoven néo aceita a deciséo e
trava uma longa batalha judicial pela custddia de Karl até 1820. Viagens a Londres sao
canceladas devido a doenga. Em 1818 o compositor comega a usar os “Cadernos de
Conversagao”, dado o0 agravamento rapido da sua surdez. O ano de 1821 é marcado por
constantes periodos de doenca. Em 1822 encontra Rossini em Viena. Em 1825 planeia
realizar uma edicdo completa da sua obra, 0 que nunca vira a suceder. O sobrinho do
compositor tenta suicidar-se em 1826, agravando o estado de salde de Beethoven. Em
dezembro é sujeito a uma operacgdo, seguida de mais duas em janeiro e marco do ano
seguinte. 1827 é o ano da morte do compositor, no dia 26 de marco. O seu funeral, a 29,
tera honras e uma assisténcia nunca antes vistas.

Principais obras de Beethoven: 9 sinfonias, 5 concertos para piano, 1 concerto
para violino, 32 sonatas para piano, 16 quartetos de corda, duas missas, entre elas a Missa
Solemnis, 1 Opera (Fidélio), 5 sonatas para violoncelo, 10 sonatas para violino, trios com

piano.

5.4. A sonata e a forma sonata - das origens a Op.7

O termo Sonata tem tido diferentes significados ao longo do tempo. Importa, pois,
fazer uma breve descrigdo da sua origem e dos diferentes significados que foi tomando.
Em primeiro lugar, ha que esclarecer que a palavra se emprega, isolada, quando falamos
de uma sonata, como género musical, e do primeiro andamento da sonata, neste caso a
sua estrutura em forma sonata ABA. Falando da forma sonata normalizada, ou do
primeiro andamento da sonata, a sec¢do A é a exposicdo, normalmente composta por dois

temas, o primeiro na ténica e o segundo na dominante (quando esta no modo menor,
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normalmente, o segundo tema surge na relativa maior), a sec¢do B € o desenvolvimento,
onde os temas e motivos melddicos e ritmicos sdo mais ou menos transformados e
intercalados e a seccdo A final, em que, aparentemente, se repete a primeira sec¢ao, mas,
agora, por vezes, ornamentada e, por vezes, com uma concluséo ou coda. Refira-se, desde
logo, que o modelo da forma sonata cléssica foi definida por teéricos, em meados do
século XIX, por Antonin Reicha, amigo de Beethoven, também nascido em Bonn e
chegando a tocar junto com este na orquestra da cidade e mais tarde reencontrando-o em
Viena, Adolph Bernhard Marx (que tera inventado a expressao “forma sonata”), um dos
principais agentes, juntamente com o critico musical E. T. A. Hoffmann, na divulgacéo e
na criacdo do mito de Beethoven e por Carl Czerny, aluno do compositor e influente
professor de piano. O objetivo da definicdo ndo era a compreensdo da musica do passado,
mas um modelo para a producdo de novas obras (Rosen, 1988). Adicionalmente, de

acordo com Rosen:

O proéprio termo "forma sonata™ é uma invencdo de Marx. A sua codificacdo
da forma ajudou a estabelecer o seu prestigio nos séculos XIX e XX como a
forma suprema da mdusica instrumental, supremacia essa garantida por
Beethoven. Em grande parte, uma generalizacdo dos procedimentos de
Beethoven antes de 1812, a descricdo era normativa e pretendia acima de tudo
ser uma ajuda a composicao. (1988, pp. 3-4)°

O proprio desenvolvimento da forma sonata deve-se a muitos fatores, entre eles o
surgimento dos concertos publicos com ingresso pago, que tera tido a sua origem em
Inglaterra, o crescente interesse da classe burguesa pelo acesso a cultura, e que até entéo
estava circunscrito a aristocracia, o grande incremento do mercado editorial, etc. Ndo cabe
neste trabalho debrucar-me sobre toda a historia da sonata, ficando-me pela sua evolucéo
até a altura da composicdo da sonata em estudo.

As primeiras denominacdes surgem em Italia, em meados do século XVI, em
algumas tablaturas para alatde. E aceite que o termo aparece por oposi¢ao a cantata, isto €,

musica, simplesmente, para ser tocada (soar) e ndo para acompanhar o canto.

6 No original: “The term “sonata form” itself is the invention of Marx. His codification of the form
helped to establish its nineteenth- and twentieth-century prestige as the supreme form of instrumental
music, its supremacy guaranteed by Beethoven. Largely a generalization of the procedures of
Beethoven before 1812, the description was normative and intended above all as an aid to

composition.” (Rosen, 1988, pp. 3-4).
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E com Andrea e Giovanni Gabrieli que s&o compostas partituras completas com
esta designacdo. As sonatas desta altura podiam ser interpretadas tanto em contexto
religioso como profano. As sonatas de Giovanni Gabrieli sdo escritas em estilo concertante
(para pequenos grupos distintos) anunciando, desde logo, o futuro Concerto Grosso, e
caracterizam-se por uma abordagem quase que estereofdnica, tirando partido da dimensao
espacial do local em que eram executadas. Partindo de Veneza, rapidamente este género
se espalha em Itélia, nomeadamente nas cidades de Mantua, onde Claudio Monteverdi
trabalhou, Roma, Mildo e Bolonha, entre outras. E em Roma, com Arcangelo Corelli, que
a sonata barroca vai atingir o seu auge, sendo as obras deste compositor admiradas e
copiadas por todos os compositores futuros, por exemplo, Domenico Scarlatti, Francois
Couperin em Franca, Henry Purcell em Inglaterra e Johann Sebastian Bach, na Alemanha.
Corelli teve, pois, um papel importantissimo na criacdo dos modelos dos géneros da
sonata e do concerto. Segundo Taruskin (2010), as sonatas e os concertos de Corelli j&
ndo sdo tocados, exceto por estudantes de violino. No entanto, representam uma grande
importancia na histdria da musica e no desenvolvimento da musica ocidental.’

As sonatas de Corelli sdo, na sua maioria, em quatro andamentos — lento, vivo,
lento, vivo — e geralmente na mesma tonalidade. Existiam dois tipos de sonata: da chiesa
e da camera. A primeira, como o nome indica, para ser executada numa igreja,
acompanhando certos momentos do ritual, e a segunda num contexto profano, publico,
com funcdo de entretenimento. De acordo com os contextos referidos, os estilos seriam,
obrigatoriamente diferentes: a da chiesa, fazendo grande uso das técnicas do contraponto,
como a fuga, numa escrita mais rigida, a sonata da camera seria mais livre, com pequenos
motivos e tendo como base ritmos de dancas contrastantes, o que viria a ser a Suite.
Existiam dois tipos de forma de sonata, a sonata em duo e a sonata em trio. As partes altas
destinavam-se ao violino e o restante ao Baixo Continuo. Ao contrario do que parece, na
maioria doscasos, as sonatas eram executadas, ndo por dois e trés instrumentistas,
respetivamente, mas por trés, na sonata em duo e por quatro, na sonata em trio. Isto deve-
se ao facto de que a escrita do Baixo Continuo era executada por dois instrumentistas,
normalmente uma viola da gamba e um instrumento de teclas. Dado que estes Gltimos ndo
teriam a capacidade de produzir sons de maneira eficaz no registo grave, do ponto de vista

da sua intensidade e prolongacao, o baixo era reforgado por um instrumento mais eficiente

" No original: “His (Corelli) sonatas and concertos may no longer be played much except by violin students,

and yet their historical significance is tremendous, affecting European music of every sort.” (Taruskin,

2010, p.177).
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nestes aspetos. A estrutura das sonatas era composta, em ambas, por quatro andamentos,
sendo que na sonata da chiesa séo organizados pelos andamentos, Adagio, Allegro (fuga),
Adagio, Allegro (fuga), e na sonata da camera, por Adagio, Danca, Adagio, Danca. As
dancas mais comuns eram: Allemande, Courante, Sarabande e Gigue. Sera destes tipos
de composicao que nascerd o modelo da chamada sonata classica, constituida por trés ou
quatros andamentos de caracteristicas diferentes.

Ainda durante os ultimos anos de J. S. Bach e no periodo entre c. 1730 e 1770 da-
se uma transformagdo no campo do estilo composicional, o centro musical passa de Itélia
a Viena - onde as formas e 0s géneros italianos, e também franceses vao ser assimilados
e transformados. A progressiva substitui¢do do cravo pelo pianoforte, conjuntamente com
os novos modelos estéticos e estilisticos como o estilo galante 8, o Empfindsamkeit® (estilo
sensivel) onde os filhos de Bach irdo ter um papel fundamental e, mais tarde o Sturm und
drang '° (tempestade e impeto), com Haydn e Mozart, vdo originar o modelo da chamada
Sonata pré-classica que se vai transformando no modelo cléssico de sonatal. Desaparece
a pouco e pouco o baixo continuo, surge a préatica do baixo de Alberti, cuja férmula de
acompanhamento da mao esquerda ir& ter um grande papel na escrita para piano, melodias

8 Estilo de escrita instrumental em que se expressam diferentes emogdes num Unico andamento, com
elementos e texturas contrastantes, ao contrario do que era pratica no periodo barroco, onde cada peca
expressava uma Unica emocdo e determinava, assim, o seu cardter. Haydn e Mozart, entre outros,
representam bem este estilo, principalmente nas suas primeiras obras.

9 O Empfindsamkeit ou estilo sentimental, aparentado com o estilo galante, privilegia a simplicidade da
escrita, com texturas homofénicas (melodias claras e simples com acompanhamento de acordes e frases
periodicamente bem demarcadas, sem grandes ornamentagdes), mas com acentuado carater expressivo.

10 Movimento literario de c. 1770 em que se acentua a subjetividade e os extremos emocionais. Na musica,
Haydn e os filhos de Bach terdo sido os primeiros a descrever estes estados na sua musica, caracterizada
pelo uso de muitas dissonancias, o humor e a surpresa, a utilizacéo do contraponto, o uso de grandes saltos
melddicos, maior desenvolvimento dos temas, utilizacdo de muitas sincopas e uma cada vez maior utilizacéo
dos modos menores. Todos estes fatores irdo ter um papel determinante na futura estética romantica,
nomeadamente em Beethoven.

11 Refira-se que, ainda durante a segunda metade do século XVIII, alguns tedricos se debrugam sobre o
modo de organizacdo do primeiro andamento da sonata, entre eles Heinrich Christoph Koch, havendo duas
formas de a explicar: dividida em duas partes (bipartida), em que a questdo harmonica ou a modulagéo é o
fator principal, resumindo a estrutura na apresentacdo do tema na ténica, na primeira seccao, €, ha segunda
seccdo, a sua modulacdo ao quinto grau, ou nas tonalidades menores, a sua relativa maior e regresso a

tonica, ou em trés partes (tripartida), a qual ira ser tomada como modelo e posteriormente normalizada.
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simples e claras, 0 estilo de textura que Haydn inicia e que se caracteriza pelo uso dos
motivos da méo direita na médo esquerda, quase como de contraponto se tratasse e que se
tornard no modelo de desenvolvimento tematico quer em Mozart quer em Beethoven.
Haydn e, principalmente, Mozart serdo os principais compositores que vao fazer uso
destas técnicas de composicao, elevando a escrita para piano a um nivel superior, abrindo
0 caminho a Beethoven, o qual das primeiras as ultimas sonatas apresenta um caminho
constantemente aberto a novos horizontes, procurando novas “linguagens” para cada uma
delas, articulando de forma inovadora a forma e o conteido, quer ao nivel dos andamentos

quer ao nivel da obra como um todo.

5.5. A sonata para piano N.° 4 Op. 7 de Beethoven: consideracdes gerais

GRANDE SONATE pour le Clavecin ou Piano-Forte Composée et dediée a
Mademoiselle La Contesse BABETTE DE KEGLEVICS par Louis van Beethoven
Oeuvre 7 A Vienne chez Artaria et Comp.'? (Artaria, 1797).

A sonata para piano n.° 4 de Beethoven composta em 1796, foi publicada em 1797,
em Viena, com o numero de opus 7. Ao contrario do que era usual, o compositor publicou-
a isoladamente - era norma, a época, a publicacdo em grupos de trés ou seis, como
aconteceu com as trés primeiras sonatas, Op. 2, 0 que demonstra a grande importancia
que Beethoven lhe deu. Denominada de Grande Sonata, (apenas a Op. 106 € mais
extensa), foi apelidada de “L°'Amoureuse” (Czerny tera sugerido que deveria ter sido esta
sonata a ser apelidada Apassionata e ndo a sonata Op. 57), provavelmente devido a
dedicatdria a Condessa Babette de Keglevics, aluna de Beethoven, na altura. Dedicar-1he-
ia, mais tarde, o primeiro concerto para piano, Op. 15 e as Varia¢Ges para piano op. 34 e
WoO 73. A sonata atinge um nivel de técnica pianistica superior, com grandes saltos,
legatos suaves, oitavas quebradas, etc. E interessante assinalar que o terceiro andamento,
Allegro, foi, originalmente, pensado como uma “bagatelle”, independente da sonata, tal
como o primeiro andamento da sonata Op. 109. A primeira edigéo refere a sonata como
sendo para cravo ou piano-forte. Esta indica¢do, muito comum na época, tinha em mente,

apenas, um interesse comercial. A grande maioria dos compradores de edicOes e dos

12 Frontispicio da edicdo de Vienne da Artaria et Comp. de 1797.

34



executantes ndo possuia, ainda, um piano, pelo que seria obrigado a tocar as obras num
cravo ou noutro instrumento de teclas. No entanto, € bem claro que a escrita de Beethoven,
bem como as de Mozart ou Clementi, foram pensadas para piano. Deve-se ter em
consideracdo, no entanto, que 0s pianos dessa altura ndo se comparam a um piano
moderno. Horowitz, por exemplo, afirmava que era impossivel tocar Chopin em pianos
modernos (note-se que Chopin preferia pianos com escape simples, pois permite uma
maior sensibilidade, em particular nos pp e p). Dever-se-a ter em consideracao este facto,
na execucao da sonata Op. 7, nomeadamente, também, em relacdo a velocidade a
empregar durante a execugao de notas repetidas.

Durante a vida de Beethoven guase nenhuma sonata foi apresentada em publico.
A musica para piano, em Viena, era, na altura, tocada na esfera privada em saldes
aristocraticos ou, mais tarde, em casas da classe média (a chamada Hausmusik). A
distincdo que existia, durante o século XVIII, entre “conhecedores” ¢ “amadores” (Kenner
und Liebhaber) determinava, muitas vezes, o estilo e a dificuldade da obra a ser
executada, tanto no campo da exigéncia técnica como no que dizia respeito aos ouvintes
a quem era destinada. Assim, pode-se considerar a sonata Op. 7 como uma peca exigente,
do ponto de vista da performance, mas ainda “acessivel” auditivamente - a0 contrario da
escrita tardia de Beethoven -, 0 que indicia a vontade e a necessidade do compositor de
se impor, na sociedade vienense, como um pianista a ter em consideracdo. Beethoven
elogiava a obra de Haendel e de Bach, aspirando a uma sintese do passado com o presente,
algo que € bem visivel nas suas obras, em particular na escrita polifénica, bem como no
desenvolvimento de novas formas musicais, nomeadamente a forma ciclica, em que os
temas séo apresentados em diversos andamentos, com novas figuracdes e texturas. Tal
como Hans von Bulow afirmava: “O Cravo bem Temperado de Bach é o Antigo

Testamento, as sonatas de Beethoven, o Novo Testamento”.
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5.6. O piano: das origens a Beethoven

“Toda a tribo de fabricantes de pianoforte andam a minha volta na sua ansiedade para me
servirem — e tudo para nada. Cada um deles quer construir-me um pianoforte exatamente

da maneira que eu goste (...)” (Beethoven, 1802).1

E a Bartolomeo Cristofori (1655-1732) que se atribui a invengéo do “piano”, em
Florenca, nos finais do século XVII. Durante as primeiras décadas nao foi um instrumento
que se possa dizer que tenha sido do agrado dos compositores. Coexistindo com o
clavicordio e o cravo, ao longo do século XVIII, o piano foi, paulatinamente, ganhando
estatuto, devido aos constantes melhoramentos e inovages, precisamente durante a vida
de Beethoven, o que determinara de forma concreta, 0 modo de escrita e o estilo nas obras
do compositor. Ao longo deste periodo, as composicdes para teclado ndo especificavam
0 instrumento a que se destinavam, sendo necessario, para as abordar no piano atual,
observar de forma minuciosa as caracteristicas da escrita, a fim de as interpretar de um
modo coerente e aceitivel. Relativamente a sonata em analise neste trabalho, dever-se-a
realizar uma investigacdo, com o objetivo de conhecer que tipo de instrumento Beethoven
tera usado aquando da sua composicao.

Um influente fabricante de pianos, Gottlieb Gottfried Silbermann, teve um papel
fundamental nos primeiros anos do desenvolvimento do piano. Silbermann, que teve
contacto com J. S. Bach e com o seu filho C. P. E. Bach (na altura, ao servico de Frederico
I1, 0 Grande, da Prussia), aperfeicoou o piano e introduziu o principio do escape (simples),
apos algumas criticas desfavoraveis por parte de J. S. Bach, o qual considerava o teclado
muito duro e os agudos fracos, e foi o primeiro a empregar o termo piano-forte, sendo
considerado o grande impulsionador dos primeiros pianos alemdes. Carl Philipp adquiriu
um piano Silberman, tendo publicado, em 1753 e em 1762 o seu “Ensaio sobre a
verdadeira arte de tocar instrumentos de teclado”, que viria a ter um papel fundamental
em Beethoven. As inovacOes de Silbermann incluiam registos manuais para levantar os
abafadores agudos e graves e um melhoramento no dispositivo para deslocar o teclado

lateralmente, fazendo com que os martelos tocassem, apenas, numa das duas cordas

13 No original: “The whole tribe of pianoforte manufacturers have been swarming around me in their
anxiety to serve me — and all for nothing. Each of them wants to make me a pianoforte exactly as | should
like it (...)” (Beethoven, 1802) - Excerto da carta que Beethoven escreveu a Nikolaus Zmeskall von

Domanovecz em novembro de 1802, (Gordon, 2017 p. 16).
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disponiveis, enriquecendo a sonoridade e aumentando a expressividade do novo
instrumento.

Dois dos alunos de Silbermann viriam a ter grande influéncia no futuro do piano:
Andreas Stein (inventor do chamado mecanismo aleméo de acéo dos martelos, mais tarde
aperfeicoado e apelidado de mecanismo de agéo vienense), e Johannes Zumpe (que, em
Londres introduz o mecanismo de escape de Silbermann, e ird desenvolver o chamado
mecanismo inglés). Juntamente com Stein, J. Andreas Streicher vai contribuir para o
melhoramento dos pianos Vienenses. Estes pianos eram de toque mais leve e mais
sensivel as variacOes de toque e dindmica, ao passo que os Ingleses, mais pesados e
robustos, possuiam maior sonoridade, mas eram menos expressivos. Ainda em Londres,
outro importante fabricante de pianos, John Broadwood, continuou a desenvolver a
mecanica do tipo inglés, tendo sido o responsavel pela introducdo do pedal de
prolongamento (sustain), sendo estes pianos os favoritos de Beethoven, pois permitiam
uma maior paleta de sonoridades, o que iria determinar o estilo da escrita para piano do
compositor. Refira-se que Muzio Clementi, em Londres, foi o grande responsavel pelo
sucesso que viriam a ter os pianos em Inglaterra. Sebastian Erard, alem&o radicado em
Franca, seria outro construtor de pianos que iria revolucionar a histéria do piano, com a
invencdo do duplo escape, que iria proporcionar grandes avancos na técnica pianistica,
nomeadamente no surgimento dos virtuoses.

Numa entrevista para a revista Scherzo (1990) Paul Badura-Skoda afirmava que
as caracteristicas fisicas e mecanicas do pianoforte do tempo de Mozart sdo muito
diferentes das do piano atual. Desde a espessura do tampo harménico, passando pela
densidade e tensdo das cordas e seu consequente tempo de vibracdo e mistura dos
harmonicos das notas, todos estes fatores levam a que, por exemplo, acordes no registo
grave soem mais limpidos ou que os agudos ndo vibrem durante tanto tempo no pianoforte,
ao contrario do que sucede nos pianos modernos. Assim, deve-se ter em conta esta
problemética ao abordar pecas daquela época tocadas em pianos modernos, sabendo-se
adaptar indicagdes na partitura, de dindmica ou a utilizacao do pedal, e até omitindo notas-
por exemplo, acordes cerrados na mao esquerda, que num pianoforte soam claros, nao
sucedendo o mesmo num grande piano atual. Do mesmo modo, ha que ter em
consideracdo tudo isto no que diz respeito a forma como se devem executar todos os tipos
de ornamentacdo, dado que, em alguns casos, serviam para colmatar insuficiéncias do
instrumento, quer para criar o efeito de notas longas, quer para evidenciar alguns aspetos
relativos ao fraseado.

Fica claraaimportancia que se deve dar ao conhecimento da histéria e evolucéo do
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piano, tendo os pianistas, desta forma, mais informagdo sobre as caracteristicas das
pecas compostas de acordo com o instrumento para o qual foram escritas, enriquecendo

a sua interpretacdo de uma forma mais consciente e esteticamente coerente.

5.7. Beethoven e 0 piano

Como vimos, Beethoven viveu numa época de grandes transicdes: do fabrico de
pianos leves e com extensao de cinco oitavas, a pianos mais pesados e maior extenséo; de
uma reduzida e estandardizada indicacdo do tempo a uma vasta e individualizada gama
de indicacGes temporais (Beethoven considerava o tempo como parte essencial do carater
de uma obra); de um limitado estilo de articulacdo a uma mais variada e meticulosa paleta
de estilos de articulacéo; de uma limitada forma de organizacédo das ideias e da sintaxe a
uma maior e mais elaborada exposi¢éo das ideias musicais; do uso do legato como norma;
de um maior leque de indica¢des dindmicas (um dos elementos principais da organizacao
ritmica de Beethoven é, por exemplo, o uso de sf, deslocando o acento da parte forte para
a parte fraca do tempo); da utilizacdo dos pedais como forma de expressao e alteragéo
timbrica e de intensidade (um dos pianos Broadwood de Beethoven tinha dois pedais de
sustentacdo, em que um acionava a parte esquerda das surdinas dos baixos e o outro, a
parte direita, dos agudos, bem como o pedal una corda).

Para além disso, Beethoven, assistiu a grandes mudancas no que diz respeito as
condicdes historicas e sdcio-culturais no periodo em que viveu, que viriam a alterar o
papel do compositor, do intérprete e do publico, e as relacBes da producéo e rececdo das
obras, entre outros. Toda a sua obra para piano reflete, deste modo, o contexto vivido e a
adaptacéo e influéncia determinante do compositor.

Beethoven j& utilizava uma escrita idioméatica em que se tem em consideragao o
instrumento e as suas capacidades técnicas e expressivas (0 compositor tocava 6rgao, nos
servicos religiosos, e clavicordio e cravo, como era comum, na altura, para além do
violino e violeta). N&o s nas sonatas e outras pecas, mas, principalmente, nas variagdes,
o compositor ira explorar as potencialidades do piano. E de salientar, contudo, que, por
outro lado, o compositor utiliza muitas vezes texturas que evocam, por exemplo, a escrita
coral, vocal, polifonica, para quarteto ou mesmo sinfonica. Beethoven utiliza, por vezes,
indicacdes de dindmica que séo, praticamente, de impossivel realizacdo pratica, como é
0 caso da sonata em estudo, onde no compasso 39 do segundo andamento, 0 compositor

anota um piano seguido de um crescendo numa minima em oitavas nas duas méos, algo
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que so é viavel em cordas e sopros, ndo deixando, no entanto, de evidenciar a sua intencao,
ainda que somente no campo psicologico e subjetivo. Um executante atento devera ter em
consideracgéo estes factos, e ser capaz de procurar tirar do piano uma paleta de “cores”e
ambientes sonoros de acordo com o tipo de textura e notacdo apresentados. Outra
caracteristica, na escrita para piano de Beethoven, é a importancia que este da a digitacao,
como forma de melhor expressar e interpretar certas passagens em termos de articulacéo
ou de ultrapassar dificuldades de execucgdo. O uso do glissando em oitavas também é uma
marca da técnica de Beethoven, que este utilizou no primeiro concerto para piano. O
emprego de grandes saltos, trilos duplos e trilos acompanhados com a melodia numa sé
mdo, também sdo atributos da escrita pianistica de Beethoven. Algumas destas
dificuldades de execucdo tinham em mente, por vezes, colocar problemas aos outros
pianistas e, consequentemente, consolidar a sua reputacdo como eximio executante. A
prosddia (estudo da entoacdo, do ritmo e do acento na linguagem articulada) é outro
aspeto fundamental na escrita de Beethoven e que é utilizada para reforcar a
expressividade do discurso musical. Este conhecimento (herdado do Barroco) tera sido
passado pelo seu professor Christian Gottlob Neefe, que o introduziu, também, no
universo de J. S. Bach através do estudo do Cravo Bem Temperado. E por isto que se
entende que Beethoven faca uso de um tdo grande nimero de indicagcdes como ligaduras,
acentos, suspensoes, pausas com intencdes expressivas, etc.

A expressdo era, para Beethoven, o mais importante na execug¢do musical.
Admitia erros na execucao de notas ou de passagens, mas nunca no que dizia respeito ao
modo de expressao ou falta de carater de uma pega. Criticava, muitas vezes, 0s “grandes
pianistas”da altura por tocarem de forma “mecanica” e “afetada” (critica que se pode
continuar a fazer, nos dias de hoje), nunca tendo realizado o desejo de escrever um Método
de piano, por falta de oportunidade.

Os cadernos de “esquissos” de Beethoven, amplamente estudados por Gustav
Nottebohm (1817-1882), famoso pianista, professor, editor e compositor de Viena, sdo
uma fonte rica em informacdes sobre o processo de trabalho do compositor. Estes esbogos
contém imensas figuragbes que sugerem fins praticos: exercicios para superacdo de
dificuldades técnicas, registo e desenvolvimento de ideias musicais para futuras
composicdes, exercicios didaticos para os seus alunos, exploracdo de efeitos sonoros,
dedilhacdes, memorandos para improvisagdes (0 ambiente em Viena era, na altura, muito
competitivo, com “duelos” pianisticos entre os mais virtuosos). NO entanto, para
Beethoven, o piano era visto como um meio de expressdo e ndo como um simples

pretexto para a demonstracao estéril e “vazia” de bravura técnica).
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E, pois, muito importante e fundamental o papel que Beethoven desempenhou na
muasica quer como compositor para piano quer como executante, marcando
definitivamente a historia deste instrumento e das obras que para ele foram criadas,
citando, como exemplos, os casos de Schubert, Mendelssohn, Chopin, Schumann,

Brahms, Liszt, Scriabin, Rachmaninoff, Debussy, entre muitos outros.
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5.8. Analise e abordagem préatica

Para o performer é imperativo a analise e compreensdo da obra em estudo,
devendo as escolhas interpretativas terem por base o devido fundamento. E também
relevante conhecer e desenvolver ferramentas praticas que possibilitem ultrapassar as
dificuldades técnicas exigidas.

Esta seccdo da investigacdo cinge-se a exposicdo e debate de conteldos da
categoria interpretativa da obra, e sdo sugeridos métodos e praticas de estudo com o
objetivo de resolver os desafios apresentados nas passagens técnicas mais exigentes ou

que levantem algum tipo de problematica em relagdo a sua execucao.

5.9. Texto-Interpretacdo

Qualquer texto, como informacéo, necessita de uma descodificacdo. Este processo
tem por base uma estrutura cognitiva (experiéncias, vivéncias etc.) e um contexto socio-
cultural. A tradicdo da musica escrita remete para a utilizacdo de simbolos como meio de
passagem de ideias musicais do compositor para a partitura. Para a descodificacdo destes
simbolos é necessario um mediador que os interprete, de modo a possibilitar a sua
realizacdo em som, podendo ser a musica categorizada como uma arte recriativa. No
entanto, uma interpretacdo de aderéncia restritiva ao texto notado podera resultar numa
execucdo erratica. Sendo assim, cabe ao intérprete fazer indmeras escolhas de
interpretacdo musical que ndo constam na partitura. “Ndo ha texto musical algum, nem
mesmo 0 mais minucioso (como o saido das mdos dos compositores contemporaneos),
tdo inequivocamente legivel que dele decorra de imediato, ou sem mediacdo
(unvermittelt), a sua interpretacdo adequada (angemessene Interpretation).” (Carvalho,
2007, p. 16).

Estas escolhas interpretativas giram em torno da aquisicdo de conhecimentos
relativos a obra. “Defende-se que o conceito de execuc¢do (simpliciter) de uma obra
levanta problemas de relatividade e de indeterminacéo, visto a sua aplicacdo nao ser
completamente independente de consideracOes de valor estético e de aspetos dos
contextos historico-musicais relevantes. (Lopes, 2010, p. VII). Outra questdo importante
parte da compreens&o da origem do texto musical. E comum encontrar-se varias edicoes

da mesma obra, ou mesmo varios manuscritos de uma determinada composicao.

41



Nas diferentes fontes podem surgir algumas discrepancias, como, por exemplo, em
relacdo a notas, ritmos, marcas de articulacao ou indicacGes de pedal. Cabia aos editores,
na altura, resolver esta situacdo, sem, muitas vezes, apresentarem alternativas ou
justificacdo. A partir de meados do século XX, tem-se vindo a observar uma postura

diferente, com uma maior e melhor abordagem critica em relagcdo ao problema.
5.10. Analise da Sonata Op. 7 de Beethoven

1.° andamento — Allegro molto e con brio

Exposicao:
Figura 2 — Excerto n.° 1 do 1.° andamento
S 71
onate
Der Grdfin Babette von Keglevics gewidmet
Komponiert um 1796/97
Opus 7
” i Allegro molto e con brio
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Fonte: Edigdo Urtext Henle Verlag 1976

A sonata inicia com um motivo em acordes cerrados, executados pela méo direita,
na tonalidade de mi bemol maior em pianissimo. Ao mesmo tempo, a médo esquerda
executa um motivo ritmico* (agrupamentos de colcheias) em que transparece a sensagao
de movimento e continuidade. Esta figuragdo de colcheias agrupadas estara presente ao
longo do 1.° andamento, tanto na forma escrita como na subdivisdo inerente as notas de
valor mais longo, sendo este um dos parametros de foco para o intérprete, e um elemento

crucial aquando da determinacdodo tempo e da sua gestéo e flexibilidade.

14 Sugestdo de dedilhac&o para a méo esquerda no compasso 1: 5-1-2-1-2-1.
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No inicio do andamento, Beethoven escreve: “Allegro molto e con brio”. Era
comum, na altura, a utilizacao de termos em italiano, cujo objetivo seria transmitir a ideia

do tempo do andamento e, de certa forma, o carater da obra, Czerny observa:

Esta Sonata, que € escrita num estilo com grande veeméncia, deve ser tocada
de forma semelhante, e o primeiro andamento em particular, com fogo e
energia, para que se possa produzir até mesmo o efeito de uma peca brilhante.
As colcheias devem ser tocadas de forma muito ligada e de forma
significativa, de acordo com o tempo muito répido e pelo crescendo e
diminuendo adequados. As passagens em semicolcheias, com grande fluéncia
e bravura (1839, p38).%°

O primeiro tema termina no compasso 17, iniciando-se, N0 mesmo compasso, 0
episadio de transicdo que se estendera até ao compasso 40. O movimento de colcheias
presente nesta seccdo € desafiante no ponto de vista da execuc¢do, sendo um dos aspetos

fundamentais a procura da sincronizagdo entre ambas as maos. Henriques refere:

A procura da sincronizacdo é um exercicio auditivo e motor fundamental. E
muito comum ouvir pianistas que ndo apuram este aspeto da execucao, de tal
forma estdo acostumados a este género de imperfeicdo acustica. Na realidade
a detecdo das mais infimas dessincronizagdes requer alguma habituacdo e ndo
permite qualquer distracdo. Com a insisténcia, a diferenca comeca
progressivamente a notar-se. No final a escuta torna-se cristalina, permitindo
saber se um edificio sonoro de multiplos sons estd “afinado” (sincronizado)
ou ndo (2014, p. 137).1

15 No original: “This Sonata, which is written in a very vehement style, must be played in a similar
manner, and the first movement in particular, with fire and energy, so that it may produce even the effect
of a brilliant piece. The quavers must be very legato and rendered significant by the very rapid time and
by suitable cres. and dim. The passages in semiquavers, with great bravura and fluency.” (Czerny, 1839,
p. 38). On The Proper Performance of All Beethoven’s Works for the Piano Solo: Piano Forte School
Op.500 (J. Hamilton, Trans.) R. Cocks & Co.

18 No original: “The search for synchronization is a fundamental auditory and motor exercise. It is
very common to hear pianists who do not care for this playing aspect; so accustomed they are to this
kind of acoustical imperfection, they no longer detect it. In fact, the detection of the smallest
desynchronization requires some practice, and does not allow any distraction. With insistence,
differences gradually begin to be noticed. After some time of practice, listening becomes crystalline,
allowing the sense of a perfect “good tuning” (synchronization) in multiple sound structures.”
(Henriques, 2014, p.137).
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Adicionalmente, durante a pratica, deve ter-se em conta a regularidade ritmica e
manter a estabilidade do tempo.

O segundo tema surge na dominante (si bemol maior) e divide-se em 3 segmentos:
0 1.° segmento estende-se do compasso 41 ao 59 (ver nota 27), o 2.° segmento do
compasso 60 ao 92, e o terceiro segmento do compasso 93 ao 111. No 1.° segmento
Beethoven apresenta na médo direita grandes saltos de 7.° menor e 13.° menor com a
indicacdo de sf fazendo, de seguida, a transi¢do para o0 2.° segmento que apresenta uma
textura género - coral. Esta textura indicia um carater diferente do apresentado até entdo,
onde Beethoven utiliza notas com valores mais longos, podendo este segmento ser
interpretado como uma passagem de carater vocal. No segundo tempo do compasso 67 o
mesmo segmento, agora em variacdo, leva-nos a uma passagem de oitavas descendentes?’
em crescendo até a dinamica de ff '8, modulando temporariamente para d6 maior. No
compasso 85 surge, novamente, uma passagem desafiante (talvez das mais exigentes em
toda a obra) constituida por oitavas paralelas'® em legato. De acordo com a velocidade
requerida para o andamento, esta passagem beneficia da utilizacdo do pedal de
sustentacdo, de forma a criar um maior legato. E ainda importante refletir em relagéo a

sonoridade da oitava, Henriques refere:

Na técnica de oitavas € importante, antes do mais, estabelecer qual a
sonoridade que se procura. Para além da absoluta necessidade da
sincronizacédo das notas, a hierarquia sonora respetiva implica distintos efeitos
sonoros: 0 apoio da nota grave resulta num efeito de fusdo “arredondada”
entre os dois sons; o inverso, isto é, o refor¢o sonoro da parte aguda resulta
num efeito mais brilhante, ou, se a diferenca entre os dois sons for mais
acentuada, a textura resultante pode revelar aspetos expressivos mais
particulares; no caso de equilibrio entre as duas partes da oitava, a sonoridade
surge fundida e associada a um timbre brilhante (2014, p.140) 2

7 As ligaduras escritas por Beethoven sugerem um apoio na primeira nota.

18 Nos compassos 79 e 80 pode ser utilizado o pedal de sustentacdo de modo a criar um crescendo para o
acorde do compasso 81.

19 De modo a alcancar velocidade e agilidade, este desafio técnico pode ser estudado praticando cada uma
das vozes isoladamente, utilizando a mesma dedilhagéo definida para a execugdo com ambas as vozes.

20 No original: “In octaves” technique it is important to establish which kind of sound is sought. In addition to
the notes” absolute synchronization requirement, their sound hierarchy can result in distinct sound effects.
The support in the bass note results in a “rounded” fusion effect between the two sounds. The reverse, i.e.

the treble part reinforced results in a brilliant effect, or, if the difference between the two sounds is more
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Inicia-se a 3.° parte do 2.° tema apds a modulacdo, novamente, para si bemol
maior, onde é reforcada a tonalidade nos compassos seguintes, apresentando 0 mesmo
motivo, mas com a utilizacdo de oitavas quebradas na méo direita. Segue-se uma escala
cromatica que levard ao final da exposic¢do do 1.° andamento, onde Beethoven escreve uma
passagem em arpejos quebrados, que apresenta uma melodia % oculta dentro do
movimento em semicolcheias: a melodia esta presente na primeira nota de cada grupo a
partir do compasso 111 até a primeira metade do compasso 119, e na segunda
semicolcheia de cada grupo a partir da segunda metade do compasso 119 até ao inicio do
compasso 127. A mdo esquerda executa uma nota pedal (si bemol) em diferentes registos,

terminando esta seccdo com uma cadéncia a tonalidade de si bemol maior.

Desenvolvimento:

O desenvolvimento é relativamente curto, estendendo-se do compasso 137 até ao
compasso 188. Beethoven utiliza alguns motivos apresentados anteriormente: o
movimento tematico de terceiras descendentes (137-140), os motivos escalares
ascendentes e descendentes que surgem no compasso 141, ap6s a modulacdo para do
menor, e a passagem constituida por figuracdes sincopadas?? (compasso 153 até ao
primeiro tempo do compasso 165). Surge, novamente, a partir do compasso 169 o motivo
tematico de terceiras descendentes, acompanhado pelo motivo de colcheias anteriormente
mencionado na seccdo da exposi¢cdo. Nos compassos seguintes, Beethoven introduz um
motivo melddico no registo do baixo?® que se assemelha aos motivos utilizados
anteriormente na exposicao, desta vez acompanhado pela figuracdo de colcheias repetidas
no registo do tenor. Esta passagem é marcada pelas tonalidades de I& menor e ré menor,

fazendo posteriormente a transi¢do para a reexposicao.

pronounced, the resulting texture can reveal peculiar expressive aspects. In the case of equilibrium between
the two notes of the octave, sound comes well fused and with a bright tone.” (Henriques, 2014, p.140).

21 O pedal de sustentacéo pode ser utilizado como recurso para prolongar a melodia.

22 Na passagem do compasso 153 ao 165 (Figura 3) apesar de ndo constar na partitura qualquer indicagdo
de crescendo, as modulagBes presentes sugerem um crescendo harmdnico que culmina na indicacéo de ff.
23 Neste caso, a mao esquerda executa a melodia no baixo em legato ao mesmo tempo que a figuragdo em

colcheias no tenor. Na figura 4 é sugerida uma dedilhacdo para esta passagem.
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Figura 3 — Excerto n.° 2 do 1.° andamento
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Fonte: Edigdo Urtext Henle Verlag 1976

Figura 4 — Excerto n.° 3 do 1.° andamento
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Dedilhagdo editada pelo Autor
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Reexposigao:

A reexposicdo comega com a repeticdo dos primeiros 12 compassos 24, Segue-se,
do segundo tempo do compasso 201 ao compasso 205, a transi¢do para o segundo tema
na dominante da tonalidade principal, passando por la bemol maior (compassos 205 a
214). Do compasso 215 até ao compasso 312 aparece todo o segundo tema?, agora na
tonalidade principal. No compasso 313 (coda) surge uma modulagdo inesperada a do
menor com o0 motivo inicial de colcheias, passando por f& maior e concluindo na tonica
de si bemol. No compasso 324 reaparece o tema em coral e as figuracdes sincopadas em
sf e, depois, pianissimo, apresentadas no desenvolvimento, sobre uma nota pedal (si
bemol). Depois de uma sucessdo de oitavas cromaticas (compassos 347 e 348), o primeiro
andamento da sonata termina com o motivo de terceiras descendentes do inicio, desta vez
com uma acentuacdo diferente, em crescendo, ao contrario do inicio em p e sf e com uma

cadéncia perfeita em fortissimo.

2.° Andamento — Largo, con gran espressione

Figura 5 — Excerto n.° 1 do 2.° andamento
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O segundo andamento estd na tonalidade de dé maior, em compasso ternario

simples e na forma ternaria ABA com coda. Evidencia-se um carater retorico, quase como

24 As Unicas diferencas que se podem constatar sdo o primeiro acorde (compasso 189) desta vez de 4 notas,
e a indicacdo de ff. Estas pequenas diferencas sugerem um cardter distinto ao tema apresentado na
exposicao.

% Segundo Gordon (2017), o segundo tema presente na reexposicdo inicia-se no compasso 215. No entanto,
a primeira vez que aparece 0 segundo tema (na exposi¢do) é identificado no compasso 41, pela mesma

I6gica de definigdo, o segundo tema deveria ser considerado ja no inicio do compasso 35.
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se de um discurso se tratasse. A melodia, ornamentada, merece especial atencdo — é
necessario que os ornamentos se mantenham dentro do carater e do “passo” da melodia,

Henriques sublinha:

Outro erro frequente a evitar pode ocorrer quando, no meio de um desenho
melddico de caracter mais vagaroso e intimista, se executa um qualquer
ornamento conferindo-lhe um peso dinamico e uma velocidade
completamente estranhas ao “envelope” predominante desse momento
musical (2014, p.11) %

A seccdo A estende-se até ao compasso 24, formada por dois subtemas ABA, de
8, 6 e 10 compassos, respetivamente, sendo a parte b na dominante. Os acordes no inicio
de cada compasso que pedem a resolugéo para 0s seguintes (compassos 1-3), em conjunto
com a dindmica presente (pianissimo) torna esta sec¢do desafiante, sendo necessario um
enorme controlo do instrumento. Nos compassos seguintes (compasso 5-6) € pertinente a
utilizacdo da técnica de substitui¢do digital com o objetivo de ligar o maximo possivel de
notas, predominando as linhas do soprano e do baixo. A utilizagdo desta técnica permite
ainda ganhos no &mbito da qualidade sonora:

Uma das técnicas de trabalho que pode ter maior impacto na qualidade sonora
do cantabile melddico é a da substituicdo digital, isto é, aproveitando a
duracdo de determinada nota, substitui-se o dedo da descida da tecla por outro
que ofereca outra disponibilidade para a sequéncia de notas seguinte. Este
gesto de substituicdo obriga a uma determinada flexibilizacdo dos dedos e de
todo o sistema muscular, 0 que traz um acréscimo de informacéo téctil e
propriocetiva e disponibilidade neuromuscular, ou seja, cria condicGes
propicias para uma maior qualidade sonora do ataque seguinte (Henriques,
2014, p.43).27

%6 No original: “Another frequent example occurs, if, in the middle of a slow and intimate melodic line, one
performs an ornament with a dynamic and speed foreign to the predominant musical “envelope;” (...)
(Henriques, 2014, p. 11).

27 No original: “One of the working techniques that can have greater impact on melodic cantabile sound
quality is finger substitution, i.e., taking the length of a given note to replace the descended finger by the
one which may offer a better position for the following sequence. This substitution act requires flexibility
from the fingers and from the entire muscular system; this flexibility brings an increase in tactile and
proprioceptive neuromuscular information, creating better conditions for sound quality of the next attack.”
(Henriques, 2014, p. 43).
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Segue-se a seccdo B (compassos 25 a 50) que comeca em la bemol maior, sofrendo
modulagbes para tonalidades proximas de 4 em 4 compassos. E apresentada uma melodia,
sempre tenuto,?® suportada por baixos em staccati, os quais devem ser executados
procurando a uniformidade da articulagdo em toda a passagem. A textura, aparentada a
um coral, termina no compasso 37. Os cinco compassos seguintes levam ao regresso dos
motivos curtos com pausas e com o tema do inicio em oitavas no registo agudo, agora em
si bemol maior, a que se segue uma descida?® no &mbito sonoro até ao compasso 50 com
figuracOes ritmicas duplamente pontuadas e em sf (compassos 45 e 46). Entre 0s
compassos 51 e 73 regressa a parte A do andamento, com ligeiras transformacoes
melddicas e, neste caso, a subseccdo a, com, apenas, hove compassos no final. A coda
abre com a méo esquerda a evocar um motivo da sec¢do B, durante quatro compassos.
No compasso 79 surge o tema inicial com ligeiras transformagdes, conduzindo ao final,
numa cadéncia perfeita.

Figura 6 — Excerto n.° 2 do 2.° andamento
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28 Tenuto [abr. ten.]. Mantido, sustentado. No século XVI11I, as notas assim marcadas deviam ser executadas
contemplando a totalidade do seu valor, em vez de as encurtar um pouco, como era a norma. Na musica do
século XIX e desde entdo, o termo pode exigir um atraso no tempo seguinte. Pode ser também indicado
através de um pequeno risco horizontal sobre ou sob a nota. (Michael, 1999, p. 665).

No original: “Tenuto [It., abbr. ten.]. Field, sustained. In the 18th century, notes so marked were to be held
to their full value rather than detached somewhat, as was the norm. In music of the 19th century and since,
the term may call for a delay of the beat following. It may be indicated by a short horizontal stroke over or
under the note.” (Michael, 1999, p. 665).

2 Apesar de ndo constar qualquer indicagdo, a descida mencionada (compassos 47-49) sugere um

diminuendo.
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3. Andamento — Allegro

Figura 7 — Excerto n.° 1 do 3.° andamento
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O terceiro andamento, em mi bemol maior e em compasso ternario simples, esta

escrito na forma Minuet e trio da capo. Note-se que Beethoven n&o o denomina Minuet®

30 Minuet. Um andamento elegante de danca em métrica tripla (geralmente 3/4) de enorme popularidade ca.
1650-1800. Normalmente estd na forma binaria, com frases muito regulares construidas em unidades de
quatro compassos, comegando sem tempo forte e cadenciando no tempo forte. Os passos de danca, pequenos
e rapidos, tm uma relagdo de hemiola com o tempo; portanto, figuras melddicas em hemiola e segundos
tempos acentuados sd8o0 comuns em minuetos. Estas pecas eram mais lentas quando se dancavam,
especialmente em Franca, e moderadamente rapidas quando em musica instrumental independente,
sobretudo em Itélia, onde frequentemente se encontravam em 3/8 ou 6/8. (Michael, 1999, p. 421).

No original: “Minuet [Fr. menuet; Ger. Menuett; It. minuetto; Sp. minué, minuete]. An elegant dance
movement in triple meter (usually 3/4) of enormous popularity ca. 1650-1800. It is usually in binary form,
with very regular phrases constructed of four-measure units, beginning without upbeat and cadencing on
the strong beat. The small, quick dance steps have a hemiola relationship to the meter; therefore, accented
second beats and hemiola melodic figures are common in minuets. Such pieces were slower when danced,
especially in France, and moderately quick as independent instrumental music, above all in Italy where they
were often in 3/8 or 6/8.” (Michael, 1999, p. 421).
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nem Scherzo 3! (& semelhanca do que faz em outras sonatas) (Gordon, (2017);
possivelmente evitando a conotagdo com uma danga ou com um carater jovial de
“brincadeira”, este reparo indicia a seriedade com que Beethoven encarava esta obra. O
andamento est4 estruturado da seguinte forma: |:A:|:B:||:C:|D||A|B|. A sec¢do A € formada
por um motivo melddico delineado sobre as notas do acorde e um segundo motivo
contrastante com duas colcheias e uma seminima terminando na dominante. Um dos
exercicios gque efetivamentepode ajudar o estudante/intérprete a descobrir o sentido da

frase musical, é o ato de cantar, Henriques refere:

A emissdo sonora ao nivel vocal é a ferramenta mais adequada para o desenho
e controle de qualquer gesto musical. Tanto do ponto de vista ritmico como
melddico — controle das articulagdes agogicas, da igualdade, da duracédo das
notas ligadas e desligadas, da sinalizacdo fisica das pausas — a boca € a parte
do corpo que melhor obedece ao automatismo da intuicdo expressiva. (2014,
p.31)%

A escrita de Beethoven reflete, geralmente, um grande nivel de precisdo. Neste
andamento o motivo melddico apresenta uma série de articulacdes precisas (ligaduras),

as quais o intérprete deve ter em conta. Em relacdo a este topico, Gordon refere:

As marcagdes de articulagdo de Beethoven sdo geralmente bastante precisas,
uma vez que se domina a caligrafia presente nos manuscritos, a correlacdo
entre o que ele deve ter ouvido e o que ele escreveu é incrivelmente alto. Muitas
vezes, a articulacdo que parece inconsistente a primeira vista torna-se ldgica
a medida que surge uma nova perspetiva. Ao reconhecer estas novas relagdes,

81 Scherzo. Do final do século XVIII até ao presente, um tipo de movimento padréo introduzido como um
substituto para 0 minueto em ciclos com varios andamentos. Scherzos estdo normalmente em tempo rapido
3/4; variam em caréter, desde leve e lidico ao sinistro e macabro. A maioria dos scherzos estad em forma
binéria. Como no minueto, normalmente contém uma secgdo de trio contrastante, apds o qual o scherzo é
reafirmado. (Michael, 1999, p. 591).

No original: “Scherzo [It., joke]. 3) From the late 18th century to the present, a standard movement-type
introduced as a replacement for the minuet in multimovement cycles. Scherzos are normally in rapid 3/4
time; they range in character from the light and playful to the sinister and macabre. Most scherzos are in
rounded *binary form. As in the minuet, there is usually a contrasting trio, after which the scherzo is
restated.” (Michael, 1999, p. 591).

32 No original “Vocal sound production is the best tool for design and control of any musical gesture. Both
for rhythmic and melodic practice — agogic articulations supervision, equality of sound, duration of tied and
non-tied notes, physically signaling rests — the mouth is the best part of the body to establish a steady and

strong intuitive expressive automatism.” (Henriques, 2014, p.31).
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aprofunda-se a compreensdo pela musica e cresce o apre¢o pela genialidade do
compositor.®® (2017, p. 43)

A seccdo B, mais longa, comeca com uma harmonia de sétima diminuta. No
compasso 43 retorna o tema inicial, passando a menor no compasso 51. Depois de um
compasso de pausa (69), regressa a tonalidade de mi bemol maior, agora com o motivo
de duas colcheias e seminima em anacruse. A sec¢do termina com motivos em escalas e
arpejos que consolidam a tonalidade inicial. Segue-se a secgdo C 3 do trio, na tonalidade
da paralela menor, terminando na dominante. Caracteriza-se por um movimento continuo
em tercinas em que as ultimas notas constituem uma espécie de melodia dissimulada. A
segunda parte do trio (seccdo D), na tonalidade de si bemol menor ndo se repete. E
constituida pela mesma textura da parte C, concluindo com um pequeno motivo melédico

em pianissimo. A transi¢do para a repeticdo das seccdes A e B é feita com um bequadro

no ultimo sol.
Figura 8 — Excerto n.° 2 do 3.° andamento
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33 No original “Beethoven’s articulation markings are generally quite precise, once reading his handwriting
in the autographs is mastered. The correlation between what he must have heard and what he wrote is
incredibly high. Often articulation that seems inconsistent upon first encounter becomes logical as a new
perspective emerges. As these new relationships are recognized, understanding of the music deepens, and
appreciation for the composer’s genius grows.” (Gordon, 2017, p. 43).

34 Apesar de ndo constar nenhuma indicacéo escrita por Beethoven, o pedal de sustentacdo é um possivel

recurso a utilizar quando ao alcance do carater presente nesta secgéo.
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4.° Andamento — Rondo: Poco Allegretto e grazioso

O Gltimo andamento da sonata esta na forma rondo.>® Em mi bemol maior e no
compasso binario simples, estrutura-se da seguinte forma: ABACABA coda. A sec¢do A
é formada por um tema*® lirico e gracioso. Constituido por quatro conjuntos de quatro
compassos, 0 tema principal reaparece com embelezamentos e em oitavas até ao
compasso 16, com uma pequena varia¢ao no terceiro grupo de quatro compassos. As duas
partes da seccao B estdo, respetivamente, na tonica e na dominante. Comecando com um f
na mao esquerda em arpejo, segue-se um momento de pergunta-resposta entre as maos,
primeiro com um pequeno motivo formado por trés colcheias e, depois, com outro motivo
composto por trés colcheias, quatro fusas e uma colcheia em staccato, variando, de
seguida, para quatro fusas e duas semicolcheias em staccato. A sec¢do B termina com um
novo motivo no compasso 36, executado nas duas mdos em pergunta-resposta, e com uma
conclusdo com um tema melédico cantabile até ao compasso 49. A seccdo C é constituida
por duas partes, ambas repetidas. Esta na tonalidade de dé6 menor — relativa de mi bemol
maior — e € constituida por acordes em staccato e figurac6es de fusas. Estas figuracbes em
fusas de elevada exigéncia de execucdo podem ser trabalhadas com a utilizacdo de células
ritmicas e com a préatica utilizando o movimento retrégrado, permitindo a equalizacdo de

toda a passagem, Henriques sublinha:

% Rondo. Uma forma, ou andamento de composigdo com varias seccdes baseada no principio da recorréncia
multipla de um tema ou secgdo na tonalidade da ténica. Num rondo padrdo, o tema ou sec¢do principal
(normalmente simbolizado por A), também conhecido como refrdo ou rondo, alterna com seccdes
subsidiarias nomeadas coplas ou episodios (simbolizados B, C, etc.); voltando no final, ou préximo ao final
para concluir 0 andamento. Todas as repeticdes do refrdo apresentam-se normalmente na ténica, enquanto
disticos ou episodios aparecem recorrentemente em tonalidades contrastantes. (Michael, 1999, p. 572).

No original: “Rondo [It.].( 1) A multisectional form, movement, or composition based on the principle of
multiple recurrence of a theme or section in the tonic key. In a standard rondo, the principal theme or section
(usually symbolized A), known also as the refrain or rondo, alternates with subsidiary sections called
couplets or episodes (symbolized B, C, etc.); it then returns at or near the end to complete the movement.
All statements of the refrain are normally in the tonic key, whereas the couplets or episodes favor
contrasting tonalities.” (Michael, 1999, p. 572).

3 O tema melddico sugere uma certa flexibilidade na sua execugdo. Encontrando-se este andamento na

forma rondo, o tema reaparecera varias vezes, podendo ser executado com diferentes nuances.
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O trabalho especifico de automatizagdo de sequéncias rapidas de notas pode
ser potenciado com a sua execucdo rapida em movimento direto e retrogrado,
sem paragens. Este exercicio beneficia por um lado a detegdo de “zonas
escuras” (buracos no som) e de falsos apoios ou acentos, e por outro,
“lubrifica” o processamento mental da sequéncia de dedos, criando maior
confianca proprioceptiva em dedilhacdes menos comodas (Henriques, 2014,
p.126).%

Adicionalmente, este tipo de passagens rapidas e com sequéncias ritmicas
uniformes, pode ser estudado utilizando a articulacdo de staccato. A pratica deste
modo permite, ao longo do tempo, adquirir uma maior velocidade de execucao.

Figura 9 — Excerto n.° 1 do 4.° andamento
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Salienta-se os sforzandi na segunda metade do segundo tempo na méo direita e 0s
sforzandi na segunda metade dos tempos na méo esquerda. A segunda parte da sec¢do C

muda para fa menor, momentaneamente, e retorna a do menor, no compasso 77. Depois

37 No original: “The specific automation work of rapid sequences of notes can be boosted through their fast
playing in a continuous direct and retrograde motion, with no stops. This exercise benefits, on one hand,
the detection of “dark zones” (sound holes) and false accents, and on the other, it “lubricates” mental
processing of the fingers’ sequence, creating greater proprioceptive confidence on less comfortable

fingerings.” (Henriques,2014, p.126).
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da repeticdo, Beethoven resolve a tonalidade original com uma passagem pela dominante
de d6 menor, com o baixo em si e, atraves de uma descida cromatica (si bemol), alcanca
a dominante de mi bemol maior. As seccBes A e B sdo, entdo repetidas, com pequenas
modificacbes, a exce¢do da inesperada mudanca para a tonalidade de mi maior, no
compasso 155, com a dominante de mi maior a ser introduzida por uma subida cromatica
de si bemol a si natural. Essa curta modulacdo é desfeita apos sete compassos, em que
Beethoven regressa a mi bemol maior na segunda parte do primeiro tempo do compasso
161, assinalando ffp. No final da obra, 0 compositor surpreende-nos com a omissao da
segunda parte da seccdo A, evitando o tema em f, como se quisesse terminar a sonata num
clima de tranquilidade. Sobre a médo esquerda em acordes arpejados e quebrados, em
fusas, Beethoven evoca, em notas curtas com acciaccatura®, uma despedida plena de
incertezas.

Figura 10 — Excerto n.° 2 do 4.° andamento

Fonte: Edigdo Urtext Henle Verlag 1976

38 Acciaccatura [talvez de acciaccare, para esmagar]. Um ornamento do teclado dos séculos XVl e XVIII,
particularmente no estilo italiano de recitativos acompanhados, consistindo num tom ndo harménico (um
tom inteiro ou um meio-tom abaixo da nota principal) que é soado simultaneamente com um tom ou tons
harmonicos, mas que nao é preparado nem resolvido e geralmente libertado quase imediatamente; as vezes
referido como um Zusammenschlag e, por extensdo, como uma appoggiatura simultanea. (Michael, 1999,
p. 3).

No original: “Acciaccatura [It., perhaps from acciaccare, to crush]. An ornament of 17th- and 18th-century
keyboard playing, particularly in the Italian style of accompanying recitatives, consisting of a nonharmonic
tone (either a whole tone or a semitone below the main note) that is sounded simultaneously with a harmonic
tone or tones but that is neither prepared nor resolved and usually released almost immediately; sometimes

referred to as a Zusammenschlag and by extension as a simultaneous appoggiatura.” (Michael, 1999, p. 3).
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6. Reflexao final

O trabalho desenvolvido permitiu evidenciar e articular contetidos de varias fontes
que contribuem para uma compreensdo e reflexdo da obra em questdo de uma forma
aprofundada e consistente. Este processo de procura e descoberta permite ao intérprete
enriquecer e desenvolver a sua performance da obra. Adicionalmente, foram indicados
conteddos de aquisicdo de ferramentas no ambito da técnica da pratica do piano,
permitindo evidenciar os desafios técnicos presentes na obra e as possiveis solucdes,
contribuindo para a formacdo e compreensdo dos exercicios necessarios para resolver
determinadas dificuldades. Os conteldos expostos permitem desenvolver um estudo
eficiente e uma préatica informada para a obra referida assim como para outras obras que
apresentem semelhancas quer a nivel performativo, quer a nivel no ambito da técnica do
piano.

Torna-se evidente a enorme importancia que a pesquisa e a investigacao tém para
0 estudante/intérprete, quando este se encontra em fase de estudo e de criagdo de uma

interpretacdo de determinada obra.

7. Concluséao

Ao elaborar o presente Relatorio de Estagio, é possivel concluir o enorme
contributo que este teve para a minha formacdo na area da pratica da docéncia. A
experiéncia adquirida ao longo do ano letivo permitiu aprimorar a maneira como leciono
no meu local de trabalho, tornando as aulas mais eficientes. Estou grato pela oportunidade
de poder assistir aaulas de professores experientes no ensino de piano numadas instituicoes
com maior renome em Portugal, permitindo a aquisi¢do de conteddos indispensaveis ao
ensino da musica e do instrumento que levarei comigo para o futuro. O trabalho de
investigacdo possibilitou aprofundar o meu conhecimento sobre a obra em questdo, a
nivel historico-cultural e analitico, e aprofundar a técnica pianistica aplicada a sonata.
Acima de tudo, considero a frequéncia no Mestrado em Ensino de Mdsica, juntamente
com a elaboracdo do Relatério de Estagio, uma etapa de enorme importancia no meu
percurso como mdasico, intérprete e docente, numa area tdo singular e gratificante.
Conhecer, preservar e divulgar criacGes artisticas de tdo grande valor cultural pode ser

visto e encarado como uma misséo, um dever e um legado para as geracoes futuras.
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9. Anexos

Anexo 1 — Programas da classe de piano (EAMCN)

Iniciacéo 1
Programa Minimo Obrigatorio Prova de Passagem
Estudos 4 Estudos 2 Estudos Escolhidos
Pecas 6 Pecas 2 Pecas Escolhidas

Fonte: Elaborada pelo Autor, informacéo retirada de http://www.emcn.edu.pt/

Iniciacdo 2
Programa Minimo Obrigatério Prova de Passagem
Estudos 4 Estudos 2 Estudos Escolhidos
Pecas 6 Pecas 2 Pecas Escolhidas

Fonte: Elaborada pelo Autor, informacéo retirada de http://www.emcn.edu.pt/

Iniciacéo 3
Programa Minimo Obrigatério Prova de Passagem
Estudos 4 Estudos 2 Estudos Escolhidos
Pecas 6 Pecas 2 Pecas Escolhidas

Fonte: Elaborada pelo Autor, informacéo retirada de http://www.emcn.edu.pt/
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Iniciacéo 4

Programa Minimo Obrigatério

Prova de Passagem

Escalas/Arpejos D6 M e Sol M. Arpejos no estado | 1 escala e arpejo escolhidos pelo juri
fundamental na extensdo de uma
oitava

Estudos 4 Estudos* 2 Estudos Escolhidos

Pecas 3 Pecas** 1 Peca Escolhida

Peca polifénica 1 peca Execucdao obrigatoria

*Estudos do nivel de dificuldade do “1.° Mestre do Piano op. 599 de Czerny ou superior

**Uma das pecas podera ser um andamento de sonatina

Fonte: Elaborada pelo Autor, informac&o retirada de http://www.emcn.edu.pt/

Regime Supletivo e Integrado

1.°Grau

Programa Minimo Obrigatério

Prova de Passagem

Escalas/ Escalas de DG, Sol, Ré, L4, Mi, Sie | 1 escala e respetivos arpejos escolhida
Arpejos Fa, respetivos arpejos no estado pelo jari

fundamental, na extenséo de 2

oitavas
Cadéncias Maior I-IV-V-I Execucéo na tonalidade da escala
Estudos 6 estudos de Czerny op. 599* 1 sorteado

1 escolhido

Bach 2 pecas de Anna Magdalena Bach | 1 sorteada

ou similares do periodo barroco
Sonatina Obra completa 1 andamento escolhido
Pecas 2 Pecas de estilos diferentes 1 escolhida

*Qu de nivel de dificuldade semelhante. 3 dos estudos terdo de ser obrigatoriamente de Czerny op. 599

Fonte: Elaborada pelo Autor, informacéo retirada de http://www.emcn.edu.pt/
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2.°Grau

Programa Minimo Obrigatério

Prova de Passagem

Escalas/ Escalas maiores e menores de DG, | 1 escala e respetivos arpejos escolhida
Arpejos Sol, Ré, L4, Mi, Si e F4, respetivos | pelo jari
arpejos no estado fundamental, na
extensdo de 4 oitavas
Cadéncias Maior I-1V-V-I Execucdo na tonalidade da escala
Estudos 4 estudos de Czerny op. 849* 1 escolhido
Bach 2 pecas dos Pequenos Prelidios, 23 | 1 escolhido
Pecas Faceis ou do Pequeno Livro
de Anna Magdalena Bach*
Sonatina Obra completa 1 andamento escolhido
Pecas 2 Pecas de estilos diferentes 1 escolhida

*Ou de nivel de dificuldade semelhante. 2 dos estudos terdo de ser obrigatoriamente de Czerny op. 849. O

programa da Prova Global deverd ser executado obrigatoriamente de cor.

3.°Grau

Fonte: Elaborada pelo Autor, informagcdo retirada de http://www.emcn.edu.pt/

Programa Minimo Obrigatério

Prova de Passagem

Escalas/ Escalas maiores e menores,| 1 escala Maior e menor, respetivos
Arpejos respetivos arpejos com inversdes e | arpejos e escala cromatica escolhidas
escala cromatica, na extenséo de 4 | pelo juri
oitavas
Estudos 4 estudos de Czerny op. 299 ou op. | 1 sorteado
849 podendo 1 ser de Heller op.45 1 escolhido
Bach 2 Invencdes a 2 vozes 1 sorteada
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Sonata/ Sonatina completa ou sonata* Execucédo integral da Sonatina ou 1

Sonatina andamento (vivo) de Sonata

Pecas 2 Pecas de estilos diferentes, sendo | Execucao obrigatéria das duas pecas
uma delas obrigatoriamente de autor

portugués

*Escolhidas de entre as que figuram nos programas de 3.° e 4.° anos da experiéncia pedagogica de
1973/74 ou de nivel de dificuldades semelhante

Fonte: Elaborada pelo Autor, informacéo retirada de http://www.emcn.edu.pt/

4.° Grau
Programa Minimo Obrigatério Prova de Passagem
Escalas/ Escalas maiores e menores, de D6, | 1 escala Maior e menor, respetivos
Arpejos Sol, Ré, L4, Mi, Si e Fa a distancia de | arpejos e escala cromatica escolhidas

82, 102 e 62, respetivos arpejos com | pelo jari
inversbes e escala cromatica, na

extensao de 4 oitavas

Estudos 2 estudos de Czerny op. 740 (ou op. | 1 estudo de Czerny sorteado

299) 1 estudo sorteado de entre Cramer e livre
1 estudo de Cramer

1 estudo livre (Heller, Cramer,

Czerny, etc.)

Bach 2 Invencdes a 2 ou 3 vozes 1 sorteada
Sonata Sonata* 1 andamento escolhido
Pecas 2 Pecas de estilos diferentes, sendo | 1 escolhida

uma delas obrigatoriamente de autor

portugués*

*Escolhidas de entre as que figuram nos programas de 3.° e 4.° anos da experiéncia pedagogica de
1973/74 ou de nivel de dificuldades semelhante

Fonte: Elaborada pelo Autor, informac&o retirada de http://www.emcn.edu.pt/
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5.°Grau

Programa Minimo Prova Global
Obrigatorio
Escalas/ Escalas maiores e Obras livres | 2 obras a escolha (de entre
Arpejos menores em qualquer estudos, Bach, andamentos de
tonalidade a distancia de sonata ou pecas) *
8%, 10% e 62, respetivos
arpejos com inversdes e
escala cromatica, na
extensdo de 4 oitavas
Estudos 2 estudos de Czerny op. Bach 1 Invencéo a 3 vozes (Sinfonia)
740
2 estudos de Cramer
Bach 2 Invencdes a 3 vozes Sonata 1 andamento de sonata*
(Sinfonias)
Sonata Sonata obra completa*
Pecas 1 Peca de autor

estrangeiro*

Peca portuguesa

1 Peca de autor

portugués*

*Escolhidas de entre as que figuram nos programas de 5.° grau da EMCN. O programa da prova

global dever ser executado obrigatoriamente de cor.

Fonte: Elaborada pelo Autor, informacéo retirada de http://www.emcn.edu.pt/

Prova de acesso ao Curso Secundario

Estudos 1 Estudo de Czerny Op.740 ou 1 Estudo de Cramer
Bach 1 Invencéo a 3 vozes (Sinfonia)
Sonata 1 Andamento (vivo) de Sonata*
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Peca

1 Peca de autor estrangeiro ou portugués*

*Escolhidas de entre as que figuram nos programas de 5.° grau da EMCN. O programa da Prova de Acesso

ao Curso Secundario devera ser executado obrigatoriamente de cor. No momento da prova o juri decide se

vai ouvir este programa na integra ou apenas parcialmente.

Regime Supletivo

Fonte: Elaborada pelo Autor, informacéo retirada de http://www.emcn.edu.pt/

6.°Grau

Programa Minimo Obrigatério Prova de Passagem
Escalas Escalas Maiores e menores de D6, | 1 Escala Maior e menor, arpejos e
Arpejos Sol, Ré, L4, Mi, Si e Fa a distancia de | escala cromatica escolhidas pelo Juri
82, 102 e 62, respetivos arpejos com
inversbes, arpejos de 72 da
Dominante e 72 diminuta
com invers@es e escala cromética na
extensdo de 4 oitavas.
Estudos 4 Estudos* 1 sorteado
Bach 2 Invengdes a 3 vozes ou 2 Preludios | 1 Invengdo a trés vozes ou Preludio e
e Fugas ou ainda uma obra completa | Fuga sorteado. No caso de obra
(ex: Suite Francesa) completa, a sua execuc¢ao integral
Sonata Obra completa* 1 andamento escolhido
Pecas 2 pecas* 1 escolhida

*Escolhidas de entre as que figuram nos programas de 6.°, 7.° e 8.° anos da experiéncia pedagdgica de

1973/740u nos 1.2, 2.° e 3. anos do antigo curso superior ou de nivel de dificuldade semelhante.

Fonte: Elaborada pelo Autor, informacéo retirada de http://www.emcn.edu.pt/
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7.°Grau

Programa Minimo Obrigatério

Prova de Passagem

Escalas/ Escalas Maiores e menores em todas as | 1 Escala Maior e menor, arpejos e escala
Arpejos tonalidades a distancia de 82, 102 e 62, | cromatica escolhidas pelo Jari

respetivos arpejos com

inversdes, arpejos de 72 da Dominante

e 72 diminuta com inversdes e escala

cromatica na extenséo de 4 oitavas.
Estudos 4 Estudos* 1 sorteado
Bach 2 Preltdios e Fugas ou Obra completa | 1 Prelddio e Fuga sorteado. No caso de

obra completa a sua execucéao integral

Sonata Obra completa* 1 andamento escolhido
Pecas 2 pecas* 1 escolhida

*Escolhidas de entre as que figuram nos programas de 7.° e 8.° anos da experiéncia pedagdgica de 1973/74

ou nos 1.°, 2.° e 3. anos do antigo curso superior. O Programa da Prova de Aptiddo Artistica devera ser

executado obrigatoriamente de cor.

8.9Grau

Fonte: Elaborada pelo Autor, informacéo retirada de http://www.emcn.edu.pt/

Programa Minimo Obrigatério

Prova de Aptidao Artistica (PAA)

Estudos 3 Estudos*

Bach 2 Preludios e Fugas do Cravo Bem
Temperado (I / II) ou Obra completa
original ou transcrita.

Sonata/ Obra completa*

Concerto

Pecas 2 pecas (podendo 1 ser de autor

portugués) *

Recital com a duracdo de 30 a 45 minutos,
incluindo obrigatoriamente obras de dois
periodos diferentes.

O programa deve ser executado sem
repeticbes, excetuando as que sao

essenciais para o equilibrio formal da obra.

*Escolhidas de entre as que figuram nos programas de 7.° e 8.° anos da experiéncia pedagégica de 1973/74

ou nos 1.°, 2.° e 3.° anos do antigo curso superior. O Programa da Prova de Aptidao Artistica devera ser

executado obrigatoriamente de cor.
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Regime Integrado e Curso Profissional

6.°Grau/ 10.° Ano

Programa Minimo 1.2 Prova 2.2 Prova 3.2 Prova
Obrigatério
Prova Técnica Escalas Maiores e | 1 Escala Maior | 1 Escala Maior e | 1 Escala Maior e

menores de D6, Sol, | e menor, arpejos e | menor, arpejos e
Ré, L4, Mi, SieF4d a menor, arpejos | escala escalas
distancia de 8% 102 e | e cromatica, cromaticas,
62, respetivos escalas escolhida pelo escolhidas pelo
arpejos com cromaticas, Jari. ambito: Jari.
inversdes, arpejos de | escolhidas pelo | Mi, Si ou Fa ambito: todas
72 da Dominante e 72 | Jdri.
diminuta com ambito: DO,
inversbes e escala | Sol, Ré ou L4
cromética, tudo na
extensdo de 4 oitavas.
Prova Artistica 4 Estudos* 3 obras 3 obras 3 obras (minimo),
(minimo), (minimo), totalizando, no

2 Invengdes a 3 vozes
ou 2

Preludios e Fugas ou
ainda obra
completa (ex: Suite

Francesa)

1 Sonata completa*

2 pegas*

totalizando, no
maximo 20
minutos de

duragéo.

totalizando, no
maximo 20
minutos de

duragéo.

maximo, 20
minutos de

duracéo.

*Escolhidas de entre as que figuram nos programas de 6., 7.° e 8.2 anos da experiéncia pedagégica de 1973/74

ounos 1.2, 2.%e 3.°anos do antigo curso superior ou de nivel de dificuldade semelhante. O programa minimo

deverd ser apresentado na sua totalidade ao longo do ano letivo, dividido pelas 3 provas. Em todas as provas

0 programa dever ser executado de cor.

Fonte: Elaborada pelo Autor, informac&o retirada de http://www.emcn.edu.pt/
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7.°Grau/11.° Ano

Programa Minimo

Obrigatério

12 Prova

22Prova

32 Prova

Prova Técnica

Escalas Maiores e

1 Escala Maior

1 Escala Maior e,

1 Escala Maior e

menores em e arpejos e menor, arpejos e
todas as tonalidades a | menor, arpejos | escalas escala
distancia de 8a, 10ae | e cromaticas, cromaticas,
6a, respetivos arpejos | escalas escolhidas pelo | escolhidas pelo
com inversoes, cromaticas, Jari. Ambito de | Juri.
arpejos de 72 da escolhidas pelo | escolha: F4, Fa#, | Ambito de
Dominante e 72 Jari. Sol ou Lab escolha: L4, Sib,
diminuta com Ambito de Siou DO
Inversbes e escala escolha: D6#,
cromatica, tudo na Ré, Mib ou Mi
extensédo de 4 oitavas.
Escalas diaténicas e
cromaticas em
oitavas paralelas
(dobradas), na
extensdo de 2 oitavas

Prova Artistica 4 Estudos* 3 obras 3 obras 3 obras (minimo),

(minimo), (minimo), totalizando, no

2 Prelldios e Fugas ou

Obra completa

1 Sonata completa*

2 pegas*

totalizando, no
maximo 20
minutos de

duracao.

totalizando, no
maximo 20
minutos de

duracao.

maximo 20
minutos de

duracgéo.

* Escolhidas de entre as que figuram nos programas de 7.° e 8.° anos da experiéncia pedagogica de 1973/74

ounos 1.2, 2.%e 3.2 anos do antigo curso superior ou de nivel de dificuldade semelhante. O programa minimo

devera ser apresentado na sua totalidade ao longo do ano letivo, dividido pelas 3 provas. Em todas as provas

0 programa devera ser executado de cor.

Fonte: Elaborada pelo Autor, informacéo retirada de http://www.emcn.edu.pt/
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8.°Grau/12.° Ano

Programa Minimo 12 Prova 22 Prova Prova de Aptidao
Obrigatério Artistica (PAA)
Prova Técnica Escalas Maiores e | 1 Escala Maior | 1 Escala Maior | Recital com a

menores em todas as | e e menor, duracéo de 30 a 45
tonalidades a menor, arpejos | arpejos e minutos,

distancia de 8a, 10ae | e escalas incluindo

6a, respetivos arpejos | escalas cromaticas, obrigatoria-

com invers@es,arpejos | cromaticas, escolhidas pelo | mente obras de

de 72 da Dominante e | escolhidas pelo | Jdri. dois periodos
72 diminuta com Jari. Ambito de diferentes.
inversdes e escala | Ambito de escolha: Fa#, O programa deve
cromatica, tudo escolha: Do, Sol, Léb, L4, ser executado de
na extensao de 4 D6#, Ré, Mib, | Sib e Si. cor e sem
oitavas. Escalas Mi e Fa. repeticbes,
diaténicas e excetuando as que
cromaticas em Sao essenciais para
oitavas paralelas o equilibrio formal
(dobradas), na da obra.
extenséo de 2 oitavas

Prova Artistica 3 Estudos* 3 obras 3 obras

(minimo), (minimo),

2 Prelldios e Fugas ou

totalizando, no

totalizando, no

Obra completa maximo 20 maximo 20
minutos de minutos de

1 Sonata completa* N N
duragéo. duragéo.

2 pegas*

*Escolhidas de entre as que figuram nos programas de 7.° e 8.° anos da experiéncia pedagdgica de 1973/74

ou nos 1.2, 2.° e 3. anos do antigo curso superior ou de nivel de dificuldade semelhante. Na PAA pode ser

repetido (ou ndo) programa ja apresentado na 1.2 ou 2.2 provas. No entanto, todo o programa minimo

obrigatério devera ser apresentado nas 3 provas. Em todas as provas o programa devera ser executado

obrigatoriamente de cor.

Fonte: Elaborada pelo Autor, informacao retirada de http://www.emcn.edu.pt/

68


http://www.emcn.edu.pt/

