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Resumo | (Prética pedagodgica)

O Estagio de Ensino Especializado, realizado no &mbito do Mestrado em Ensino de
Musica, na area de especializacdo de Formacao Musical, foi realizado no Conservatorio
de Musica Sons e Compassos, no ano letivo 2022/2023, na modalidade de exercicio de
funcdes. Para a realizacdo deste estagio foram selecionadas 3 turmas de niveis distintos
(Iniciacdo Musical, 5° grau e 7° grau). Na realizacdo deste estagio foram definidos
objetivos para todas as turmas e delineados planos anuais, trimestrais e semanais. Para
além disso, a reflexdo em conjunto com a Professora de Didatica do Ensino
Especializado acerca dos planos e das 3 aulas gravadas de cada turma revelou-se
essencial para a melhoria da minha prética docente ao longo do ano letivo. Este estagio
permitiu-me desenvolver um maior espirito critico e uma maior capacidade de reflexdo,
obtendo assim consciéncia dos aspetos que tenho por melhorar, como por exemplo,
equilibrar as quantidades de feedback positivo e feedback corretivo e enriquecer a
harmonizacdo dos exemplos musicais apresentados em aula. Por outro lado, pude
também aperceber-me dos aspetos positivos da minha pratica, tais como o contacto
visual com os alunos e o ritmo de aula. N&o foi possivel integrar todas as mudancas
desejadas durante este estagio, no entanto, todas as aprendizagens realizadas foram de
extrema importancia e irdo certamente continuar a acompanhar 0 meu percurso

enquanto docente.






Abstract | (Pedagogical Practice)

The Specialized Teaching Internship, conducted as part of the Master's program in
Music Education, with a specialization in Ear Training, was completed at the
Conservatorio de Musica Sons e Compassos during the 2022/2023 academic year, as
an in-service internship in which 3 classes of different levels were selected (Musical
Iniciation, 9" grade and 11" grade). During the internship, objectives were set for all
classes. Annual, quarterly and weekly plans were outlined. Furthermore, the reflection
on these plans with the guidance of the Professor of Music Teaching Didatics on the 3
recorded lessons for each class, proved essential for the improvement of my teaching
practice throughout the academic year. This internship allowed me to develop a greater
critical mindset and a heightened capacity for reflection, thus gaining awareness of
areas for improvement, such as balancing the amount of positive feedback with
corrective feedback and enriching the harmonic progressions used in class. On the other
hand, | also became aware of the strengths in my practice, such as maintaining eye
contact with students and the pacing of the lessons. While it was not possible to
integrate all the desired changes during this internship, all the insights gained were of

utmost importance and will certainly continue to inform my journey as teacher.



Vi



Resumo |1 (Investigacao)

O tema “A utiliza¢do de movimento nas aulas de Formag¢ao Musical enquanto estratégia
para melhorar a qualidade vocal e a afinagcdo dos alunos” surgiu pelos beneficios
sentidos na minha afinacdo e qualidade vocal, enquanto aluna, ao realizar atividades
com movimento. Numa investigacdo naturalista, procurou-se responder a pergunta:
“Qual o impacto da utilizagdo do movimento na qualidade vocal e na afinacdo dos
alunos nas aulas de Formagdo Musical?”. Os objetivos desta investigacdo foram: 1.
averiguar quais sdo as principais causas de problemas de afinacéo; 2. averiguar de que
modo 0 movimento pode ser utilizado para melhorar a qualidade vocal e a afinagéo dos
alunos; 3. aferir quais sdo os principais desafios na utilizacdo desta estratégia e 4.
averiguar o impacto da utilizacdo do movimento na qualidade vocal e na afinacdo na
perspetiva dos alunos e dos professores participantes. Numa primeira fase, foram
recolhidas e selecionadas estratégias a aplicar no projeto de intervencdo através da
consulta de literatura e de entrevistas a 4 professores especialistas. Numa segunda fase,
foi realizada a intervengdo numa turma de 8° ano, durante a qual foram tiradas notas de
campo e preenchidas grelhas de observacdo por um professor observador, ao qual foi
feita uma entrevista adicional. Por fim, foram preenchidos questionarios pelos alunos
participantes. Os resultados sugerem que a utilizacdo de movimento nas aulas de
Formacdo musical pode trazer beneficios vocais. Esta investigagdo permitiu-me

aprofundar o meu conhecimento acerca do tema.
Palavras-chave:

Formacao Musical, movimento, afinagdo, qualidade vocal, cantar.
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Abstract 11 (Research)

The topic "The use of movement in Ear Training classes as a strategy to improve
students’ vocal quality and pitch accuracy™ arose from the benefits I experienced in my
own pitch accuracy and vocal quality as a student when engaging in activities involving
movement. This naturalistic research aimed to answer the question: "What is the impact
of using movement on students' vocal quality and pitch accuracy in Ear Training
classes?" The research objectives are: 1. to investigate the main causes of pitch accuracy
issues; 2. to explore how movement can be used to improve students' vocal quality and
pitch accuracy; 3. to assess the main challenges of using this strategy and 4. to evaluate
the impact of movement on vocal quality and pitch accuracy from the perspective of
participating students and teachers. At first, strategies to be applied in the intervention
project were gathered and selected through literature review and interviews with 4
expert teachers. In a second stage, an intervention was conducted with an 8" grade
class, during which field notes were taken, and observation grids were filled out by an
observer teacher, who was subsequently interviewed. Finally, the participating students
completed questionnaires. The research findings suggest that the use of movement in
Ear Training classes can have a positive impact on vocal performance. This research

allowed me to deepen my understanding of the topic.
Keywords:

Music Education, movement, intonation, vocal quality, singing.
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Seccdo | — Prética pedagdgica






1. Ambito e objetivos

No &mbito do Mestrado em Ensino de Musica realizado no ano letivo 2022/2023 tive a
oportunidade de estagiar em exercicio de fungdes no Conservatdrio de Musica Sons e
Compassos, enquanto professora de Formagdo Musical e de Iniciacdo Musical. Para a
realizacdo do estagio foram selecionadas 3 turmas de niveis distintos: Iniciacdo Musical
(turma constituida por alunos entre 0s 6 e 0s 9 anos), 5° grau e 7° grau. Optou-se pela
modalidade do estagio em exercicio de func¢Bes, de modo a possibilitar a realizagdo de
um trabalho continuo com as turmas selecionadas e a promover o desenvolvimento de

uma relacdo mais préxima com os alunos.
1.1. Competéncias a adquirir

Este estagio teve como objetivos a melhoria da minha préatica docente através da
obtencdo de um conhecimento mais profundo acerca do processo de aprendizagem; a
aquisicdo de uma maior capacidade reflexiva, estando em constante analise e
reformulacdo da minha préatica docente; a aquisicdo de competéncias de organizacao e
o0 desenvolvimento da capacidade de trabalhar em equipa, estabelecendo uma ligacao a

comunidade.
1.2. Expectativas iniciais em relacdo ao estagio

Antes de iniciar este estagio, ja tinha tido a experiéncia de lecionar em estabelecimentos
de ensino artistico especializado. Lecionei durante 2 anos a disciplina de Formacéo
Musical em 3 escolas diferentes e, durante o ano letivo anterior, as disciplinas de
Iniciacdo Musical e de Coro. Ainda que a minha pratica docente ndo fosse até ao
momento muita vasta, ja tinha adquirido algumas competéncias essenciais ao nivel da
organizacéo e da planificacdo de aulas, da gestdo de comportamento e da adaptacdo dos
conteuidos e das estratégias a diferentes turmas e alunos. No entanto, tive algum receio
do desafio de realizar o estagio em exercicio de fungdes por ser a primeira vez que
estaria a lecionar naquela instituicdo e por nédo estar totalmente familiarizada com o
nivel dos alunos. Ja tinha obtido algum feedback de que o ensino da Formacdo Musical
era, até entdo, muito focado em contetdos de cariz tedrico. Neste sentido, tive de
antever que as aulas seriam mais focadas na aquisicdo de competéncias auditivas
através de uma abordagem sensorial, 0 que me deixava apreensiva por nao saber qual

seria a resposta dos alunos a este tipo de aulas. Para além disso, seria a primeira vez



que estaria a lecionar uma turma Iniciacdo Musical constituida por alunos com idades
entre 0s 6 e 0s 9 anos e uma turma de 5° grau. Deste modo, apesar de ndo ser o0 meu
primeiro ano a lecionar, considerava que ainda poderia aprender muito e melhorar
varios aspetos da minha pratica docente. O estagio seria a oportunidade ideal para o
fazer, uma vez que o processo seria também guiado pela minha professora de Didatica
do Ensino Especializado, possibilitando uma reflexdo ainda mais profunda da minha

pratica.



2. Caracterizacdo da escola

Neste capitulo sera caracterizado o Conservatério de Musica Sons e Compassos
enquanto instituicdo escolhida para realizacdo do estagio. Esta caracterizagcdo sera
apresentada nos seguintes subcapitulos: historial e contextualizacdo, organizacdo e
gestdo da escola, oferta educativa, populacédo e distribuicdo de alunos, protocolos e

parcerias e ambiente educativo.
2.1. Historial e contextualizagdo

O Estagio do Ensino Especializado foi realizado no ano letivo 2022/2023 no
Conservatorio de Musica Sons e Compassos. Sucessor da Escola de Musica Sons e
Compassos criada em 2006 (Conservatorio de Musica Sons e Compassos, s.d.), este
conservatério, cuja entidade proprietaria é a Associacdo Educativa Musica Sons e
Compassos, esta localizado na Terrugem (Conservatério de Musica Sons e Compassos,
2019, p. 6). Esta entidade foi fundada em 2012, ano em que a escola de musica se
transformou num estabelecimento de ensino artistico especializado, tendo-lhe sido
concedida autonomia pedagdgica no ano letivo de 2014/2015. Desta forma, a
Associacao Educativa Musica Sons e Compassos € uma instituicdo do Ensino Particular
e Cooperativo financiada pelo Ministério da Educacéo, através da celebracdo de um

contrato de patrocinio (Conservatorio de Musica Sons e Compassos, 2019, p. 6).
2.2. Organizacéo e gestdo da escola

Os 0rgaos responsaveis pela organizagéo e gestdo do Conservatorio de Musica Sons e

Compassos sao:

e Direcdo administrativa — orgdo ao qual “competem as fungdes e tarefas
necessarias a implementacdo, execugdo e cumprimento das estratégias e linhas
orientadoras definidas pela Associacdao” (Conservatorio de Musica Sons e
Compassos, 2019, p. 8);

e Direcdo pedagogica e conselho pedagogico — “orgaos responsaveis pelas tomadas
de decisdo de cariz educativo” (Conservatorio de Musica Sons ¢ Compassos,

2019, p.8).



No Conservatorio de Musica Sons e Compassos existem ainda 10 departamentos
curriculares, responsaveis pela supervisdo pedagogica (Conservatério de Musica Sons

e Compassos, 2019, p. 12):

e Cordas friccionadas (Violino, Viola d’Arco, Violoncelo e Contrabaixo);

e Cordas dedilhadas (Guitarra Classica, Guitarra Elétrica, Baixo Elétrico,
Cavaquinho, Ukulele);

e Canto (Canto, Voz e Educacéo Vocal);

e Teclas (Piano, Préaticas de Teclado e Baixo Continuo);

e Sopros de madeira (Clarinete, Oboé, Fagote, Flauta Transversal e Saxofone);

e Sopros de metal (Trompete, Trombone, Trompa e Tuba);

e Percussdo (Bateria e Percusséo);

e Disciplinas tedricas (Formacdo Musical, Atelier de Leitura e Treino Auditivo,
Historia e Cultura das Artes e Andlise e Técnicas de Composicao);

e Classes de Conjunto (Orquestras, Ensembles, Coros, Combos e Atelier
Improvisacdo e Composi¢éo);

e Arte Dramatica (Interpretacdo, Improvisacdo [movimento], Voz e Técnicas de

Producéo Teatral).
2.3. Oferta educativa

A oferta educativa do Conservatério de Musica Sons e Compassos abrange cursos de
musica e de teatro. No ambito da area da musica o conservatorio dispde da seguinte
oferta educativa (Conservatorio de Musica Sons e Compassos, s. d.):

e Curso de Pré-Iniciacdo, destinado a criangas dos 4 aos 6 anos de idade (este curso,
excecionalmente, ndo abriu no ano letivo 2022/2023);

e Curso de Iniciagédo Musical, destinado a alunos dos 6 aos 9 anos que frequentem
0 1°ciclo de escolaridade;

e Curso Basico de Mdsica, destinado a alunos do 2° e 3° ciclos de escolaridade,
podendo ser frequentado em regime articulado, ou supletivo ndo comparticipado;

e Curso Secundario de Musica, destinado a alunos do Ensino Secundario, podendo
ser frequentado em regime articulado, ou supletivo ndo comparticipado;

e Curso Livre de Musica, destinado a alunos a partir dos 6 anos de idade (as aulas

podem decorrer presencialmente ou online).



Os instrumentos lecionados no Conservatorio de Mdsica Sons e Compassos sdo: baixo
elétrico, bateria, canto, cavaquinho, clarinete, contrabaixo, fagote, flauta, guitarra
classica, guitarra elétrica, oboé, percussdo, piano, saxofone, trombone, trompa,
trompete, tuba, viola d’arco, violino e violoncelo (Conservatério de Mdsica Sons e
Compassos, 2019, p. 12). Para além disto, os alunos também tém a possibilidade de
frequentar disciplinas de grupo. No Quadro 1 podem ser consultadas as disciplinas de

grupo de cada curso e a sua respetiva carga horaria.

Quadro 1 — Disciplinas de grupo

Disciplinas de grupo Curso Carga horaria
Iniciagdo Musical Iniciacéo 45’
Coro Iniciacéo e Basico (2° ciclo) 130°
Coro Geral Bésico (3° ciclo) 215’
ALTA! Basico (2° ciclo) 45
Préticas de Teclado Secundério 45’
Andlise e Técnicas de Composi¢do | Secundario 215
Histéria da Musica Secundério 215
Formagdo Musical Basico e Secundario 130°
Orquestra de Cordas Basico e Secundario 215’
Orquestra de Sopros Basico e Secundario 215’
Orquestra de Guitarras Basico e Secundario 215’

2.4. Populagéo escolar e distribuigdo dos alunos

No ano letivo 2022/2023 matricularam-se 173 alunos nos cursos de musica e 8 alunos

no curso de teatro. O Gréfico 1 apresenta a distribuicdo dos alunos de musica por curso.

L Atelier de Leitura e Treino Auditivo.



Gréfico 1 — Distribuicéo de alunos por curso?
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Tal como € possivel verificar no Grafico 1, o curso com o maior nimero de alunos
inscritos foi 0 Curso Basico de Musica (62,4%). Por oposi¢do, 0 curso com 0 menor

namero de alunos inscritos foi o Curso Secundéario de Musica (7,5%).

O Gréfico 2 apresenta a distribuicdo do nimero de alunos por instrumento musical®.
Foram considerados os alunos inscritos nos cursos de Iniciacdo Musical, Curso Basico
de Musica e no Curso Secundario de Mdusica. Os instrumentos baixo elétrico,
cavaquinho e guitarra elétrica ndo constam no gréfico, porque s6 se encontravam

matriculados nestas disciplinas alunos de Curso Livre.

2 No Grafico 1 as abreviaturas correspondem a: C. Iniciagdo — Curso de Iniciagdo Musical; C. Bésico —
Curso Basico de Musica; C. Secundario — Curso Secundario de Musica; C. Livre — Curso Livre de
Msica.

3 No Gréfico 2 as abreviaturas correspondem a: Bat — Bateria; Bx e — Baixo elétrico; Cav — Cavaquinho;
Cl — Clarinete; Cnt — Canto; Cb — Contrabaixo; Fag — Fagote; F1 — Flauta; Gt cl — Guitarra cléssica; Gt e
— Guitarra elétrica; Ob — Oboé; Perc — Percussdo; Pno — Piano; Sax — Saxofone; Tb — Tuba; Tbn —

Trombone; Tpa — Trompa; Trp — Trompete; Vla — Viola d’arco; Vlc — Violoncelo; VIn — Violino.



Grafico 2 — Distribuicao de alunos por instrumento
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Pode-se verificar que os instrumentos com um maior numero de alunos inscritos sdo o
piano (18,5%), a guitarra classica (15,8%) e o violino (15,8%). Alguns dos alunos que
frequentavam os cursos oficiais também estavam a aprender um segundo instrumento

em curso livre.
A distribuicdo dos alunos por nivel esta apresentada no Gréafico 3.

Gréfico 3 — Distribuicéo dos alunos por nivel
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Pode-se observar que 0s niveis com um maior numero de alunos inscritos sdo o 3° grau
(22,1%) e o0 1°grau (20,7%). A Iniciacdo Musical | apresenta 0 menor nimero de alunos

inscritos (0,7%).



2.5. Protocolos e parcerias

O Conservatorio de Musica Sons e Compassos estabelece protocolos e parcerias com

diversas instituices, ndo s6 no &mbito do ensino articulado, mas também no &mbito da

realizacdo de eventos (cedéncia de espacos e apoio logistico). O Quadro 2 sumaria 0s

protocolos e parcerias estabelecidos por este conservatdrio.

Quadro 2 — Protocolos e parcerias do CMSC*

Ensino Articulado

Organizagdo de eventos

Cedéncia de espago para eventos

Apoio logistico para eventos

1) A.E. Alto dos Moinhos;

2) ALE. D. Carlos I;

3) A.E. Agualva e Mira-Sintra;
4) A.E. de Lapias;

5) A.E. Miguel Torga;

6) A.E. Monte da Lua;

7) A.E. Visconde de Jurumenha;
8) A.E. Canegas;

9) A.EE. D. Maria ll;

10) A.E. Ibn Mucanha;

11) A.E. D. Jodo II;

12) A.E. do Algueiréo;

13) A.E. Escultor Francisco dos
Santos;

14) A.E. Ferreira de Castro;

15) A.E. Aqua Alba;

16) A.E. Leal da Camarg;

17) A.E. Frei Gongalo Azevedo;
18) A.E. de Massama;

19) A.E. de Mafra;

20) A.E. Professor Agostinho da
Silva;

21) Colégio Vasco de Gama;
22) Colégio dos Platanos.

1) Camara Municipal de Sintra;
2) Centro Cultural Olga Cadaval;
3) Museu Arqueoldgico de Sao
Miguel de Odrinhas;

4) Palécio de Valengas;

5) Museu das Artes de Sintra;

6) Sociedade Recreativa de
Assafora;

7) Sociedade Recreativa Uni&o
Montelavarense;

8) Sociedade Recreativa de
Morelena;

9) Sociedade Filarmonica
Instrucdo e Recreio Familiar das
Lameiras;

10) Municipio de Arronches.

1) Unido das Freguesias de Séo
Jodo das Lapas e da Terrugem;

2) A.E. de Arronches;

3) Escola de Musica de Arronches;
4) Associagéo Cultural
Alagamares;

5) Pardquia da Ericeira;

6) Infrasom Audiovisuais.

4 Esta informaco foi facultada pela direcdo pedagégica do Conservatorio de Musica Sons e Compassos,

via e-mail.
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3. Praticas educativas desenvolvidas

Este capitulo encontra-se dividido em 3 partes distintas com os titulos: 1. caracterizacao
das turmas selecionadas; 2. descri¢cdo das aulas observadas, presencialmente, ou por
video; 3. atividades extracurriculares. E importante salientar que as aulas no
conservatorio se encontravam organizadas por semestres, pelo que se tentou espacar as
aulas observadas ao longo do ano letivo, tendo as primeiras decorrido a meio do
primeiro semestre, as segundas no inicio do segundo semestre e as terceiras no final do

segundo semestre.
3.1.Caracterizacdo das turmas selecionadas

Para a realizacdo deste estagio foram selecionadas 3 turmas de niveis de aprendizagem
distintos, nomeadamente turmas de Iniciacdo, de nivel basico e de nivel secundario, tal
como estipulado pelo Manual do Mestrado em Ensino de Mdsica (Escola Superior de
Musica de Lisboa, 2023):

e Turma A: Iniciacdo Musical (alunos dos 6 aos 9 anos que frequentavam o 1° ciclo
do Ensino Basico);

e Turma B: 5° grau (alunos que frequentavam o 9° ano de escolaridade, em regime
articulado);

e Turma C: 7° grau (alunos que frequentavam o 11° ano de escolaridade, em regime

articulado e supletivo).
Este estagio foi realizado exercendo as funcdes de docente das turmas acima listadas.
3.1.1. Turma A — Iniciacdo Musical

A aula de Iniciacdo Musical decorria as quartas-feiras das 18h00 as 18h45. A turma era
constituida por 27 alunos: 1 aluno de Iniciacéo I, 3 alunos de Iniciacdo I1, 13 alunos de

Iniciagdo I1l e 11 alunos de Iniciagdo 1V.

Os alunos desta turma, de forma geral, demonstravam niveis de assiduidade e de
pontualidade irregulares, o que afetou, naturalmente, a planificagcdo das aulas. Neste
sentido, as atividades que haviam sido iniciadas em aulas anteriores, tinham de ser de
novo preparadas e contextualizadas para a turma. Apesar disto, os alunos desta turma

demonstravam-se sempre muito interessados e curiosos. Esta curiosidade era,
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possivelmente, motivada pelo facto de o0 modelo de aula ser bastante distinto daquele
ao qual estavam habituados. A maior parte das atividades realizadas eram de cariz
pratico e sensorial, enquanto que os alunos costumavam realizar tarefas com um maior
foco na aquisicdo de competéncias de leitura e de escrita, ndo cantando com
regularidade. Por outro lado, como nos anos letivos anteriores se sentavam em mesas e
cadeiras, no inicio do ano revelaram alguma agitacdo aquando da realizacdo de
atividades com movimento, ou em atividades em que estavam sentados no chdo em
roda. No entanto, houve uma evolugdo notdria ao longo do ano letivo no cumprimento

das regras da sala de aula.

Foram varios os desafios enfrentados ao lecionar esta turma, entre 0s quais 0 namero
elevado de alunos, a diversidade de idades e estadios de aprendizagem, as dimensdes
da sala (que ndo eram proporcionais ao numero de alunos da turma), a gestdo da entrada
e saida de alunos da sala e a curta duracdo da aula (teve de ser encurtada 5 minutos para
que os alunos pudessem ter um intervalo antes da aula seguinte). Neste sentido, foi
necessario encontrar estratégias de ensino diferenciado e, em simultaneo, tornar as

aulas o mais estimulantes possivel dentro do curto espago de tempo.

Creio que, apesar de todas estas dificuldades, fui melhorando a minha abordagem em
aula ao longo do ano e que os proprios alunos evoluiram bastante, particularmente na
entoacdo afinada. Esta foi a capacidade na qual decidi incidir mais durante o inicio do

ano letivo.

No Quadro 3 é possivel verificar quais as idades dos alunos, instrumentos estudados,
data de entrada (e de saida, quando aplicavel) e breves observacdes sobre cada um dos

alunos.

12



Quadro 3 — Caracterizacdo da turma A®

Aluno | Idade Inst Entrada® Saida’ Observacoes

Baixos niveis de autonomia. Apresentava muitas

Al 6 anos Vic 04.10.2022 n/a dificuldades em cantar de forma afinada e em marcar
a pulsacgdo.
Aluna segura e com facilidade em cumprir os objetivos
A2 7 anos Vin n/a n/a propostos, porém bastante distraida, o que dificultou o

processo de aprendizagem.

Muito introvertida e com dificuldades em marcar a
A3 7 anos Vin 04.10.2022 n/a pulsagdo. A capacidade na qual mais evoluiu foi a
entoacdo afinada.

Muito extrovertido e participativo. Apresentava

Ad 7anos | Gtcl 03.01.2023 nfa muitas dificuldades ao nivel da entoagao.
Muito interessada, afinada e extrovertida. Demonstrou

A5 7 anos Pno n/a n/a muita facilidade nas vérias &reas da aprendizagem
musical.

A6 7 anos Vin 30.11.2022 n/a MU|t0 dlstraldfl e ) |n.trovert|da. Revelava muita
inseguranca a nivel ritmico.

A7 8 anos Al 04.10.2022 n/a l\/’lotlva}da,. mas agitada. Afinada e evoluiu imenso a
nivel ritmico.

A8 ganos | Tbn 04.10.2022 n/a Muito distraida. Revelava algumas dificuldades ao

nivel da afinacéo.

Muito introvertida, mas, em simultdneo, muito segura
A9 8 anos Pno n/a n/a em todos os contetidos. Cumpriu com facilidade todos
0s objetivos propostos.

Muito interessado e participativo. Era sobretudo

A10 8 anos Sax n/a n/a . , x
inseguro ao nivel da entoagéo.

Aluno entusiasmado que, por vezes, desrespeitava as
regras da sala de aula devido a sua grande vontade em
participar. Apresentava muitas dificuldades ao nivel
da afinagéo.

All 8 anos Bat n/a n/a

Muito extrovertida e segura. Tem um grande sentido
Al2 | 8anos Vin 04.10.2022 n/a de autonomia e procurava ajudar os colegas. Adquiriu
com facilidade todas as competéncias.

Muito introvertida e pouco assidua. Apresentava
Al3 | 8anos Vin 02.11.2022 n/a muitas dificuldades ao nivel da entoagdo, recusando-
se a cantar por diversas vezes.

Muito agitado e pouco interessado. E seguro e
alcancou, de forma geral, os objetivos propostos,
porém recusava-se constantemente a participar, ou
participava de forma desadequada.

Al148 | 8anos Bat n/a n/a

5 No Quadro 3, as abreviaturas correspondem a: Inst — Instrumento, Vlc — Violoncelo, VIn — Violino, Pno
— Piano, Fl1 — Flauta Transversal, Tbn — Trombone, Sax — Saxofone, Bat — Bateria, Gt cl — Guitarra
classica, Trp — Trompete e Vla — Viola d’Arco.

6 Caso tenha entrado a meio do ano letivo.

7 Caso tenha saido a meio do ano letivo.

8 O aluno aprendia violino como segundo instrumento.
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Al5 8 anos Pno 04.10.2022 n/a

Muito pouco assidua. Apresentava dificuldades nas
varias areas da aprendizagem musical.

A16° | 8anos | Gtcl n/a n/a

Muito pouco assiduo. Muito seguro ritmicamente e
com algumas dificuldades ao nivel da afinagéo.

Al7 8 anos Vic 04.10.2022 n/a

Muito interessada e participativa. Revelou muitas
dificuldades em alcancar os objetivos propostos,
porém, apresentou uma enorme evolugdo ao longo do
ano.

Al8 8anos | Gtcl n/a n/a

Muito agitado e pouco interessado. Demonstrou
relativa facilidade em adquirir as competéncias,
porém, ao estar constantemente a destabilizar a aula,
ndo revela grande evolucéo.

Al19 9 anos Pno n/a n/a

Muito extrovertido e seguro em todos os conteddos.
Tem um grande sentido de autonomia e procura ajudar
os colegas.

A20% | 9anos Pno n/a n/a

Muito introvertida, mas, em simultaneo, muito segura.
Cumpriu todos 0s objetivos propostos.

A21 9 anos Trp 04.10.2022 n/a

Muito agitado e pouco interessado. Revelou relativa
facilidade em adquirir as varias competéncias, porém,
ao estar constantemente a destabilizar a aula, ndo
apresentou uma grande evolugdo.

A22 9anos | Gtcl n/a n/a

Muito agitado e pouco interessado. Revelava muitas
dificuldades ao nivel da entoacéo.

A23 9 anos Sax n/a n/a

Muito introvertido, mas, em simultaneo, muito seguro.
Cumpriu todos 0s objetivos propostos.

A24 | 9anos Fl 04.10.2022

03.01.2023

Pouco assidua. Apresentava muitas dificuldades ao
nivel ritmico.

A25 9anos | Gtcl n/a n/a

Muito extrovertido e seguro. Tem um grande sentido
de autonomia e procurou ajudar os colegas. Cumpriu
todos os objetivos propostos.

A26 9 anos Trp 04.10.2022 n/a

Muito extrovertido e seguro. Tem um grande sentido
de autonomia e procurou ajudar os colegas. Cumpriu
todos os objetivos propostos.

A27 9 anos Via 01.10.2022 n/a

Muito agitado e pouco interessado. Revelava alguma
facilidade no processo de aquisi¢do de competéncias,
porém, ao estar constantemente a destabilizar a aula,
ndo revelou grande evolucao.

A28 8 anos Pno 25.10.2022 n/a

Muito introvertido, mas, em simultaneo, muito seguro.
Cumpriu todos o0s objetivos propostos.

% O aluno frequentava apenas as disciplinas de Formacio Musical e de Instrumento.

10 A aluna tinha vanto como segundo instrumento.
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3.1.2. Turma B —5° grau

As aulas do 5° grau decorriam aos sabados das 12h00 as 13h30. A turma era constituida
por 11 alunos do regime articulado. Destaca-se que a aluna 10 apenas integrou a turma

a meio do 2° semestre, ap0s a realizagcdo de uma prova de acumulagéo.

Ao longo das aulas os alunos demonstraram-se bastante empenhados e, de uma forma
geral, apresentavam elevados niveis de concentracdo e uma capacidade de entreajuda
muito forte. Estas caracteristicas da turma permitiram que as aulas fossem muito
produtivas e fez com que fosse possivel os alunos evoluirem bastante, apesar de ndo
terem alcancado o nivel esperado de um 5° grau, comparativamente com as exigéncias

programaticas dos restantes conservatérios do distrito de Lisboa.

Nesta turma, os maiores desafios enfrentados prenderam-se com o facto de os alunos
apresentarem muitas fragilidades ao nivel da escrita e da leitura e, sobretudo, ao nivel
da identificacdo auditiva harménica (3 dos alunos nunca tinham abordado funcGes
harmonicas). Para além disso, pela primeira vez foram desenvolvidas outras
capacidades como transpor excertos musicais para outras tonalidades. O facto de
existirem alguns alunos que integraram a turma apds o ano letivo ja ter iniciado também
fez com que fosse necesséria a cria¢do de planos individuais para que cada um desses

alunos pudesse acompanhar o desenvolvimento da turma.

No Quadro 4 pode-se consultar com maior detalhe a caracterizacdo da turma ao nivel
das idades, dos instrumentos estudados, da data de entrada na turma e das caracteristicas

individuais de cada aluno.
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Quadro 4 — Caracterizacdo da turma B!

Aluno Idade Inst | Entrada'? Observacoes

Baixos niveis de autonomia e empenho. Apresentou muitas
Al 15anos | Fag 01.10.2022 | dificuldades em adquirir as competéncias trabalhadas em aula,
ndo tendo conseguido alcancar os objetivos propostos.

Muito empenhada. Revelou fragilidades ao nivel melédico e
harménico.

Muito pouco empenhado. Apresentava dificuldades ao nivel da
entoacdo e de compreenséo de contetdos tedricos.

Pouco empenhado. Era principalmente inseguro ao nivel da
escrita.

Muito empenhado e interessado. Apresentou muitas fragilidades
ao nivel da leitura ritmica e melddica.

Muito interessado e motivado. Revelou alguma falta de empenho
A6 14 anos | Vic n/a devido a sua desorganizagdo. Apesar disso, cumpriu com 0S
objetivos propostos.

Pouco empenhada. Ficava muito nervosa em contextos
A7 14 anos | Vin n/a avaliativos. Evoluiu bastante ao longo do ano letivo, mas foi
necessario algum apoio individual para a motivar.

Muito empenhada, mas muito resistente a adaptagédo quando 0s
A8 13anos | Vin n/a conteudos séo abordados de forma diferente do habitual.
Apresentou muitas dificuldades ao nivel da escrita e da leitura.
Muito empenhada, interessada e motivada. As dificuldades que
demonstrava eram, sobretudo, ao nivel da leitura e da escrita.
Demonstrava grandes niveis de autoeficacia e apresentou uma
grande evolugdo, tendo cumprido os objetivos propostos.

Muito empenhada, interessada e motivada. Era muito segura a
nivel tedrico, no entanto, apresentava algumas dificuldades ao
A10 | 14anos | Pno 13.03.2023 | nivel ritmico. Integrou a turma no 2° semestre apos realizacdo de
uma prova de acumulagdo. Apesar deste desafio, foi capaz de
acompanhar o desenvolvimento da turma.

Muito empenhada, interessada e motivada. Revelava-se insegura
All 16 anos | Sax n/a a nivel ritmico e harmonico. Apesar disso, evolui bastante ao
longo do ano letivo, tendo cumprido os objetivos propostos.

A2 14 anos | Cb n/a

A3 14 anos | Vlc n/a

A4 14 anos | Vin n/a

A5 14 anos | Perc 15.10.2022

A9 14 anos | Pno n/a

3.1.3. Turma C - 7° grau

As aulas do 7° grau decorriam as segundas-feiras das 19h00 as 20h30. A turma foi
constituida durante todo o ano por 8 alunos de 16 anos — 7 frequentavam o regime
articulado e apenas uma aluna frequentava o regime supletivo. No Quadro 5, constam

0s restantes detalhes da turma.

11 No Quadro 4, as abreviaturas correspondem a: Inst — Instrumento, Fag — Fagote, Vlc — Violoncelo, VIn
— Violino, Pno — Piano, Perc — Percussdo e Sax — Saxofone.

12 Caso tenham entrado a meio do ano.
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Quadro 5 — Caracterizagédo da turma C*3

Alunos Inst Observacoes
Al Fl Muito empenhada e motivada. Apresentava dificuldades ao nivel harménico e da escrita.
No entanto, cumpriu com todos os objetivos propostos.
A2 Vic Ficava muito nervosa em momentos avaliativos. Demonstrava muitas dificuldades em

cumprir os objetivos propostos.
A3 Pno As suas principais dificuldades eram a entoagéo e o reconhecimento auditivo.
Muito pouco empenhado e motivado. Apresentava dificuldades sobretudo ao nivel da

AdE Gtel leitura, da escrita e do reconhecimento auditivo harménico.
A5 T Aluno muito moti_vado em aula, mas pouco empenhado. Apresentava dificuldades ritmicas
e a0 nivel da escrita.
AG Cl Muito empenhada e motivada. Apresentava dificuldades ao nivel harmonico e da escrita.

No entanto, cumpriu com todos os objetivos propostos.

A7 Vla Muito empenhada. Era muito insegura, sobretudo, ao nivel da escrita e da entoagao.
Muito pouco assidua e empenhada. Apresentava muitas dificuldades em todos os
conteudos da disciplina, ndo tendo conseguido cumprir 0s objetivos propostos.

A8 Gtcl

A turma de 7° grau foi-se demonstrando cada vez mais empenhada ao longo do ano
letivo. Os alunos desta turma ndo estavam habituados a cantar, pelo que, numa fase
inicial, se revelaram bastante resistentes a todas as atividades que envolvessem a
entoacdo. Apesar disso, ao longo do ano evoluiram bastante ao nivel da entoagdo e do
reconhecimento harménico, bem como ao nivel da sua autonomia, por exemplo, na
aplicacdo de métodos de estudo. A dimensdo da turma possibilitou a existéncia de um

apoio mais individual em varios momentos.

Os desafios encontrados nesta turma foram muito semelhantes aos descritos no ambito
da caracterizacao da turma do 5° grau. A turma possuia muitas dificuldades ao nivel da
leitura e da escrita e também tiveram que desenvolver capacidades de reconhecimento
harmonico e de transposicao. Para além disso, a turma apresentava bastantes problemas

de afinacéo.
3.2. Descricao das aulas lecionadas/observadas

Ao longo do ano letivo foram avaliadas um total de 9 aulas (uma por periodo em cada

uma das turmas selecionadas), das quais 6 foram gravadas (turmas de 5° e 7° graus) e 3

13 No Quadro 5, as abreviaturas correspondem a: Inst — Instrumento, F1 — Flauta Transversal, Vlc —
Violoncelo, Vla — Viola d’Arco, Pno — Piano, Gt cl — Guitarra classica, Trp — Trompete e Cl — Clarinete.
13 0 aluno tem como segundo instrumento Piano.

14 0 aluno tem como segundo instrumento Piano.

17



foram observadas presencialmente pela professora de Didatica do Ensino

Especializado® (turma de Iniciacio Musical).

Os alunos destas turmas ndo contactavam frequentemente com musica erudita. Como
era a Unica professora de Formacdo Musical do Conservatorio senti a responsabilidade
acrescida de me adaptar a comunidade discente. Deste modo, optei por equilibrar a

utilizacao de repertorio erudito com o recurso a repertério ligeiro.

Este subcapitulo baseia-se ndo s6 na minha reflexdo e autoavaliagdo das praticas
pedagogicas como também no feedback dado pela professora de Didatica do Ensino
Especializado. A visualizacdo das gravacdes, bem como a reflexdo acerca destas aulas,
permitiram-me reformular a minha pratica docente e melhorar os meus planos de aula

ao longo do ano letivo.
3.2.1. Turma A — Iniciacdo Musical

A primeira aula avaliada da turma de Iniciacdo Musical foi gravada no dia 9 de
novembro de 2022 (Anexo A). O plano de aula era constituido por 5 atividades
distintas: 1. memorizacéo e reproducdo de pequenas frases melddicas e glissandos; 2.
entoacdo de ordenacdes em modo maior, modo menor, divisdo binaria e ternaria, com
percussdo corporal/gestos; 3. reproducdo por imitacdo e leitura de pequenas frases
ritmicas em divisdo ternaria; 4. memorizagdo ¢ entoagdo da can¢do “Se o gato
soubesse” de Margarida Fonseca Santos e 5. reconhecimento auditivo das cadéncias

perfeita e a dominante.

Nesta primeira aula destacaram-se positivamente a gestdo de comportamento dos
alunos, a variedade de atividades planeadas, a boa utilizacdo de estratégias para
melhorar a colocagéo vocal e a afina¢do do grupo e para manter os niveis de motivacao
dos alunos durante a aula (por exemplo, a utilizacdo de movimento, como gestos e
percussdo corporal) e o bom equilibrio do nivel de dificuldade das atividades.
Relativamente aos aspetos a serem melhorados salientaram-se a importancia de
equilibrar a quantidade de feedback corretivo e positivo; de escolher cuidadosamente

as tonalidades em que os alunos cantam motivos melddicos e cangdes, evitando um

15 As aulas da turma de Iniciagdo Musical foram observadas presencialmente, uma vez que ndo foi

possivel reunir as autorizagdes de toda a turma para gravagdo das aulas.
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registo demasiado grave; de diversificar o repertorio estudado ao nivel das suas
caracteristicas (por exemplo, ndo expor os alunos apenas ao modo maior) e de definir
estratégias para, no processo de memorizacdo de cangdes, expor os alunos a audicdo
recorrente das mesmas, sem se cansarem. De uma forma mais especifica, destaco que
a atividade de leitura ritmica revelou-se dificil para alguns alunos ndo s6 porque
estavam a ler num andamento muito lento, mas também porque ndo estavam a
conseguir ver claramente o desenho nos cartdes (0 desenho das figuras ritmicas estava
muito pequeno e, como estavam sentados em roda, alguns alunos estavam muito longe
dos cartdes). Para além disso, a leitura correta das pausas revelou-se desafiante. Penso
que a associacdo de um gesto especifico a estas figuras poderia ajudar a tornar a espera
menos desafiante e a melhorar a precisdo ritmica. Saliento ainda que, na ultima
atividade, a maior parte dos alunos ndo conseguiu identificar as cadéncias com sucesso.
Este insucesso deveu-se possivelmente a dois fatores: como a atividade envolvia
movimento pela sala, 0 espaco pequeno tornou a atividade agitada e confusa; para além
disso, os alunos tinham sido expostos poucas vezes a atividades de audicdo e
reconhecimento de cadéncias. Talvez tivesse sido importante preparar o0
reconhecimento das cadéncias antes de pedir aos alunos para realizar varias tarefas em

simultaneo.

A segunda aula avaliada da turma de Iniciagdo Musical foi gravada no dia 8 de fevereiro
(Anexo B). Foram planeadas 4 atividades distintas para esta aula: 1. entoagdo em silaba
neutra do canone “Su cantemo”, em dO maior, de Antonio Caldara, caminhando na
pulsacdo e executando uma pequena coreografia com percussdo corporal; 2.
memorizagdo e reproducdo de pequenos motivos ritmicos com percussao corporal,
acompanhando o dudio da peca “Happy Hippo” do livro “Wild Symphony” de Dan
Brown; 3. leitura com nomes de notas e memorizagdo de pequenos motivos melddicos,
associados a gestos e a fendmenos da natureza (chuva, vento, trovdes e arco-iris) e 4.
entoagdo da cangao tradicional “Ah, ah, ah, minha machadinha” com texto, coreografia

e entoando algumas das palavras em audicéo interior.

Nesta aula destacou-se a melhoria de alguns aspetos na minha pratica docente: a
utilizacdo eficaz de estratégias com recurso a movimento, que tiveram um impacto
positivo na afinacdo da turma; a gestdo do comportamento na entrada da sala de aula,

utilizando um momento inicial de performance em que os alunos entram na aula ja a
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cantar; a utilizacao de repertorio variado ao nivel do modo e divisdo; o equilibrio entre
momentos de relaxamento e de concentracdo e, por fim, o ritmo de aula. Evidenciou-
se pela positiva 0 uso de algumas estratégias, tais como: 1. percussdao de motivos
ritmicos ou entoagdo de motivos melddicos com diferentes dindmicas; 2. audi¢do de
motivos ritmicos executados pela professora 3 vezes antes de o imitarem; 3. criacdo de
motivos ritmicos com diferentes graus de dificuldade para serem reproduzidos pelos
alunos dos diferentes anos; 4. associacdo de fendmenos da natureza a motivos
melddicos escritos no quadro para facilitar a memorizag&o e elevar o nivel de motivacéo
dos alunos e 5. associacdo destes motivos melddicos a movimentos para manter 0s
niveis de concentracdo e estimular a expressividade. Foram também assinalados alguns
aspetos a melhorar, tais como: 1. a aplicacdo de estratégias direcionadas para os alunos
monocordicos, quer ao nivel da exploracéo vocal, quer ao nivel da audi¢do de exemplos
dos colegas (pedir, por exemplo, para alguns colegas cantarem sozinhos); 2. a
realizacdo de trabalho individual, alternando-o com trabalho de grupo; 3. a planificacao
de aulas que também incluam pequenos momentos de identificacdo (seja ritmica,
melddica, ou harmonica); 4. a importancia de evitar paragens na aula resultantes de
problemas técnicos, substituindo o tempo de espera por alguma atividade e 5. a melhor
gestdo do cansaco dos alunos no fim da aula. Foi também sugerido que colocasse mais
tapetes no ch@o, aumentando o quadrado em que os alunos se sentavam, permitindo

uma maior facilidade na movimentacgéo dos alunos.

No dia 29 marco foi gravada a terceira aula da turma de Iniciacdo Musical (Anexo C)
cujo plano consistia em 5 atividades distintas: 1. entoacdo em silaba neutra do canone
“Su cantemo”, em d6 maior, de Antonio Caldara, caminhando na pulsagéo e executando
uma pequena coreografia com percussao corporal; 2. entoacao da escala de ré menor e
identificacdo de movimento ascendente e descendente; 3. entoagdo de pequenos
motivos melddicos e descoberta dos graus da escala correspondentes; 4. memorizagdo
e reproducédo de pequenos motivos ritmicos com percussao corporal, acompanhando o
audio da obra “Young Person’s Guide to the Orchestra” de Britten e 5. leitura com
nomes de notas de um pequeno excerto da peca “Girassol” de Delfina Figueiredo e

memorizagédo da segunda metade da cangdo com texto e movimento.

Ao longo desta aula destacaram-se alguns pontos positivos, tais como: 1. a colocagdo

de mais tapetes e criacdo de mais espago na roda; 2. a melhoria da afinacdo da turma
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sobretudo no registo agudo; 3. a aplicacdo de estratégias para melhorar a qualidade de
som nos momentos de entoacéo, mais concretamente, no primeiro som emitido de cada
frase; 4. a utilizacdo de estratégias para favorecer a concentragdo da turma, pedindo
que, por exemplo, no momento de identificagdo ao piano, os alunos estejam de olhos
fechados; 5. o direcionar da atencdo da turma para aspetos especificos da obra, tais
como a instrumentacdo, permitindo assim que realizassem uma audi¢cdo do excerto
silenciosa; 6. uma melhor gestdo do comportamento e das intervencfes dos alunos e,

por fim, 7. o ritmo de aula.

Existem ainda alguns pontos que poderiam ter sido geridos de melhor forma nesta aula,
tais como: 1. entoacdo dos alunos no registo agudo foi ligeiramente forcada, de modo
que devo continuar a utilizar estratégias para criar mais leveza no som e para os alunos
entoarem de forma mais saudavel; 2. deveria ter insistido na qualidade da afinacéo do
primeiro som de cada cancdo, usando diferentes estratégias (e.g., utilizacdo de
glissandos) para tentar chegar a todos os alunos; 3. poderia ter escolhido excertos audio
mais intuitivos para os alunos percutirem motivos ritmicos em ostinato (a presenca de
hemiolas estava a dificultar a percecdo da primeira pulsacdo do compasso); 4. deveria
ter sido mais precisa no feedback corretivo e 5. ao nivel da gestdo de comportamento,
posso ser mais clara e coerente na diferenciacdo entre momentos em que os alunos

podem responder as perguntas livremente, daqueles em que devem pdr o brago no ar.
3.2.2. Turma B —5°grau

A primeira aula avaliada da turma de 5° grau foi gravada no dia 5 de novembro de 2022
(Anexo D). Para esta aula foram planeadas as seguintes atividades: 1. memorizacao de
um excerto da cangdo “My house” de Bernstein; 2. memorizacao e reproducéo do ritmo
do piano (méo esquerda e mdo direita) de um excerto do Concerto para teclado em fa
menor de J. S. Bach; 3. entoagéo, reproducdo ao piano e reconhecimento de acordes
(maior, menor e diminuto); 4. entoagcdo com graus da escala e transposicdo com nomes

de notas de um excerto do 2° andamento do Concerto Brandeburgués n°5 de J. S. Bach.

Nesta aula, evidenciaram-se pela positiva o elevado ritmo de aula; o contacto visual
constante com 0s alunos; a gestdo do tempo que os alunos passam em pé e sentados; a

utilizacdo do piano pelos alunos; o uso de movimento para combater dificuldades de
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afinacdo e o facto de ter conseguido evitar a monotonia na repeticdo das passagens mais

dificeis nas atividades de entoacéo.

Considero também que, no futuro, seja importante implementar os seguintes aspetos:
1. a incluséo mais frequente de atividades de entoagéo e reconhecimento de intervalos,
acordes e funcbGes harmonicas, para além de atividades de leitura, audicdo e
memorizacgdo de repertdrio; 2. uma melhor gestdo da extensdo das instrugdes, tornando-
as mais curtas e claras; 3. a repeticao de passagens sem qualquer tipo de quebra de ritmo
de aula (por exemplo, dizer apenas “outra vez”); 4. uma maior realizacédo de atividades
de leitura melodica, com melodias simples, aumentando progressivamente a

dificuldade e 5. o equilibrio do tempo dedicado a utilizacdo de movimento em aula.

A segunda aula da turma de 5° grau foi gravada a 18 de fevereiro (Anexo E) e o plano
de aula consistiu nas seguintes atividades: 1. memorizacao e entoac¢ao a duas vozes com
nomes de notas e silaba neutra da melodia cancdo tradicional brasileira “O cirandeiro”;
2. identificacdo das funcGes harmdnicas e da cadéncia da mesma cancao; 3.
identificacdo de progressdes harménicas e de cadéncias, improvisando pequenos
motivos melddicos durante a escuta; 4. entoagdo e identificacdo de intervalos de 72
menor, 72 maior, 22 menor e 2% maior; 5. entoacdo e identificacdo de acordes maiores,
menores e diminutos com inversdes; 6. audicdo, entoacdo do baixo com nomes de notas
e, em simultaneo, percussdo do ritmo da linha melédica da méo direita do piano de um
excerto da Invengdo n°6, em mi maior de J. S. Bach; 7. improvisacdo, imitacéo, e
codificacdo de pequenos motivos ritmicos em divisdo ternaria, em formato de jogo; 8.
leitura ritmica em divisdo ternaria com células semelhantes as da atividade anterior,
marcando a pulsacdo em simultaneo e 9. entoagdo a duas partes com texto do “Coffee

Canon” de Hering.

Nesta aula, destacaram-se a nivel positivo: o ritmo de aula; a variedade de atividades;
a maior objetividade das instrugOes dadas; a utilizagdo de movimento, permitindo uma
melhoria do som da turma e da expressividade e a realizacdo de um momento
performativo no final da aula, como forma de aumentar os niveis de motivacdo da

turma.

No entanto, existem ainda alguns pontos a melhorar: 1. utilizar gestos novos para que

haja elementos surpresa; 2. diversificar a textura e as posi¢cOes das progressdes
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harmonicas utilizadas; 3. utilizar uma abordagem de reconhecimento de fungbes
harmonicas que esteja mais ligada a sonoridade global, ndo usando unicamente
estratégias focadas em questdes melddicas (e.g., codificar a linha do baixo); 4. insistir
no contacto visual e na clareza de gesto em entradas a contratempo; 5. realizar as
atividades de reconhecimento auditivo de forma mais progressiva, por exemplo,
identificando intervalos e acordes por comparacdo, caso 0s alunos ainda nao estejam
suficientemente bem preparados; 6. incluir a entoacdo de intervalos e arpejar acordes
de forma descendente; 7. evitar a comparacdo de intervalos de 72 com intervalos de 22
numa fase inicial; 8. melhorar a eficicia do processo de memorizacdo, utilizando
diferentes estratégias, como por exemplo, percutir cada um dos motivos em diferentes
partes do corpo e, por fim, 9. preparar de forma mais progressiva as atividades de

codificagdo ritmica, utilizando, por exemplo, menos figuras ou figuras mais simples.

A terceira aula gravada realizou-se no dia 25 de mar¢o (Anexo F). O plano de aula
consistiu nas seguintes atividades: 1. entoacdo e identificacdo de acordes diminutos e
aumentados; 2. entoacéo e identificacdo de intervalos de 42 perfeita, 4% aumentada e 5?
perfeita; 3. entoacdo de ordenaces a partir da escala de ré menor, utilizando diferentes
células ritmicas de divisdo binaria; 4. codificacdo de pequenos motivos ritmicos,
utilizando células semelhantes a atividade anterior e em formato de jogo; 5. leitura de
uma frase ritmica criada pelo vencedor do jogo; 6. identificacdo de fun¢des harménicas
e cadéncias, associando cada funcdo a um gesto diferente; 7. entoacdo com graus da
escala e transposi¢do com nomes de notas de um excerto da peca “Kol Nidrei” de Bruch
para d6 menor e 8. entoacdo a 3 vozes de um excerto da “Cantata do Café” de J. S.
Bach.

A utilizacdo de movimento, bem como a insisténcia na ligacdo entre o gesto e a voz,
revelou-se uma estratégia bastante eficaz e com um grande impacto no som e na
expressividade da turma. Destacaram-se também pela positiva outros aspetos, tais
como: 1. a diversidade de atividades planeadas; 2. o reconhecimento de acordes por
comparacdo; 3. a entoacdo de acordes e intervalos diferentes a partir de um Gnico som;
4. a criagdo de uma atividade em formato de jogo para a codificagdo ritmica e a clareza
na explicacdo das regras e 5. a utilizacdo de diferentes posi¢des na exemplificagéo de

funcbes harmonicas ao piano.
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Por outro lado, existem diversos aspetos que poderdo ser melhorados no futuro: 1. a
realizacdo de mais atividades que envolvam a entoacéo a vozes de intervalos e acordes;
2. a entoacdo de intervalos e acordes arpejados de forma descendente; 3. a melhor
gestdo da competitividade e do grau de desafio em atividades de jogo; 4. a introdugéo
de novas funcBes harmonicas de forma mais gradual (por exemplo, exemplificando a
funcéo e pedindo que realizem algum movimento, quando essa fungédo surge) e 5. 0
cuidado na revisao de excertos (no excerto da “Cantata do café” poderia ter consolidado

a entoacdo das 2 vozes antes de juntar a terceira).
3.2.3. Turma C —7°grau

A primeira aula avaliada com a turma de 7° grau foi gravada no dia 31 de outubro de
2022 (Anexo G). O plano para esta aula continha as seguintes atividades: 1.
improvisagdo melddica sobre uma progressao harménica, reproducdo ao piano e
reconhecimento de progressdes de harmonicas; 2. leitura e memorizacdo de um excerto
do 2° andamento do Concerto Brandeburgués n® 1 de J. S. Bach; 3. memorizacdo do
ritmo da voz e da mao direita de um excerto da aria “Glitter and be gay” de Bernstein

e 4. entoacao da pega “Wie viele Zeit verlor ich” de Wolf.

Nesta aula alguns fatores apresentaram um efeito positivo, tais como o elevado ritmo
de aula; a utilizacdo do piano por parte dos alunos; o0 momento de audicdo as escuras
do excerto do 2° andamento do Concerto Brandeburgués n° 1 de J. S. Bach e a utilizagdo

de movimento para colmatar alguns dos problemas de afinagdo que surgiram.

No entanto, foram apontados 0s seguintes aspetos a melhorar: 1. incluir mais
frequentemente atividades de entoacdo e/ou de reconhecimento de intervalos, acordes
e funcdes harmonicas; 2. variar as progressdes harmonicas utilizadas ao nivel da textura
e das posi¢des tocadas ao piano; 3. utilizar movimento apenas quando a melodia
entoada esta bastante segura; 4. insistir mais em atividades de leitura melddica, com

melodias simples, aumentando progressivamente a dificuldade.

A segunda aula da turma de 5° grau foi gravada no dia 13 de fevereiro (Anexo H), para
a qual foram planeadas as seguintes atividades: 1. memorizacdo, entoacdo e
improvisagdo de pequenos motivos melddicos no modo menor, caminhando pela sala
na pulsagdo; 2. memorizagdo e entoacdo em silaba neutra a 2 vozes do baixo e da

melodia da cang¢ao tradicional inglesa “The Miller of Dee”; 3. identificacdo de fungdes
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harmonicas e cadéncias; 4. entoacdo e identificacdo de acordes de 72 diminuta, de 72
menor e de 72 dominante; 5. entoacdo e identificacdo de intervalos de 7% menor, 72
maior, 22 menor e 22 maior e 6. audicdo, entoacdo com nomes de notas do baixo e, em
simultaneo, percussdo do ritmo da melodia da méo direita do piano de um excerto da

Partita n° 6, em mi menor, de J. S. Bach.

Ao longo desta aula evidenciaram-se 0s seguintes aspetos positivos: 1. a utilizacéo de
estratégias diversificadas nos momentos de entoacdo possibilitou uma melhoria
progressiva da afinacdo da turma; 2. o ritmo de aula elevado; 3. a integragdo de um
elemento surpresa (luzes apagadas durante uma atividade) que impactou a motivacao
da turma no momento de audicdo; 4. a gestdo de momentos de relaxamento e de
concentracdo e 5. a utilizacdo da estratégia de desenho do contorno melddico, que
acabou por auxiliar a memorizagdo melodica. Foram também apontadas algumas
sugestdes para melhorar, nomeadamente investir nos seguintes pontos: 1. realizacdo de
uma melhor preparacdo de atividades de improvisacdo, dando também um maior
suporte harmdnico a entoacdo dos alunos; 2. diversificacdo de formas de guiar a
improvisacgdo, utilizando, por exemplo, graus da escala; 3. ensino progressivo de
segundas vozes, comecgando por cantar eu prépria a outra voz e s6 depois dividir a turma
em 2 grupos; 4. reconhecimento auditivo de funcdes harmonicas através da associacdo
da sensacdo auditiva a funcdo, por oposi¢do a abordagens melddicas, tais como a
identificacdo auditiva da linha do baixo; 5. reconhecimento auditivo mais progressivo,
realizando, por exemplo, atividades de identificacdo de intervalos e de acordes por
comparacdo; 6. entoacdo de intervalos e de acordes arpejados de forma descendente; 7.
identificacdo de intervalos de 72, sem recorrer a sua comparagdo com intervalos de 22
8. aplicacdo de diferentes estratégias no processo de memorizagdo, como por exemplo,
percutir cada um dos motivos em diferentes partes do corpo e, por fim, 9. preparagao
mais cuidada das atividades de codificacdo ritmica, utilizando menos figuras ou figuras

mais simples por exemplo.

A terceira aula gravada com a turma de 7° grau realizou-se no dia 20 de margo (Anexo
). O plano de aula consistia nas seguintes atividades: 1. entoacdo e identificagcdo de
intervalos de 62 menor e de 62 maior; 2. entoacdo e identificagdo de acordes diminutos
e aumentados; 3. entoacdo de ordenacOes a partir da escala de ré menor, utilizando

diferentes células ritmicas de diviséo ternéria; 4. escrita de pequenos motivos ritmicos,
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utilizando células semelhantes as da atividade anterior e em formato de jogo; 5. leitura
de uma frase ritmica criada pelo vencedor do jogo; 6. identificacdo das fungdes de
tonica e de dominante, nas varias inversdes e posi¢des, a partir de um excerto do tema
“Up” de M. Giacchino; 7. leitura entoada com graus da escala e memorizagdo do
excerto em silaba neutra, utilizando movimento para melhorar a afinacdo e
expressividade e 8. memorizacao e entoacdo com nomes de notas e em silaba neutra

das linhas do alto 1 e 2 e do soprano 2 de um excerto do Gloria de M. Bojesen.

Nesta aula, observaram-se os seguintes pontos positivos: 1. uma diversificagéo do tipo
de atividades; 2. um elevado ritmo de aula; 3. a planificacdo de uma atividade em
formato de jogo que aumentou a motivacdo da turma; 4. a realiza¢do de movimento no
chéo, para melhorar a afinacéo e expressividade na entoacao; 5. a gestdo equilibrada do
apoio dado através do piano na entoacdo de intervalos e acordes e, por fim, 6. a

abordagem utilizada na identificacdo de funcGes harmonicas, associada a movimentos.

Considera-se relevante melhorar os seguintes aspetos no futuro: 1. insistir mais na
corre¢do da afinacdo da turma; 2. entoar intervalos de forma ascendente, descendente e
a vozes; 3. evitar a comparagédo de intervalos de 62 com intervalos de 32 numa fase
inicial; 4. melhorar a gestdo da competitividade da turma em atividades de jogo; 5. criar
oportunidades para que seja inevitavel a participacdo de todos os membros da turma
em atividades de jogo; 6. delinear regras dos jogos de forma mais coerente e, por ultimo,
7. melhorar a preparagdo de tarefas que envolvam codificacdo ritmica, diminuindo o

grau de dificuldade de algumas células e o nimero de pulsacGes, por exemplo.
3.3. Atividades extracurriculares

No CMSC os alunos de 3° ciclo do Curso Basico e todos os alunos do Curso Secundario
ndo frequentavam a disciplina de Coro, com exce¢do dos alunos de Piano. Por este
motivo foi realizado um Estagio de Verdo no qual todos os alunos do conservatorio
foram convidados a participar no Coro. Para muitos dos alunos foi a primeira vez que
cantaram em contexto coral. O Estagio de Verdo durou uma semana e culminou com

uma apresentacdo destinada a todos os Encarregados de Educacao.
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4. Reflexao final

Neste capitulo sera feita uma reflex@o acerca do estagio realizado que ird focar-se em
3 pontos distintos: 1. nivel de consecucdo dos objetivos; 2. facilidades e dificuldades

sentidas e 3. formag&o continua e desenvolvimento profissional.
4.1. Nivel de consecucéo dos objetivos

Este estagio revelou-se fundamental para a minha evolugdo enquanto professora de
Formacdo Musical. A anélise conjunta das aulas lecionadas com a Professora de
Didéatica do Ensino Especializado permitiu-me desenvolver uma maior capacidade
reflexiva, analitica e de autocritica. Considero que estes aspetos sao fundamentais para
o desenvolvimento docente de qualquer professor, para que possa continuar a melhorar

e a adaptar a sua préatica docente ao longo de toda a carreira.

O nivel de organizacdo e de planificacdo de aulas que me foi exigido permitiu-me
compreender de forma muito mais clara qual era a diferenca entre as minhas
expectativas para os diferentes niveis lecionados e aquilo que as turmas eram
efetivamente capazes de concretizar em aula. Isto fez com que, ao longo do ano letivo,
estivesse constantemente a adaptar as planificagfes das aulas e a modificar os objetivos
que tencionava que os alunos cumprissem. Julgo que este fator tera particular impacto
na minha préatica docente no futuro, uma vez que o estagio me permitiu ter uma maior
consciéncia, ndo so das caracteristicas das diferentes idades dos alunos, bem como dos
seus respetivos graus de ensino, como também de outros possiveis fatores que tém
impacto no desempenho dos alunos, tais como a hora da aula, a luminosidade, o

tamanho da sala e 0 comportamento dos alunos em diferentes dias.

Realizar um estagio de ensino especializado em exercicio de funcbes permitiu-me
refletir de forma mais profunda acerca dos aspetos positivos e negativos da minha
pratica docente nas turmas selecionadas, através da gravacdo de aulas e escrita de
reflexdes acerca das mesmas. Neste sentido, pude ndo s6 desenvolver competéncias
pedagdgicas ao nivel de organizacao, planificacdo de aulas, gestdo de comportamento
e adaptacdo dos conteddos as diferentes turmas e alunos, como também desenvolver

uma maior capacidade de analise, reflexdo e espirito critico.
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4.2. Facilidades/dificuldades sentidas

Na minha pratica docente destacaram-se alguns aspetos positivos, tais como o ritmo de
aula elevado, a diversificacdo do tipo de atividades nas aulas, a variedade e adequacao
do repertorio as diferentes faixas etarias; o dominio técnico do piano e o contacto visual

dos alunos.

Por outro lado, existem algumas questGes por melhorar, tais como: o equilibrio de
feedback positivo e corretivo; o equilibrio do tempo dedicado a utilizacdo de
movimento; a variagdo dos movimentos usados, para ndo gerar monotonia; a
diversificacdo dos exemplos de progressdes harmdnicas utilizados, ao nivel da textura,

entre outros.
4.3. Formacao continua e desenvolvimento profissional

Tendo em conta todas as reflexdes realizadas ao longo deste ano letivo, no futuro

pretendo implementar as seguintes alteracGes na minha préatica docente:

e Realizar mais atividades em que os alunos possam utilizar os seus instrumentos
musicais para estabelecer uma relacdo mais proxima entre as disciplinas de
Formacdo Musical e de Instrumento;

e Planificar o repertério para turmas de Iniciacdo Musical de forma mais cuidadosa,
criando um maior equilibrio entre repertério no modo maior e menor e de divisdo
binéria e ternéria;

e Dar uma maior quantidade de feedback positivo (equilibrando-o com o feedback
corretivo), aumentando assim a motivacao dos alunos;

e Equilibrar o tempo dedicado a utilizagcdo de movimento em aula, para que ndo
exista um desvio demasiado grande dos objetivos a atingir em Formacéo Musical;

e Diversificar a textura e o tipo de progressdes harmdnicas utilizadas em aula;

e Planificar uma preparacdo mais cuidada dos exercicios de identificacdo auditiva,
realizando passos intermédios, como por exemplo, identificacdo por comparacao;

e Realizar mais vezes atividades de entoacdo de intervalos e acordes de forma
descendente;

e Gerir melhor a concentracdo dos alunos nos finais de aula, dando instru¢des mais

claras e fazendo atividades que exijam um menor nivel de concentracao;
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e Em turmas mais avancadas, como é o caso da de 7° grau, pedir com mais
frequéncia trabalhos de casa que exijam a utilizacdo do piano e solicitar que 0s
alunos apresentem os respetivos exercicios em aula;

e Planificar atividades diferenciadas, tendo em conta o perfil dos alunos de cada
turma, para que o grau de desafio se adeque melhor para cada aluno e para que,

desta forma, se sintam mais motivados.

Apesar de todas as dificuldades sentidas, creio que além de ter evoluido enquanto
professora todas as turmas evoluiram bastante. Esta evolucdo é também fruto do
trabalho e resiliéncia demonstrados ao longo do ano. Este estagio foi sobretudo
importante para compreender de forma mais profunda o impacto que as estratégias

utilizadas em aula tém na aprendizagem dos alunos.
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Seccdo Il — Investigacéo
A utilizacdo de movimento nas aulas de Formacao Musical enquanto estratégia

para melhorar a qualidade vocal e a afinacédo dos alunos
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5. Descricao do projeto de investigacao

Este projeto de investigacdo tem como tema “A utilizagdo de movimento nas aulas de
Formagdo Musical enquanto estratégia para melhorar a qualidade vocal e a afinacdo

dos alunos”.
5.1. Motivacdes

O interesse pela utilizacdo do movimento nas aulas de Formacdo Musical surgiu na
minha passagem pelo Instituto Kodaly, ao abrigo do programa Erasmus. Durante este
ano usufrui da oportunidade de ter aulas com a professora Katalin Kortvési que usava
movimento em praticamente todas as suas aulas para atingir diversos objetivos:
aquisicao de competéncias motoras, de leitura ritmica e expressivas, ilustrar a forma de
uma peca, entre outros. A utilizacdo do movimento era realizada em atividades
criativas, proporcionando semanalmente novas experiéncias. Mesmo que, por vezes, 0
movimento ndo fosse utilizado com o objetivo de melhorar o canto, esta melhoria
acontecia quase que inevitavelmente. De alguma forma (que eu nunca soube
exatamente explicar) havia um grande envolvimento e concentracdo por parte de todos
os alunos nestas atividades que frequentemente gerava estado de fluxo. Verificava-se
também que a prépria respiracdo dos varios elementos da turma se sincronizava, assim
como existia uma preocupagdo em adaptar o0 modo como cantavam ao grupo. Isto
refletia-se numa forma de cantar, ndo s6 mais afinada, como também mais expressiva.
A partir desse ano a minha pratica enquanto professora de Formacgdo Musical tornou-

se frequentemente inspirada nestas aulas.

Na minha experiéncia enquanto coralista, foram diversas as vezes que observei em
ensaio 0 uso do movimento como estratégia para melhorar o som do coro. Esta
estratégia era utilizada sobretudo no aquecimento vocal e era quase sempre notoria uma
melhoria quase imediata ao nivel da qualidade vocal e da afinacdo. Também pude
verificar o recurso a esta estratégia nas aulas particulares de canto que tive ao longo dos
anos, sob a justificacdo de que ajudaria a “retirar tensao muscular” e a “libertar a voz”.
Enquanto aluna frequentemente tinha consciéncia de que a minha afinacdo néo estava
correta, mas ndo tinha recursos técnicos para a modificar. A utilizacdo do movimento
revelou-se bastante eficaz na minha aprendizagem, pois, ao permitir que a tensédo

muscular diminuisse substancialmente, melhorava ndo s6 a qualidade vocal como
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também fazia com que a afinacdo se corrigisse sem ter de realizar qualquer esforco

adicional para isso.

Ao conversar com diversos colegas (sobretudo professores e alunos de Canto e de Coro)
percebi que ndo era a Unica a sentir estes beneficios e que esta estratégia era usada com
frequéncia em muitas aulas de Coro/Canto. No entanto, foi com alguma surpresa que
me apercebi, ao contactar com professores e alunos de Formacdo Musical, que esta
estratégia ndo é muito utilizada no contexto desta disciplina. Apesar de muitos
professores considerarem importante cantar (com afinagéo), nas aulas de Formacéo
Musical as instrucGes dadas para a correcdo da afinacao parecem ser sobretudo verbais

(“esta baixo, esta alto”).

Enquanto professora de Formagdo Musical sdo varias as vezes que me deparo com
turmas cujos alunos apresentam dificuldades em cantar com conforto vocal e de forma
afinada. Tenho-me apercebido que algumas das causas que levam a este desconforto e
que geram dificuldades de afinacdo sdo a mudanca de voz, a pouca experiéncia a cantar,
fatores emocionais como timidez, entre outras. Deste modo, 0 movimento é uma
estratégia que tento pér em pratica para combater estes desafios. Tento sobretudo fazé-
lo replicando estratégias daqueles que considero terem sido bons modelos,
nomeadamente, a professora Katalin Kortvési. No entanto, gostaria de investigar mais
acerca deste assunto e, sobretudo, aprender com outros professores que usem
movimento de forma eficaz para auxiliar os alunos a ultrapassar este tipo de desafios,

de modo a poder melhorar a minha préatica docente.
5.2. Pertinéncia

Na literatura consultada foram encontrados diversos estudos: sobre a importéncia do
canto para a aprendizagem musical (e.g., Coelho, 2012; Sousa, 2008); sobre problemas
de afinacdo (e.g., Doscher, 1991; Simas, 2021; Spavelko, 2014; Walker, 2014); sobre
a importancia da utilizacdo do movimento para melhorar a qualidade vocal e a afinacéo
(e.g., Johns, (2002); Shehan, 2018; Urista, 2003; Urista, 2016) e sobre o impacto do
corpo e dos movimentos corporais na performance instrumental (Cardoso et al., 2016).
No entanto, ndo foram encontrados estudos sobre a utilizagdo do movimento no &mbito

das aulas de Formagao Musical para melhorar a qualidade vocal e a afinagéo dos alunos.
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Apesar de nao terem sido encontrados estudos que abordem a tematica especifica deste
projeto de investigacao, a literatura suporta a sua pertinéncia. Em primeiro lugar, um
dos aspetos fundamentais quando se considera uma aprendizagem eficaz do canto € a
qualidade da afinacéo. Entre outras razdes, a qualidade da afinag&o é importante para
todos 0os musicos porque a forma como cantam um excerto de uma peca podera ser
semelhante a forma como tocam a mesma peca (Silva, 2014; Simas, 2021; Walker,
2014). Em segundo lugar, a literatura sugere que os desafios associados a entoagdo
afinada (cansaco, maturacdo vocal, caracteristicas da propria peca como o ambito e
questdes técnicas, como por exemplo, a respiracao, a atividade muscular e a articulacao
- Doscher, 1991; Spavelko 2010; Simas, 2021; Walker 2014), podem ser superados
com a utilizagdo do movimento (Johns, 2002). O movimento parece ter uma forte
influéncia na componente técnica do canto, e, portanto, a sua utilizacdo enquanto
estratégia para melhorar a producao vocal podera ter impacto precisamente na afinacao,
na respiracao, na postura, na atividade muscular, na projecdo, na articulacdo, entre
outros (Johns, 2002).

Considerou-se pertinente a elaboracao deste projeto de investigacdo pela escassez de
estudos realizados sobre o tema e pelo potencial que 0 movimento podera ter para
melhorar a qualidade vocal e a afinacdo de uma turma de Formacao Musical em tarefas
que envolvam o canto. Considera-se igualmente que esta melhoria de afinagcdo podera
trazer beneficios para a aquisicdo de competéncias auditivas e para o aperfeicoamento

da qualidade de performance dos alunos.
5.3. Pergunta de investigacéo e objetivos

Com arealizagéo deste projeto pretende-se responder a pergunta de investigacao: “Qual
0 impacto da utilizagdo do movimento na qualidade vocal e na afinagéo dos alunos nas

aulas de Formac¢ao Musical?”.

Partindo desta pergunta de investigagdo, este projeto procurara alcangar os seguintes

objetivos:

e Averiguar quais sdo as principais causas de problemas de afinacéo;
e Averiguar de que modo o0 movimento pode ser utilizado para melhorar a qualidade
vocal e a afinacdo dos alunos;

e Aferir quais sdo os principais desafios na utilizacdo desta estratégia;
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e Averiguar o impacto da utilizacdo do movimento na qualidade vocal e na afinacéo
na perspetiva dos alunos participantes e dos professores (professor participante e
professor observador ndo-participante).

Através desta investigacdo espera-se promover a reflexdo acerca do movimento
enquanto estratégia para solucionar problemas relacionados com qualidade vocal e

afinacdo e contribuir para o enriquecimento da pratica de professores de Formacao
Musical.
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6. Estado da arte e revisao da literatura

Neste capitulo serd apresentada uma revisao da bibliografia existente sobre o tema.
Optou-se por uma estrutura tripartida, cujos principais temas sdo: a afinacdo, o canto e

0 movimento.
6.1. Afinacéo

Este subcapitulo sera constituido por 4 secc@es. Iniciara com uma descri¢do do conceito
de afinacdo e, de seguida, apresentara um breve resumo sobre os sistemas de afinacéo,
um resumo dos problemas de afinacdo apontados pela literatura e, por fim, um resumo

de possiveis origens para os problemas de afinacéo.
6.1.1. Definicdo do conceito de afinacéo

Na literatura consultada foram encontradas duas possiveis definicbes do conceito de
afinacdo. Uma das definigBes associa-se a uma visdo mais matemética do termo, de
acordo com a qual bastara apenas um desvio de uma determinada altura de som para
que a performance seja percecionada como desafinada (Thaut, Cross & Hallam, 2008),
enquanto que, segundo a outra defini¢do, a percecdo da afinacdo é algo subjetivo e
dependente do contexto musical (Fyk & Morrison, 2002; Gilman & Michael, 2021,
Silva 2014). Tendo em conta a subjetividade do termo, Gilman e Michael (2021)
consideram que “a afinacio ¢é percecionada de formas altamente individuais™® (p. 591).
As autoras concluem ainda que ndo € possivel isolar a percecdo da altura de som da
percecdo de outros aspetos da qualidade vocal e da performance e que a opinido do
ouvinte acerca da afinacdo estara sempre interligada as suas preferéncias estéticas
(Gilman & Michael, 2021). Os autores que possuem esta visdo flexivel da afinacéo,
justificam-na com o facto de existirem instrumentos de afinacdo néo-fixa que permitem
ao mausico definir a afinacdo de cada nota e, também, com o facto desta liberdade
permitir uma maior expressividade na forma como 0s musicos tocam determinada peca
(Silva, 2014).

A afinacdo pode entdo exercer um papel fundamental ao nivel da expressividade

musical. Segundo Fyk e Morrison (2002) “A boa afinagdo ¢ caracteristica de uma

18 No original “intonation is perceived in highly individual ways”.
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performance musical sensivel; ela suporta a beleza e expressividade das qualidades do
som.”” (p. 184). Para além disso, os autores descrevem o conceito de afinacéo
enquanto complexo e impreciso, encontrando-se dependente do desenvolvimento de,
pelo menos, 3 capacidades distintas: “discriminacdo de altura de som, reprodugao exata
de um som e afinagdo do instrumento”*® (Fyk & Morrison, 2002, p. 183) e exigindo 3
niveis de consciéncia: “a propria agao dos intérpretes, as acoes daqueles o rodeiam e
um modelo abstrato da performance ideal”!® (Fyk & Morrison, 2002, p. 192). Se
considerarmos a afinagdo num contexto de masica de conjunto, a capacidade de o
musico processar e adaptar-se aquilo que o rodeia sera fundamental (Fyk & Morrison,
2002).

Para este projeto de investigacdo, optou-se por definir afinagcdo enquanto um conceito
subjetivo e dependente do contexto musical.

6.1.2. Sistemas de afinacéo

Na literatura consultada foram encontradas descri¢es dos 4 sistemas de afinagdo mais
utilizados ao longo da histéria da musica ocidental: o sistema de afinacdo pitagorica, o
sistema de afinacdo mesotonica, o sistema de afinacdo justa e o sistema de
temperamento igual (Barbour, 1951; Silva, 2014; Walker, 2014; Withington, 2017).

6.1.2.1. Sistema de afinacéo pitagorica

Criado pelo fildsofo e matematico Pitagoras (570 — 496 a. C.), o sistema de afinacdo
pitagorica era aplicado a musica da época, maioritariamente monodica e na qual os
intervalos mais utilizados eram a 42, a 5 e a 82 perfeitas (Silva, 2014). Neste sistema,

cada intervalo tinha o seu respetivo racio:

e unissono — 1:1;
o 42 perfeita — 4:3;
o 5Hperfeita — 3:2;

7 No original: “Good intonation is characteristic of a musically sensitive performance; it supports the
beauty and expressive qualities of the sound.”

18 No original: “pitch discrimination, pitch matching, and instrument tuning.”

1% No original: “the performers own actions, the actions of those around them, and an abstract model of

ideal performance”.
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e 82 perfeita— 2:1 (Nolan, 2002, citado por Walker, 2014).

No entanto, os intervalos de 3? e de 62 tinham uma sonoridade muito desagradavel: os
racios de uma 3% maior e de uma 6% menor faziam com que os intervalos soassem
demasiado grandes e, por sua vez, os racios de uma 32 menor e de uma 62 maior faziam
com que os intervalos soassem demasiado pequenos (Silva, 2014; Walker, 2014). Para
além disto, ndo era possivel aplicar este sistema nos instrumentos de afinacdo fixa, o

que se revelava uma desvantagem (Silva, 2014).
6.1.2.2. Sistema de afinacdo mesotdnica

O sistema de afinacdo mesotdnica predominou nos séculos XVII e XVIII e era
caracterizado pela utilizacdo de intervalos de 52 perfeita baixados e intervalos puros de
3% maior (Barbour, 1951; Withington, 2017). Teve um principal impacto nos
instrumentos de tecla cuja afinacédo era fixa e que, desta forma, poderiam adquirir uma

maior flexibilidade ao nivel da afinag¢do (Barbour, 1951).
6.1.2.3. Sistema de afinacéo justa

O sistema de afinacdo justa ou afinacdo natural surgiu no século XVIII e era aplicado
apenas aos instrumentos de afinacdo ndo-fixa, ndo sendo possivel transpb-lo para 0s
instrumentos de afinacédo fixa. Este sistema baseava-se na escala natural, que consistia
na “organiza¢ao de sons adjacentes dos harmonicos naturais de um determinado som.”
(Henrique, 2002, citado por Silva, 2014, p. 10). Neste sistema eram utilizados intervalos

puros, com base nesta escala (Silva, 2014; Walker, 2014).

Por comparacdo ao sistema pitagorico, no sistema de afinacdo justa existem alguns
intervalos que apresentam uma melhor sonoridade, tal como a 3 maior (Silva, 2014).
Por outro lado, tinha desvantagens, tais como a existéncia de 2 tons inteiros com
diferentes récios dentro da escala natural, uma com um racio de 9:8 e outra com um
racio de 10:9 (Walker, 2014).

6.1.2.4. Sistema de temperamento igual

O sistema de temperamento igual passou a ser 0 mais utilizado a partir do século XIX,
acompanhando a relevancia que o piano ganhou nessa mesma época (Silva, 2014).

Neste caso, o intervalo de 82 divide-se em 12 meios-tons iguais. Pode ser aplicado a
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instrumentos de altura fixa, com a particularidade de que notas enarmdnicas
correspondem exatamente ao mesmo som (Walker, 2014). Este sistema apresenta
algumas desvantagens, uma vez que se revela pouco flexivel para os instrumentos de

afinacdo ndo-fixa (Silva, 2014).
6.1.2.5. Influéncia dos sistemas de afinacdo na voz

Existe uma tendéncia para que 0s cantores se adaptem ao tipo de afinacdo que estiver a
ser utilizado pelos instrumentos acompanhadores (Barbour, 1951; Walker, 2014). No
entanto, as opinides divergem no caso das apresentacdes a cappella. Por um lado,
Withington (2017) é da opinido de que o sistema de afinacdo justa é o mais indicado,
uma vez que o alinhamento dos harmonicos faz com que o grupo soe mais afinado. No
entanto, Barbour (1951) defende que os coros a cappella ndo devem ter por base
nenhum tipo especifico de temperamento, uma vez que existem demasiados fatores que
causam constantes instabilidades na afinacdo, tais como portamentos e vibrato.
Acrescenta ainda que, utilizando o sistema de afinacdo justa, os coros teriam de
dominar flutuacdes na altura de som mais pequenas do que o meio-tom, quando a
presenca de cromatismos e modulagdes séo ja razao suficiente para que a maior parte

dos coros baixe a afinacdo (Barbour 1951).
6.1.3. Problemas de afinacéo

Na literatura consultada, foi apenas encontrado um relatério de estagio que descreveu
possiveis problemas de afinacdo. Neste relatorio, Silva (2014) listou os problemas de
afinacdo mais frequentemente verificados em alunos de cordas friccionadas, dividindo
a lista em 2 grupos relacionados com a capacidade auditiva dos alunos e com a
capacidade sensorial motora dos alunos. Estes 2 tipos de capacidades (auditivas e
motoras) séo considerados por McPherson e Gabrielsson (2002) de grande importancia
para a eficacia no processo de aprendizagem de um instrumento, particularmente no
que diz respeito a afinacdo. Da lista de problemas de afinacdo® relacionados com a

capacidade auditiva, descrita por Silva (2014), constam:

20 Ressalva-se que os problemas de afinagdo apresentados por Silva (2014) sio considerados por outros

autores como origens para os problemas de afinagdo, tal como ¢ possivel verificar no ponto 6.1.4.
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cantar desafinado; pouca percecdo da afinacdo; dificuldades em analisar os
problemas de afinacdo (se a afinacao esta alta ou baixa relativamente a afinacéo
pretendida) e dificuldade em ajustar a afinacdo corretamente; pouca memoria
auditiva sobre a ideia do resultado da afinagdo pretendido; pouco
desenvolvimento da capacidade de audia¢do, nomeadamente saber se estdo a
tocar notas da tonica ou da dominante e relacionar as obras musicais com escalas

e arpejos aprendidos (p. 53)

Da lista de problemas de afinacdo relacionados com a capacidade sensorial motora,
constam: “dificuldades em executar mudancas de posicao e posi¢do de extensao;
antecipacdo dos movimentos; altura e posi¢des inadequadas do pulso, cotovelo e braco
esquerdo.” (Silva, 2014, p. 53).

Relativamente aos problemas de afinacéo cantada, a literatura menciona apenas origens

para estes problemas.
6.1.4. Possiveis origens de problemas de afinacao

Foram reunidas as possiveis origens de problemas de afinacdo apresentados na
literatura consultada (Barbour, 1951; Christy, 1981; Costa, 2015; Doscher, 1991,
Fritzen, 2014; Gordon, 2000; Karpinski, 2000; Martins, 2015; McPherson &
Gabrielson, 2002; Nafisi, 2010; Neuerburg, 2012; Neves, 2012; Potter, 2000; Silva,
2014; Simas, 2021; Spavelko, 2010; Walker, 2014; Withington, 2017) e agrupadas por
7 categorias: 1. questbes de técnica vocal; 2. questfes anatomicas/fisiolégicas; 3.
questdes psicoldgicas; 4. questdes ambientais; 5. caracteristicas do repertério; 6.
questdes auditivas e 7. outras questdes. O quadro 6 apresenta um resumo das possiveis

origens para os problemas de afinagéo.
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Quadro 6 — Possiveis origens de problemas de afinacao

Questdes de técnica vocal

Questoes psicologicas

Questoes auditivas

Categorias

Questdes anatomicas/fisiologicas

Possiveis origens

Autores?!

Técnica vocal defeituosa

Bartle (2003)*; Martins (2015); Neuerburg (2012); Silva
(2014); Withington (2017)*

Falta de uniformizacdo das
vogais

Bartle (2003)*; Neuerburg (2012)%*;
Withington (2017)*

Spavelko (2010)*;

Produgdo de vogais escuras

Alldahl (2008)*; Neuerburg (2012); Withington (2017)*

Produgdo de vogais brilhantes

Alldahl (2008)*; Neuerburg (2012); Withington (2017)*

Falta de espago na producédo das
Vogais

Bartle (2003)*; Neuerburg (2012)

Producéo incorreta das

consoantes

Simas (2021)*

Excesso de vibrato

Barbour (1951)*; Doscher (1991)*; Spavelko (2010)*; Walker
(2014)

Ataque de notas por glissando

Spavelko (2010)*

Intensidade do som (demasiado
forte, ou demasiado fraca)

Alldahl (2008)*; Spavelko (2010)*; Walker (2014)

Passividade na entoacgao

Simas (2021)*

Excesso de tensdo muscular

Costa (2015); Doscher (1991)*; Simas (2021)*; Spavelko
(2010)*

Ma postura

Doshcer (1991)*; Nafisi (2010); Potter (2000); Simas (2021);
Spavelko (2010)*; Walker (2014)

Respiracdo defeituosa

Doscher (1991)*; Gordon (2000); Nafisi (2010); Potter (2000);
Simas (2014)*; Spavelko (2010)*; Walker (2014)

Entoagdo com ar na voz

Christy (1981); Doscher (1991)*; Spavelko (2010)*

Puberdade

Doscher (1991)*

Cansago

Doscher (1991)*; Simas (2021)*; Withington (2017)*

Excesso de tempo passado a
cantar

Bartle (2003)*; Doscher (1991)*

Entusiasmo/esforgo excessivo

Spavelko (2010)*

Ansiedade

Bartle (2003)*; Spavelko (2010)*

Falta de autoeficécia

Fritzen (2014); Neves (2012)

tensdo e
parte do

Transmissdao de
nervosismo,  por
maestro

Bartle (2003)*

Tédio

Bartle (2003)*

Falta de concentracdo

Bartle (2003)*; Neuerburg (2012)

Falta de gosto pelo repertério

Simas (2021)*

Falta de qualidade do modelo
vocal (feedback auditivo)

Bartle (2003)*; Silva (2014); Walker (2014)

Falta de desenvolvimento da
capacidade de audiacdo

McPherson & Gabrielsson (2002); Neuerburg (2012); Silva
(2014); Walker (2014)

Dependéncia do apoio do piano

Bartle (2003)*; Walker (2014); Withington (2017)*; Kodaly
(1952); Kodaly (1974)

Disposicdo das cadeiras em
linha reta, dificultando a audicéo
do conjunto

Bartle (2003)*

2l No Quadro 6: * - autores citados cujas possiveis origens de problemas de afinagdo descritas estdo

associadas a um contexto coral.

41




Excesso de tempo sem mudanca
de lugares/mistura de vozes

Bartle (2003)*

Disposicdo inadequada  dos
coralistas, face ao perfil musical
e vocal de cada um

Bartle (2003)*; Potter (2000)*; Withington (2017)*

Caracteristicas do repertdrio/gestéo do repertério em ensaio

Andamento da peca (demasiado
rapido ou demasiado lento)

Alldahl (2008)*; Bartle (2003)*; Spavelko (2010)*; Walker
(2014)

Tonalidades especificas

Barbour (1951)*; Bartle (2003)*; Spavelko (2010)*

Graus da escala especificos

Bartle (2003)*; Withington (2017)*

Saltos intervalares (ascendentes
e descendentes)

Bartle (2003)*; Spavelko (2010)*; Walker (2014)

Movimento  ascendente em
modo maior, ou em tons inteiros

Alldahl (2008)*

Movimento descendente em
modo menor, ou em tons inteiros

Alldahl (2008)*

Cromatismos ascendentes

Spavelko (2010)*

Ambito da peca excessivamente
extenso

Alldahl (2008)*; Doscher (1991)*; Neuerburg (2012); Walker
(2014)

Repertorio a cappella

Barbour (1951)*; Bartle (2003)*; Walker (2014)

Pouca variedade das pecas

Simas (2021)*

Questdes
ambientais

Cantar  véarias pecas em | Simas (2021)*
tonalidades semelhantes

Incidéncia demasiado | Bartle (2003)*
prolongada na mesma peca

Temperatura da sala demasiado | Doscher (1991)*

elevada

Falta de luminosidade

Simas (2021)*

Falta de arejamento da sala

Simas (2021)*

Falta de espago na sala

Potter (2000)*; Simas (2021); Walker (2014)

Acustica da sala

Simas (2021)*; Withington (2017)*

Condicdes atmosféricas

adversas

Simas (2021)*

Outras questoes

Falta de feedback corretivo, por
parte  do  maestro/professor
(feedback verbal)

Bartle (2003)*; Costa (2015); Doscher (1991)*; Nafisi (2010);
Silva (2014); Withington (2017)*

Falta de rapidez no feedback do
maestro acerca da afinacdo

Bartle (2003)*

Gesto do maestro

Simas (2021)*

Permanéncia na mesma posicao
(e.0. sentados) durante
demasiado tempo

Bartle (2003)*

Falta de conhecimento, por parte
do masico, sobre a peca

Neuerburg (2012)*

6.1.4.1. Questdes de técnica vocal

A literatura indica que pode existir uma correlacdo entre os erros técnicos e a
desafinagéo (Silva, 2013) e que a afinacdo dos alunos melhora quando o processo se
foca em aperfeicoar a postura, a respiragédo e a coordenacgédo da produgédo vocal com a

respiracdo (Martins, 2015). Estes fatores (a postura e a respiragdo) desempenham um
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papel essencial na qualidade sonora de um cantor (Costa, 2015; Nafisi, 2010; Potter,
2000; Simas, 2021; Spavelko, 2010; Walker, 2014). A respiracdo encontra-se
dependente de um alinhamento correto do corpo, fundamental para a eliminacéo de
possiveis tensdes musculares (Spavelko, 2010) que, por sua vez, também podem ter um
grande impacto na qualidade vocal (Costa, 2015). Os musculos laringeos tém a
particularidade de ndo poderem ser vistos, sentidos ou diretamente controlados pelo
cantor e esta dificuldade pode gerar um desequilibrio na tensdo exercida sobre esses
musculos prejudicando a qualidade da emissdo vocal (Costa, 2015). A falta de controlo
sobre a respiracdo, ou a gestdo ineficiente da mesma (Christy, 1981; Doscher, 1991)
podem levar igualmente a entoacdo com ar na voz. Este é considerado um problema de
hipofuncéo, por oposicéo a problemas de hiperfuncéo, tais como cantar com demasiada
intensidade, tensdo muscular e postura rigida, impactando negativamente a qualidade

vocal e a afinacdo (Brown, 1996, citado por Walker, 2014).

As vogais também podem ter influéncia na afinacdo: existem algumas vogais mais

3L
1

faceis de afinar, tal como “1”, por ser uma vogal brilhante, por oposi¢do a vogais mais

escuras e dificeis de afinar, tal como o “a” e o “0” (Simas, 2021, p. 53).

Foram encontradas também outras possiveis origens de problemas de afinacédo
relacionadas com a técnica vocal, tais como: excesso de vibrato (Barbour; 1951;
Dosher, 1991; Spavelko, 2010; Walker, 2014), ataque de notas por glissando (Spavelko,
2010), intensidade do som (Alldahl, 2008; Spavelko, 2010; Walker, 2014) e entoacao

de forma passiva (Simas, 2021).
6.1.4.2. Questbes anatomicas/fisiologicas

Uma das questdes anatomicas/fisiologicas referida na literatura como causa de
problemas de afinacdo € a puberdade (Doscher, 1991). Os problemas de afinacdo de
vozes em desenvolvimento podem ndo estar necessariamente relacionados com
questdes auditivas e a mudanga de voz afeta negativamente, ndo sé a afinacdo, como

também a respiragéo e o controlo vocal (Doscher, 1991).

No que diz respeito ao cansaco, um cantor podera ser equiparado a um atleta, uma vez
que o descanso pode ter um papel fundamental para evitar a existéncia de tensdes
musculares, que, consequentemente, prejudicam a respiragcdo (Doscher, 1991). O

cansaco podera ser considerado uma questdo fisioldgica, ou psicologica.
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Outra possivel origem de problemas de afinacdo encontrada na literatura é o tempo
excessivo passado a cantar (Bartle, 2003; Doscher, 1991). Este fator, a semelhanca do

cansaco, associa-se tanto as questdes fisioldégicas como as questbes psicologicas.
6.1.4.3. Questdes psicoldgicas

Para além das questBes psicologicas ja mencionadas, a falta de gosto pelo repertorio
pode estar na origem de problemas de afinacdo. A ligacdo emocional que os alunos tém
com o repertdrio vai aumentar a sua motivacao, o que trara efeitos benéficos, ndo s6 na
afinacdo, mas permitird ultrapassar mais rapidamente qualquer dificuldade que possa
surgir (Simas, 2021). Também o entusiasmo/esforgo excessivo, a ansiedade (Spavelko,
2010), a falta de autoeficacia (Fritzen, 2014; Neves, 2012), a transmissdo de nervosismo
por parte do maestro (Bartle, 2003; Spavelko, 2010), o tédio (Bartle, 2003) e a falta de
concentracdo (Bartle, 2003; Neuerburg, 2012) sdo fatores psicolégicos que podem

impactar negativamente a afinacéo.
6.1.4.4. Questdes auditivas

Um dos fatores mais importantes, quando consideramos questdes auditivas que possam
originar problemas de afinacdo, € o0 modelo vocal de um professor. Quando é pedido
que um aluno cante por imitacdo uma linha melddica, € mais facil para o aluno que o
exemplo seja dado por uma voz, do que por um instrumento, como o piano (Gordon,
1971). Mais ainda, podera ser benéfico para a aprendizagem que o professor e o aluno
tenham o mesmo género, devido ao registo vocal (Karpinski, 2000; Walker, 2014).

A capacidade de audiar também tem uma influéncia determinante na afinagdo de um
mausico (Silva, 2014; Walker, 2014). O pedagogo Edwin Gordon (1927 — 2015) define
a audiacdo como “a capacidade de compreendermos e darmos significado na nossa
mente, a um som musical que possamos estar a ouvir em simultaneo ou que ouvimos
num determinado momento passado” (Gordon, 2000, pp. 17-18). Para que exista um
desenvolvimento eficaz da sensibilidade auditiva, um musico deve aprender a audiar,
antes de aprender a tocar o seu instrumento (McPherson & Gabrielsson, 2002). Silva
(2014) acrescenta ainda que: “Os alunos que sdo ensinados primeiramente a audiar,
aprendem a regular a sua afinagédo segundo as suas capacidades de audia¢do, ndo sendo

necessario corrigi-los constantemente.” (p. 18).
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No que diz respeito a dependéncia no acompanhamento de piano, este pode camuflar
muitos dos problemas de afinacdo que possam estar a ocorrer (Walker, 2014), pelo que
a utilizacdo continua do piano enquanto acompanhamento ndo é considerada benéfica
(Walker, 2014; Kodaly, 1952; Kodaly, 1974).

Foram também encontradas referéncias na literatura relacionadas com outras questfes
auditivas que podem exercer influéncia na afinacéo, tais como: as cadeiras estarem em
linha reta, dificultando a audicdo de conjunto (Bartle, 2003); a permanéncia dos
coralistas durante demasiado tempo nos mesmos lugares/mistura de vozes (Bartle,
2003) e a disposicdo inadequada dos coralistas face ao perfil musical e coral de cada
um (Bartle, 2003; Potter, 2000; Withington, 2017).

6.1.4.5. Caracteristicas do repertério

Relativamente as caracteristicas do repertorio, foi mencionado que costumam ocorrer
mais problemas em passagens descendentes, por exemplo, com saltos intervalares
(Walker 2014).

Outro fator que tem uma influéncia enorme na qualidade da afinacdo de uma peca é o
ambito. A permanéncia num registo agudo ou grave durante muito tempo pode ter
consequéncias negativas para a afinacdo (Doscher, 1991). Neste sentido, o professor
tem a responsabilidade de escolher repertério com um ambito adequado ao seu grupo
de alunos (Doshcer, 1991).

Foram encontradas na literatura outras caracteristicas do repertorio que propiciam a
existéncia de problemas de afinagdo, tais como: 0 andamento da peca (Alldahl, 2008;
Bartle, 2003; Spavelko, 2010; Walker, 2014), a entoagdo de tonalidades especificas
(Barbour, 1951; Bartle, 2003; Spavelko, 2010); a entoacdo de graus da escala
especificos (Bartle, 2003; Withington, 2017); os movimentos ascendentes no modo
maior, ou em tons inteiros (Alldahl, 2008); os movimentos descendentes no modo
menor, ou em tons inteiros (Alldahl, 2008); a entoagdo de cromatismos ascendentes
(Spavelko, 2010); o repertorio a cappella (Barbour, 1951; Bartle, 2003; Walker, 2014);
a pouca variedade das pecas (Simas, 2021); varias pecas em tonalidades semelhantes

(Simas, 2021) e a incidéncia demasiado prolongada na mesma peca (Bartle, 2003).
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6.1.4.6. Questdes ambientais

Uma das questes ambientais que pode impactar negativamente a afinacao € a acustica
da sala, podendo influenciar a percecdo auditiva dos alunos. Se a sala for demasiado
reverberante, os problemas de afinacdo poderdo ficar camuflados e serd dificil obter
clareza na fuséo das vozes. Por outro lado, se a sala for demasiado seca, pode fazer com
que os coralistas tenham dificuldades em ouvir-se uns aos outros e dificultar a afinacao
das vozes (Simas, 2021). Também a pouca luminosidade e as condi¢des atmosféricas
adversas podem causar um impacto negativo na afinacdo, uma vez que podem
influenciar a energia e predisposi¢cdo de um cantor. O corpo fica tendencialmente mais
passivo quando existe pouca luminosidade ou condi¢Ges atmosféricas adversas, tais

como chuva, nebulosidade ou demasiado calor (Simas, 2021).

Outros fatores ambientais que exercem influéncia negativa na afinagdo sdo a
temperatura elevada (Doscher, 1991), a falta de arejamento da sala (Simas, 2021) e o
pouco espaco das salas (Potter, 2000; Simas, 2021; Walker, 2014).

6.1.4.7. Outras questdes

Foram ainda encontradas na literatura outras possiveis origens dos problemas de
afinacdo. Por exemplo, o feedback verbal regular desempenha um papel fundamental
para que exista um processo de aprendizagem eficaz (Potter, 2000; Silva, 2014). Este
feedback €é particularmente importante no canto, uma vez que o cantor ndo consegue
sentir nem ver o aparelho vocal (Nafisi, 2010). Para além disso, a importancia do
feedback verbal pode ser constatada também pelo facto da percecdo sonora que um

cantor tem da sua voz ndo corresponder a de quem o ouve (Costa, 2015).

A falta de conhecimento sobre a peca pode ter um impacto significativo na afinagéo,
tendencialmente tornando-a mais baixa, uma vez que, se a atencdo estiver
maioritariamente direcionada para a leitura, dificilmente o cantor podera controlar as

questdes técnicas necessarias para produzir o som (Neuerburg, 2012).

Por fim, existem ainda outros fatores que podem impactar negativamente a afinacao,
tais como: a falta de rapidez no feedback do maestro acerca da afinacéo (Bartle, 2003);
0 gesto do maestro (Simas, 2021) e a permanéncia na mesma posi¢éo (e.g. sentados)
durante demasiado tempo (Bartle, 2003).

46



6.2. Canto

Neste capitulo, optou-se por investigar, primeiramente, a importancia de cantar no
ensino da musica. Durante a pesquisa sobre este tema, verificou-se que uma das
estratégias recorrentemente sugerida na literatura € a utilizacdo de imagens no canto,

pelo que foi considerado relevante explorar também esta tematica.
6.2.1. A importancia de cantar no ensino da musica

Cantar tem sido considerado fundamental para o processo de aprendizagem musical por
diversos pedagogos que incorporam esta pratica nos seus métodos, entre 0s quais
Emile-Jacques Dalcroze (1865-1950), Justine Ward (1879-1975), Zoltan Kodaly
(1882-1967). Edgar Willems (1890-1978), Carl Orff (1895-1982), Maurice Martenot
(1898-1980) e Jos Wuytack (n. 1935) (Amado, 1999). E inclusive salientada a
importancia desta pratica ser iniciada o mais cedo possivel na vida de uma crianca
(Kodaly, 1974).

Para além destes pedagogos sdo diversos 0s autores que nos falam acerca dos beneficios
do canto para a aprendizagem musical (e.g. Coelho, 2012; Hallam, 2006; Johns, 2002;
Sousa 2008). O canto permite tanto a aquisicdo de “competéncias fisicas como
intelectuais” (Coelho, 2012, p. 13) e revela-se benéfico a nivel social, mais
concretamente, no contexto coral (Hallam, 2006). Para além disto, o canto podera
auxiliar o processo de aquisicdo de competéncias auditivas, essenciais para a formacao

de um musico (Sousa, 2008), particularmente na disciplina de Formacgédo Musical.

No entanto, cantar pode revelar-se uma atividade desafiante a nivel cognitivo, uma vez
que muitas vezes exige que diferentes sentidos estejam simultaneamente em
funcionamento ativo (Callaghan et al., 2007). No canto, a audi¢do tem um papel
importante para que o0 cantor possa gerir a producdo vocal enquanto se escuta a si
proprio e, muitas vezes, 0s alunos tém de ouvir e estar atentos ao instrumento

acompanhador (Callaghan, 2007).
6.2.2. O impacto da utilizacdo de imagens no canto

A utilizacdo de imagens no ensino no canto € um tema sobre o qual ndo existe uma

opinido consensual (Costa, 2015; Nafisi, 2010). Por um lado, a utilizagdo de imagens
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ou de expressdes metafdricas pode ser pouco eficaz no sentido em que podera ser criada
uma dependéncia no uso de imagens, colocando de parte a importancia da compreenséao
fisiologica para a correcao de problemas no canto, o que pode na verdade danificar o
aparelho vocal (Costa, 2015). Para além disso, retira naturalidade ao som do cantor
(Costa, 2015) e torna a comunicacao demasiado vaga (uma determinada imagem pode
ter um significado para o professor diferente daquele que tem para o aluno) e
insuficientemente explicativa acerca daquilo que o aluno deve modificar na produgéo
vocal (Nafisi, 2010). Por outro lado, foram mencionados os seguintes beneficios ao
utilizar esta abordagem: o processo de memorizagdo de sensacdes pode tornar-se mais
eficaz, verificando-se uma melhoria da autopercecdo corporal (Costa, 2015); €
desenvolvida a ligagdo entre “a técnica vocal e a imaginagdo criativa exigida na
interpreta¢do musical” (Costa, 2015, p. 68); e torna o processo de aprendizagem mais
acessivel para alunos que ndo tém conhecimento nem controlo muscular suficiente
(Costa, 2015).

Costa (2015) sugere que a abordagem ideal sera a combinacéo da utilizacdo de imagens
em conjunto com explicacfes de carater mais técnico e fisiolégico. De acordo com
Spencer (1989) citado por Costa (2015):

Para o seu maior beneficio, a imagem deve ser conjugada com informacdes
precisas sobre o funcionamento do sistema vocal. O usuario da voz que entende
as bases anatdmicas e fisioldgicas da producdo vocal estd mais apto a questionar
por que uma imagem especifica é atil para eliminar um problema ou melhorar

a qualidade vocal, enquanto outras ndo. (p. 68)

Uma possivel alternativa a utilizacdo de imagens e expressdes metaforicas pode ser a
utilizacdo de movimento, uma vez que esta pode tornar a comunicacdo de conceitos

vocais e musicais mais eficaz (Nafisi, 2010).
6.3. Movimento

O movimento € um conceito que, conforme a sua aplicacdo, pode apresentar varias
definicdes. Neste capitulo procurou-se, numa fase primeira fase, definir este conceito
e, de seguida, serdo apresentados os beneficios da utilizacgdo de movimento na

aprendizagem e no canto.
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6.3.1. Defini¢do do conceito de movimento

O movimento pode ser considerado como um “deslocamento do corpo no espago ou
gesto” (Storolli, 2019, p. 59). Este desempenha papéis especificos em diferentes
processos corporais, entre os quais a respiracao, a fala e o canto, tornando possivel
considerar que a voz € uma forma de movimento (Storolli, 2019). Foram encontradas
outras possiveis defini¢cbes do termo, tais como a de Briggs (2013, p. 29), que considera
que o movimento ¢ “a utilizacdo de qualquer parte do corpo para além dos musculos
em funcionamento enquanto se canta (...).”?? A autora indica ainda que o conceito de
movimento funciona como uma forma de transmitir conhecimento abstrato a nivel
musical e vocal (Briggs, 2013). Para além disto, um gesto pode ser considerado valido
apenas se for realizado de forma intencional (Kendon, 2004, citado por Jensenius,
2010). Por outro lado, a validez de um gesto pode residir no significado atribuido por
guem o perceciona, mesmo que este tenha sido realizado de forma inconsciente (Hatten,
2003, citado por Jensenius, 2007). Tendo em conta todas estas questdes, Jensenius
adota a seguinte defini¢do de movimento: “O movimento ¢ utilizado para descrever o
ato da mudanca de posicao fisica de uma parte do corpo ou de um objeto. Isto pode
acontecer com qualquer tipo de deslocacgdo, quer esta aconteca de forma consciente ou
inconsciente”? (2007, p. 42).

Uma vez que este projeto de investigacdo procura averiguar se existe impacto do
movimento na afinacdo e na qualidade vocal, o canto ndo sera considerado um tipo de
movimento, ao contrario daquilo que é descrito por Storolli (2019). Mais ainda, o tipo
de movimento utilizado neste projeto de investigagdo tem como objetivo provocar
efeitos positivos na producdo vocal, pelo que todos os movimentos serdo realizados de
forma consciente, procurando sempre que se reflitam, de forma positiva, no canto e

estabelecendo uma relagcdo com a musica.

22 No original: “the use of any part of the body in addition to the muscles normally employed while
singing”.
23 No original: “Movement is used to describe the act of changing the physical position of a body part or

an object. This may be any type of displacement, whether it be carried out consciously or unconsciously.”
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6.3.2. Beneficio da utilizacdo de movimento na aprendizagem musical

Existe uma forte relacdo entre a musica e 0 movimento (Urista, 2016). Tal como Shehan

(2018) menciona:

A capacidade da musica ativar respostas fisicas internas é uma experiéncia
humana que todos partilhamos e inclui fenébmenos tais como mudanc¢as na
frequéncia e intensidade do batimento cardiaco, no nivel de excitacdo ou
concentracdo (...). As respostas psicofisioldgicas a masica, particularmente nas
suas propriedades ritmicas, garantem que ouvir musica é mais do que apenas

uma atividade cerebral de referéncia poética.?* (p. 25)

Uma das justificacdes apresentadas para a forte relacdo entre a musica e 0 movimento
é o facto do sistema vestibular (responsavel pelo nosso equilibrio) se encontrar situado
no nosso ouvido interno (Urista, 2016).

S&o varios os autores que justificam a importancia da utilizacdo de movimento na
aprendizagem musical (Kolodziejski et al., 2014; Cardoso et al., 2016; Paparo, 2016;
Shehan, 2018; Shiobara, 1994; Urista, 2016, 2003). Em primeiro lugar, 0 movimento
permite a conducdo de um processo de aprendizagem ativo e cooperativo (Urista,
2016). Em segundo, a utilizacdo de movimento estimula diferentes sentidos, como por
exemplo a audicdo, a visdo e o tato (Urista, 2016) e também estimula o
desenvolvimento muscular e cognitivo (Kolodziejski et al., 2014; Seitz, 2005; Shehan,
2018; Sousa, 2008; Storolli, 2019; Urista, 2016). Envolver as criancas em atividades
fisicas pode ter um enorme impacto nos niveis de glucose e oxigénio do cérebro,
aumentando também as ligacBes nervosas (Kolodziejski et al., 2014). Em terceiro lugar,
é importante utilizar movimento como estratégia na aprendizagem musical, porque o

movimento e a musica partilham de uma natureza nédo-verbal:

24 No original: “Music’s ability to trigger internal physical responses is a shared human experience, and
includes such phenomena as changes in the rate of the heartbeat, the rate and intensity of breathing, the
level of arousal or attention as attested by the sweating syndrome or galvanic skin response, tension or
relaxation of the muscles, and “goose pimples”; The psychophysiological responses to music, in
particular its thythmic capacities, guarantee that music listening is more than the cerebral activity of

poetic reference.”

50



Quando consideramos a natureza visceral e fisica da musica, parece curioso que
0s atuais pedagogos cologuem pouca énfase em abordagens ndo-verbais no que
diz respeito a compreensdo musical. No Conservatorio de Musica de Oberlin,
descobri que uma abordagem mais corporal é mais significante para os alunos,
porque lhes possibilita uma ligacdo direta as associacdes fisicas relacionadas

com a percecéo e a performance.? (Urista, 2003, p.1).

Por ultimo, o movimento desenvolve capacidades essenciais a aprendizagem musical:
“concentracdo, memoria musical, improvisagdo e liberdade artistica”?® (Urista, 2003,
p. 2). Este pode revelar-se entdo essencial na disciplina de Formacdo Musical, uma vez
que todas as capacidades mencionadas sdo desenvolvidas nesta disciplina. A utilizacdo
de movimento pode trazer beneficios para a meméria a longo prazo e, desta forma,

facilitar a aprendizagem de novos conteudos (Kolodziejski et al., 2014).

Sé&o varios os pedagogos que incorporaram a utilizacdo de movimento nos seus métodos
de aprendizagem, entre os quais: Dalcroze (1865-1950), Ward (1879-1975), Kodaly
(1882-1967), Willems (1890-1978), Orff (1895-1982), Suzuki (1898-1998) e Carabo-
Cone (1915-1988), de acordo com Shiobara (1994). No entanto, todos eles aplicam o

movimento de forma diferente no processo de aprendizagem musical:

e Dalcroze considerava que o movimento funcionava como uma forma de percecao,
tal como os 5 sentidos — visao, audicao, paladar, olfato e tato (Urista, 2016) — e que,
para além disso, tinha um grande impacto nos processos cognitivos. Considerava
que a relagéo entre mente e corpo era uma unidade inseparavel (Seitz, 2005).

e No método Ward o movimento ¢ utilizado de forma ritmica ou através de um “gesto
expressivo para corrigir a altura sonora no canto”?’ (Berry, 1976, citado por

Shiobara, 1994, p. 113);

% No original: “When one considers, however, the visceral, physical nature of music, it seems curious
that current pedagogy places relatively little emphasis on nonverbal approaches to musical
understanding. At the Oberlin Conservatory of Music, I have discovered that an embodied approach is
more meaningful to students, because it affords them a direct link to the physical associations related to
perception and performance.”

2 No original: “concentration, musical memory, improvisatory skills, and artistic freedom.”.

27 No original: “expressive gesture to fix correct pitch in singing.”.
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e Kodaly “utiliza 0 movimento como uma forma natural de acompanhar o canto”?®

(Choksy, citado por Shiobara, 1994, p. 113) e, para além disso, utiliza a fonomimica
como representacdo do movimento sonoro;

e Willems utiliza 0 movimento de forma mais ritmica (Shiobara, 1994);

e Para Orff, a musica funciona como “uma unidade junto com movimento, danga e
palavra”?® (Shiobara, 1994, p. 113);

e No método Suzuki séo aplicados exercicios corporais com o objetivo de reduzir
tensdes musculares resultantes da pratica instrumental (Mills & Murphy, 1973,
citados por Shiobara, 1994);

e Carabo-Cone utiliza o movimento como forma de tornar a literacia musical mais

apelativa para criangas (Shiobara, 1994).
6.3.3. Beneficios da utilizagdo de movimento no canto

Foi consultada literatura acerca do impacto que o movimento podera ter no canto
(Briggs, 2013; Costa, 2015; Johns, 2002; Juntunen, 2004). O movimento pode trazer
diversos beneficios para a concentracdo (Briggs, 2013) e para aspetos da producédo
vocal, tais como a afinacdo, a respiracdo, a técnica vocal (postura, atividade muscular,
projecdo, articulacdo), a precisdo ritmica e a expressividade (Johns, 2002). O
movimento parece ter uma forte influéncia na componente técnica e expressiva do
canto, tanto que se pode verificar frequentemente a utilizacdo de pequenos
gestos/movimentos por parte de cantores profissionais ao serem observadas algumas
das suas performances (Johns, 2002). Segundo Johns (2002) “o movimento ¢ o canto
sdo sistemas paralelos que comunicam entre si”%° (p. 19). A utilizacdo de movimento
no canto pode fazer com que a voz adquira “mais brilho, flexibilidade, extensao,
volume e musicalidade” (Costa, 2015, p. 5), afirmando que sdo eliminadas tensdes
musculares, contribuindo assim para a sensac¢ao de bem-estar do cantor. Briggs (2013)
realizou um estudo no qual recolheu a opinido de 139 alunas de ensino secundario
acerca da utilizacdo de movimento nos ensaios de coro. As alunas relataram diversos

beneficios relacionados com melhorias na concentragdo, respiragdo, técnica vocal,

28 No original: “uses movement as a natural accompaniment for singing.”
2 No original: “as a unity with movement, dance and speech”.

30 No original: “movement and singing are parallel systems that communicate with each other.”.
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precisdo a nivel de “altura de som, ritmo, afinacio e equilibrio”®! (Briggs, 2013, p. 31)

e expressividade.

A eficécia da utilizacdo de movimento encontra-se dependente da forma como os
alunos percecionam a utilidade do exercicio e também da sua atitude na realizagdo de
movimento enquanto cantam (Briggs, 2013). Uma atitude indiferente fara com que “o
movimento ndo tenha qualquer tipo de impacto no som do coro”3? (Chagnon, citado
por Briggs, 2013, p. 31). O maestro deve entdo adaptar a sua abordagem e oS
movimentos utilizados de acordo com o grupo com o qual esta a trabalhar, de forma a
que os alunos se sintam motivados e sintam utilidade no exercicio (Briggs, 2013). Para
que a adaptacdo do maestro se revele eficaz, é necessario ter em conta fatores como a
idade dos coralistas, a experiéncia coral, o tamanho do grupo, o tempo de ensaio, a
experiéncia dos coralistas com movimento, a sensagdo de sucesso do grupo ao utilizar
movimento, a sensacao de melhoria no canto ao utilizar movimento por parte do grupo

e a compreensdo do objetivo ao utilizar movimento em ensaio (Briggs, 2013).

31 No original: “pitch, thythm, intonation, balance”.

32 No original: “movement has little to no effect on the sound of the choir.”.
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7. Metodologia de investigacao

Para alcancar os objetivos propostos foi planeado um projeto de intervengdo-acédo que
se enquadra numa investigacdo naturalista, na qual foram utilizados métodos mistos. O
projeto foi constituido por 2 fases: 1. preparacdo da intervencdo (observacdo ndo
estruturada da turma na qual foi realizada a intervencdo com recurso a notas de campo;
entrevistas semiestruturadas a professores de Formacgdo Musical, Canto e Coro que
utilizam movimento nas suas aulas; planificacdo das 6 aulas de intervengéo); 2.
intervencgéo (observagéo estruturada participante de aulas gravadas com recurso a notas
de campo e observagdo ndo-participante com recurso a uma grelha de observacao;
analise semanal das gravacdes pelo investigador e por um dos professores entrevistados
e, se necessario, ajuste da planificacdo; realizacdo de inquéritos por questionario em
papel a todos os alunos da turma ap6s a intervencdo). Os dados recolhidos foram

analisados recorrendo a anéalise de contelido e a andlise de estatistica descritiva.
7.1. Investigacao naturalista

A investigacdo naturalista (Afonso, 2005; Coutinho, 2014; Creswell, 2014), muitas
vezes associada a etnografia, tem como objetivos a observacdo dos comportamentos de
um determinado grupo e a compreensdo do seu contexto (Coutinho C., 2014). E por
isso importante que esta observagdo aconteca no contexto natural do grupo. Tendo em
conta a natureza deste tipo de investigacdo é também importante que os resultados
sejam apresentados de forma descritiva (Creswell, J., 2014). Considerou-se que este
paradigma de investigacdo seria 0 mais adequado para este projeto uma vez que, sendo
a investigadora a professora de Formagdo Musical da turma selecionada, a intervencao

seria feita no contexto natural do grupo.
7.2. Investigacao-acao

A investigacdo-acdo (Afonso, 2005; Coutinho, 2014; Creswell, 2014; Robson e
McCartan, 2016) podera ser definida de varias formas. Esta ambiguidade é descrita por
Clara Coutinho (2014) ao apresentar variadas definicbes de investigacdo-acdo de
diversos autores. Considerou-se que a definicdo que mais se adequa a este projeto de
investigacdo é a de Altrichter (1993), citado por Afonso (2005): “a investiga¢ao-acao
destina-se a ajudar professores e grupos de professores a enfrentarem os desafios e

problemas das suas praticas, e a concretizarem inovag¢des de uma forma reflexiva” (p.
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74). Salienta-se ainda a dimensao ciclica deste tipo de investigacdo por se tratar de uma
constante alternancia entre acao e reflexdo (Coutinho, 2014). E uma metodologia que
se encontra tipicamente organizada por fases: uma fase de planeamento, uma fase de

acdo e finalmente uma fase de pesquisa acerca dos resultados obtidos (Afonso, 2005).
Este método de investigacao foi escolhido por varios motivos:

o pela flexibilidade que permite na adaptacéo das estratégias, aspeto essencial num
contexto naturalista em que a investigadora € participante do estudo (pode, deste
modo, ir de encontro as necessidades de cada aluno e, em simultaneo, aos
objetivos da prépria investigacao);

e por permitir colocar em acdo estratégias para a resolucdo de problemas no
contexto de aula;

e por permitir ajudar os alunos em questdo a alcancar variados objetivos colocando
estratégias em pratica;

e por permitir a investigadora desenvolver de forma ativa competéncias enquanto

professora de Formacdo Musical.
No caso especifico deste projeto de investigacao, os objetivos da intervencgéo serdo:

e identificar quais sdo as principais causas dos problemas de afinacdo da turma
participante;

e recolher estratégias relacionadas com a utilizacdo de movimento e planear 6 aulas
de intervencao;

e utilizar estas estratégias para melhorar a qualidade vocal e a afina¢do do grupo
durante 6 aulas;

¢ identificar semanalmente os desafios da utilizagdo das varias estratégias;

e adaptar as estratégias utilizadas, de modo a poder responder aos desafios que
forem surgindo;

o refletir acerca do impacto que o movimento potencialmente terd no melhoramento

da qualidade vocal e da afinagdo de uma turma de Formagdo Musical.
7.3. Métodos mistos

Optou-se pela utilizacdo de métodos mistos (Coutinho, 2014; Creswell, 2014; Robson

& McKartan, 2016) uma vez que na presente investigacdo foram recolhidos dados
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qualitativos e quantitativos. De acordo com Creswell (2014) a combinagdo de métodos
de diferentes naturezas ¢ algo que podera enriquecer bastante uma investigacao: “como
ambos tém limitacdes e forgas, podemos considerar como é que estas forcas podem ser
combinadas para desenvolver uma maior compreenséo do problema e das perguntas de
investigacdo (e, claro, superar as limitagdes de cada um deles).”*3 (p. 264). No entanto,
isto apenas é possivel se o tratamento dos dados for feito de forma correta, ou seja, se
forem respeitados os diferentes procedimentos de anélise de dados que cada um destes
métodos implica (Creswell, 2014). Optou-se pela utilizacdo de métodos mistos para
“obter uma melhor compreensao acerca do impacto da intervengio”3* (Creswell, 2014,
p. 267), podendo inicialmente recolher informacdo de natureza qualitativa (notas de
campos, entrevistas e grelhas de observacdo estruturada) e, apds a intervencéo, recolher

informacdo de natureza quantitativa através de inquéritos por questionario.
7.4. Métodos de recolha de dados

Esta investigacdo foi composta por 2 fases, cada qual com diferentes objetivos,

instrumentos de recolha de dados e métodos de recolha de dados.
7.4.1. Fase 1 - Preparacéao

Na primeira fase foram recolhidos dados que permitiram preparar a intervencdo. Esta
fase foi constituida por 3 etapas: 1. observacdo ndo estruturada com recurso a notas de
campo, 2. entrevistas semiestruturadas a professores de Formacdo Musical, Canto e
Coro e 3. planificacdo das 6 aulas de intervengéo.

7.4.1.1. Descricao e objetivos

Em primeiro lugar foi realizada uma observacdo ndo estruturada com recurso a notas
de campo de quatro turmas, no sentido de selecionar uma turma para a intervencéo (a
19 de setembro deu-se inicio ao registo das notas de campo). Essa selecdo baseou-se

nas dificuldades de afinacédo, assiduidade dos alunos que constituiam as varias turmas

33 No original: “[...] each type of data collection has both limitations and strengths, we can consider how
the strengths can be combined to develop a stronger understanding of the research problem or questions
(and, as well, overcome the limitations of each).”

3 No original: “Having a better understanding the need for and impact of an intervention program

through collecting both quantitative and qualitative data over time.”
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e no espaco das salas. Apos 2 semanas de observacao foi selecionada uma das turmas
pelo que a partir desse momento continuaram a ser tomadas notas de campo apenas nas
aulas da turma selecionada, até ao inicio da intervencdo (janeiro de 2023). Atraves
destas notas pretendeu-se obter os seguintes dados: 1. nimero de alunos da turma e
idades; 2. um breve resumo do percurso no ensino da musica de cada aluno; 3. um breve
resumo do percurso de aprendizagem musical de cada aluno nas aulas de Formacao
Musical; 4. descricdo das dificuldades a nivel da producdo vocal, de afinacdo e
averiguacdo de possiveis causas para a origem destas dificuldades; 5. descricdo do
progresso de cada aluno no que diz respeito a atividades que envolvam canto e/ou

movimento.

Simultaneamente, foram realizadas 4 entrevistas semiestruturadas a professores de
Formagdo Musical, Canto e Coro que utilizavam movimento como estratégia para
melhorar a qualidade vocal e corrigir a afina¢do cantada de uma turma, ou de um aluno
(esta recolha de dados foi realizada durante os meses de outubro e novembro de 2022).

A realizaco destas entrevistas teve como objetivo averiguar:

e quais os problemas de afinacdo com que estes professores se deparam nas varias
disciplinas que lecionam, bem como aferir as suas causas;

e quais sdo os problemas na qualidade vocal dos alunos com que se deparam nas
varias disciplinas que lecionam, bem como aferir as suas causas;

e quais os desafios da utilizacdo de movimento nas varias disciplinas que lecionam;

e qual costuma ser a reacdo dos alunos nas primeiras vezes que utilizam movimento.

Com base na analise das notas de campo, das entrevistas e da literatura consultada,
foram formulados planos das 6 aulas de intervencdo que recorriam ao movimento
enquanto estratégia para melhorar a qualidade vocal e a afinacdo da turma. Estes planos

serdo apresentados no subcapitulo 8.2.2.
7.4.1.2. Instrumentos de recolha de dados

Nesta primeira fase, foram utilizados os seguintes instrumentos de recolha de dados:
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Notas de campo da observacao participante ndo estruturada

Na observacéo participante o investigador intervém, havendo o possivel risco de existir
alguma falta de imparcialidade na tomada de decisdes (Coutinho, 2014; Creswell, 2014;
Robson & McKartan, 2016). Outro possivel risco prende-se com o facto de, estando a
investigadora envolvida ativamente na observacdo, ser muito dificil de refletir acerca
dos acontecimentos em tempo real (Robson e McKartan 2016). Tendo isto em conta, a
utilizacdo de notas de campo revela-se essencial para o registo e reflexdo posterior
acerca dos acontecimentos. Estas notas tém como objetivo registar o comportamento e

as acOes dos participantes ao longo da observacdo (Creswell, 2014).
Entrevistas semiestruturadas

Optou-se pela realizagcdo de entrevistas semiestruturadas. Este tipo de entrevista
permite tracar de forma objetiva o seu rumo, atraves do delineamento prévio das
perguntas principais (Coutinho, 2014; Creswell, 2014; Robson & McKartan, 2016).

Robson e McCartan (2016) mencionam que:

Os entrevistadores tém a sua lista de compras de tdpicos sobre os quais
guerem uma resposta, no entanto tém uma liberdade consideravel na
sequéncia das perguntas, na sua formulacdo exata de palavras, e na
quantidade de tempo e atenco dados a diferentes topicos. E mais apropriado
quando o entrevistador se encontra intimamente envolvido com o processo

de investigagdo.® (p. 290).

Assim, durante a entrevista teve-se em consideracdo a importancia de adaptar o
discurso e as perguntas para poder acrescentar contetdo relevante a investigacdo
conforme as intervencfes de cada entrevistado e as disciplinas que cada um deles

leciona.

% No original: “Interviewers have their shopping list of topics and want to get responses to them, but
they have considerable freedom in the sequencing of questions, in their exact wording, and in the amount
of time and attention given to different topics. It is most appropriate when the interviewer is closely

involved with the research process”
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7.4.2. Fase 2 — Intervencéo

Nesta fase os planos de aula planeados na fase 1 foram colocados em pratica pela
investigadora ao longo de 6 aulas consecutivas numa turma de 8° ano com 7 alunos
(desde 6 de janeiro de 2023 a 3 de fevereiro de 2023).

7.4.2.1. Descricao e objetivos

As aulas da intervencdo foram gravadas em video. Para que a intervencdo fosse
intercalada com a reflexdo, a observagédo das gravacdes e o preenchimento das grelhas
de observacdo foram realizados ap6s cada uma das aulas. Esta analise foi realizada pela
professora investigadora e por um professor especialista®® para que as conclusdes
retiradas pudessem ter o contributo de algum observador externo e, portanto, serem

potencialmente mais imparciais. O objetivo desta analise foi:

o recolher dados que permitiriam avaliar a intervencdo realizada em cada uma das
aulas;
o adaptar as planificacBes seguintes de modo a ir de encontro as necessidades da

turma e aos objetivos da investigacéo.

Por fim, apds o periodo de intervencdo, os alunos participantes responderam a um
questionario anénimo, para se averiguar a sua opinido sobre a utilizacdo destas
estratégias e como se sentiram ao longo das aulas. Deste modo, completou-se a
perspetiva da investigadora e do observador ndo-participante com a perspetiva dos

proprios alunos, permitindo que a avaliagdo da intervencao fosse mais completa.
7.4.2.2. Instrumentos de recolha de dados

Na fase de intervencgéo, foram utilizados os seguintes instrumentos de recolha de dados:

% Inicialmente foram contactados 3 dos professores entrevistados na primeira fase para este efeito. No
entanto, no decorrer da investigagdo, 2 destes professores ndo conseguiram ter disponibilidade para

observar as aulas e preencher as grelhas.
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Observacéo estruturada participante e nao-participante, notas de campo e grelha de

observacgao

Robson e McCartan (2016) referem que “(...) observagdo no terreno permite uma falta
de artificialidade que é algo demasiado raro nas outras técnicas™®’ (p. 320). Optou-se
por este tipo de observacdo visto que o facto da intervencdo ser realizada pela
investigadora permite, tal como ja foi referido, uma melhor adaptacéo das estratégias a
utilizar para que seja possivel ir de encontro as necessidades dos alunos e da
investigacdo. No entanto, contrariamente a observacdo da fase 1, nesta fase foram
combatidos alguns dos desafios de uma observacdo participante (Coutinho, 2014;
Creswell, 2014; Robson e McKartan, 2016) e do preenchimento de grelhas de
observacdo. Deste modo, foi possivel realizar uma andlise de dados mais detalhada e
uma reflexdo mais profunda acerca dos acontecimentos. A gravagdo permitiu também
que as aulas fossem observadas por mais um profissional, tratando-se neste caso de uma
observacao ndo-participante. (Afonso, 2005; Coutinho, 2014). A grelha de observacao
destina-se “a observagao de atitudes e comportamentos dos alunos em contexto de sala
de aula” (Coutinho, 2014, p. 146). Através do preenchimento desta grelha pretendeu-
se recolher informacéo acerca dos seguintes aspetos: descricao das estratégias utilizadas
na intervencao (com e sem recurso a movimento), numero de alunos presentes, duracao
das atividades, repertério trabalhado, qualidade da afinacdo e/ou conforto vocal,
possiveis origens para os problemas de afinacdo e/ou desconforto vocal, estratégias
usadas para melhorar a afinacdo e/ou o conforto vocal, impacto da utilizacdo das
estratégias na performance dos alunos e reacdes apresentadas pelos alunos as

estratégias.
Inquéritos por questionario

Com a aplicacdo dos inquéritos por questionario (Coutinho, 2014; Creswell, 2014;
Robson & McKartan, 2016) pretendeu-se averiguar: a forma como os alunos se
sentiram durante a intervencdo; se sentiram mais conforto vocal quando utilizaram
movimento; se sentiram melhorias na sua afinacdo e/ou na do grupo ao realizarem

atividades que envolvem a utilizacdo de movimento; se gostaram de utilizar movimento

37 No original: “observation in the field permits a lack of artificiality which is all too rare with other

techniques”.
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nas aulas; que estratégia sentiram que foi a mais benéfica e porqué e, finalmente, que
estratégia sentiram que nao foi tdo eficaz e porqué. Os questionarios em papel foram
aplicados aos alunos ap6s as 6 aulas de intervencdo e permitiram acrescentar
informacéo relevante para a analise de dados, visto que a verdadeira forma como 0s
alunos se sentem seria dificilmente analisada através da mera observacéo. Pretendeu-
se que o0 anonimato dos questionarios promovesse a honestidade, aspeto que seria mais
dificil obter numa entrevista (Robson & McCartan, 2016) orientada pela propria
investigadora. No entanto, uma possivel desvantagem do inquérito por questionario
comparativamente a entrevista € o facto de nao permitir um maior desenvolvimento nas

respostas dos alunos.

Em suma, nesta investigacdo foram utilizados instrumentos de recolha de dados
diversificados (entrevistas, notas de campo, grelhas de observacdo e inquéritos por
questionario) para conferir mais riqueza a investigacdo e para que a andlise e
interpretacdo dos dados pudesse ser o mais profunda possivel. Todo o processo de
investigacdo foi acompanhado e fundamentado pela literatura consultada sobre o tema
deste projeto e sobre os métodos de investigacdo utilizados.

7.5. Participantes e critérios de selecéo

Para a realizacdo das entrevistas da primeira fase foram selecionados 4 professores,
tendo em conta a frequéncia com que utilizavam movimento em aula para solucionar
problemas de afinacdo. Para além disso, foram selecionados professores de diferentes
disciplinas (Formacdo Musical, Canto e/ou Coro) pelas seguintes razfes: 1. existem
poucos professores de Formagdo Musical que utilizam movimento como estratégia para
corrigir afinacdo; 2. assume-se que ha estratégias utilizadas nas disciplinas de Coro e
de Canto que poderdo também ser replicadas no contexto da disciplina de Formacéo
Musical; 3. reconhece-se que a diversidade de experiéncias destes professores tanto ao
nivel das disciplinas lecionadas, como das faixas etarias com as quais tém contactado
podera enriquecer a recolha de dados sobre este tema e a consequente reflex@o sobre o

mesmo.

No Quadro 7, podemos verificar o nimero de anos de experiéncia dos 4 participantes
por cada disciplina lecionada.
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Quadro 7 — Anos de experiéncia dos participantes por disciplina lecionada

Coro Formagéo Musical Técnica Vocal/Canto
P1 10 anos 15 anos -
P2 12 anos 20 anos 10 anos
P3 16 anos - 8 anos3®
P4 8 anos - 4 anos

Tal como é possivel verificar através na observacdo do Quadro 7, apenas o P2 lecionou
as 3 disciplinas (Coro, FM e TV) e todos os participantes tiveram a oportunidade de
lecionar Coro. Podemos constatar que os participantes tém entre 4 a 20 anos de
experiéncia docente a lecionar as varias disciplinas. Enquanto o P1 e o P2 tém mais
experiéncia a lecionar a disciplina de Formacdo Musical, o P3 e 0 P4 tém mais
experiéncia a lecionar a disciplina de Coro.

A experiéncia dos participantes é variada também ao nivel dos contextos em que

lecionaram estas disciplinas (Quadro 8).

Quadro 8 — Contextos em que os participantes obtiveram experiéncia pedagégica

Ensino escolar Ensino ndo-escolar
. . . . Aulas .
Ensino especializado | Ensino Superior . Ensaios de coros Workshops
particulares
P1 FM, Coro - - Coro -
P2 FM FM, TV e Coro - Coro FM, TV e Coro®
P3 - Coroe TV - - -
P4 - - TV Coro -

Tal como podemos verificar no Quadro 8, a excegdo do P3, os participantes lecionaram
tanto em contexto escolar como ndo-escolar. Salienta-se que a disciplina de Formagao
Musical foi sempre lecionada em contexto escolar. Os coros foram dirigidos pelos P1
e P2 nos 2 tipos de ensino. Enquanto o P3 lecionou apenas no contexto escolar, o P4

lecionou apenas em contexto ndo-escolar. Para além disto, nenhum dos participantes

38 Atualmente o P3 ja nfio leciona esta disciplina.
39 Apesar desta informagdo ndo estar incluida na transcrigio da entrevista, foi perguntado posteriormente
ao P2 com quais disciplinas se relacionavam os workshops. O P2 respondeu que se relacionavam com

as 3 disciplinas, mas sobretudo com Coro.
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lecionou Técnica VVocal nos 2 tipos de ensino. Enquanto o P2 e o P3 lecionaram Técnica

Vocal no contexto escolar, o P4 lecionou esta disciplina no contexto ndo-escolar.

Relativamente as idades dos alunos/coralistas com 0s quais 0s participantes tiveram
contacto, os participantes referiram uma aproximacéo das idades. O P1 contactou com
alunos desde os 2 aos 50 anos; 0 P2 contactou com alunos desde os 2 aos 68 anos; o0 P3
contactou essencialmente com jovens adultos e o P4 contactou com alunos desde os 17

aos 76 anos de idade.

A turma de Formagdo Musical na qual foi realizada a intervengédo foi selecionada
atraves da observacdo nao-estruturada de todas as turmas de Formacdo Musical da
investigadora desde o inicio deste ano letivo (19 de setembro). Os critérios de selecdo

foram, por ordem de importancia:

e turma com alunos que apresentassem dificuldades de afinacao;

e assiduidade: foi selecionada uma turma com bons niveis de assiduidade de modo a
existir uma maior estabilidade no numero de alunos durante o decorrer da
investigacao.

e dimensdo da sala: foi selecionada uma turma cujas aulas decorressem numa sala

com espagco para a realizacdo de exercicios com movimento;

Foi selecionada uma turma de 8° ano com 7 alunos (entre os 13 e 0s 14 anos), na qual
todos os alunos possuiam dificuldades de afinacdo. Esta dificuldade ja tinha sido
verificada no ano letivo 2021/2022, quando a investigadora comegou a acompanhar a
turma (um dos alunos tinha iniciado as aulas de Formagdo Musical no ano letivo
anterior sem ser capaz de distinguir a voz falada da voz cantada). No ano 2022/2023
foram integrados na turma 3 novos elementos, também eles com problemas de afinacéo.
Optou-se por preparar atividades maioritariamente a cappella, uma vez que se pretendia
que os alunos nao estivessem dependentes de nenhum tipo de referéncia auditiva para,
desta forma, melhor aferir a sua autonomia na entoacdo. N&o se teve em conta nenhum
tipo especifico de temperamento, de acordo com a visdo de Barbour (1951), no entanto,
nos momentos em que os alunos cantavam com acompanhamento, seria espectavel que

se adaptassem a afinag@o do piano, neste caso, ao sistema de temperamento igual.
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7.6. Métodos de analise de dados

Nesta investigacao recorreu-se tanto a analise qualitativa, como a analise quantitativa

dos dados.

A andlise qualitativa é utilizada quando a investigacdo produz dados dessa mesma
natureza: qualitativos. Dados qualitativos ndo sao facilmente quantificaveis, pela sua
complexidade e quantidade de nuances (Afonso, 2005; Coutinho, 2014; Creswell,
2014; Robson & McCartan, 2016). Por este motivo, uma andlise qualitativa com
recurso a um discurso descritivo e reflexivo serd a forma mais adequada. Mais
concretamente sera utilizada a analise de conteudo. Neste tipo de analise existe uma
divisdo do conteddo por categorias na interpretacdo do texto (Bardin, 1977; Coutinho,
2014; Robson & McKartan, 2016). Optou-se por fazer esta categorizacéo ap6s a analise
da informacéo, visto que desta forma pode-se organizar e adaptar melhor as categorias

face a informacdo nova ou inesperada.

Os dados analisados com recurso a metodos qualitativos e recorrendo a anéalise de

contetdo foram:

e notas de campo da observacdo ndo estruturada de varias turmas para selecdo da
turma na qual seré feita a intervencéo;
e entrevistas semiestruturadas;

e grelha da observacdo estruturada de aulas gravadas.
O programa utilizado para realizar esta analise de dados foi 0 QDA miner lite.

As categorias da analise de contetdo utilizadas para as entrevistas da primeira fase,
foram: 1. contextos nos quais se verificam problemas de afinacdo; 2. problemas ao nivel
da qualidade vocal; 3. possiveis origens dos problemas de afinacdo e de qualidade
vocal; 4. estratégias para melhorar a afinacdo e a qualidade vocal; 5. desafios da
utilizacdo de movimento; 6. reacfes dos alunos ao utilizar movimento em aula; e 7.
notas gerais sobre as diferengas entre as varias disciplinas. No que diz respeito a anélise
das grelhas de observagéo, das notas de campo e da entrevista realizada ao professor
observador, as categorias da analise de conteido corresponderam maioritariamente aos
topicos das grelhas de observacdo, no entanto foi necessario acrescentar mais 2

categorias para permitir que a analise fosse o mais completa possivel, designadamente
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1. objetivos comportamentais e 2. sequéncia de atividades. Por fim, no caso dos
questionarios, as categorias da analise de contetdo corresponderam maioritariamente
as perguntas do questionario, exceto a ultima categoria referente aos fatores de

influéncia nos resultados.

Por sua vez, na andlise quantitativa os dados produzidos pela investigacdo sao
quantificaveis. Estes dados nao tém de ser necessariamente numeéricos, mas facilmente
poderdo ser transpostos para nimeros, como € o caso tipico dos questionarios (Afonso,
2005; Coutinho, 2014; Creswell, 2014; Robson & McCartan, 2016). Mais
concretamente, recorreu-se a estatistica descritiva que permitiu identificar padrdes e
relacdes nos dados recolhidos (Bardin, 1977; Coutinho, 2014; Creswell, 2014; Robson
& McKartan, 2016). O programa utilizado para esta analise foi o Excel e foi preparada

uma tabela em formato Data Matrix.

7.7. Validade e fiabilidade

Nesta investigagdo foram tidos em conta os conceitos de validade e fiabilidade para que
os resultados produzidos pudessem ser 0 mais coerentes e fidedignos possivel.

Foi aplicada a triangulacdo enquanto estratégia para tornar a investigacdo o mais
completa possivel e poder fazer uma interpretacdo mais fidedigna dos resultados
obtidos (Coutinho, 2012; Robson & McKartan, 2016). Neste sentido, foram utilizados
instrumentos de recolha de dados diversificados (entrevistas semiestruturadas, notas de
campo, grelhas de observacdo e inquéritos por questionario). Também a selecdo da
turma participante na intervencdo foi feita de forma criteriosa, uma vez que seria
fundamental para a validade da investigacdo que o perfil dos participantes permitisse a
realizacdo de um trabalho em aula que produzisse resultados relevantes para responder

a pergunta de investigacdo (Coutinho, 2012).

A grelha de observacdo foi testada pela investigadora e por mais 2 professores, tendo
sido realizados varios ajustes até chegar a versao final para que o preenchimento da
grelha pudesse ser o mais intuitivo possivel. Este processo de testagem pode ser
significante para a validade e fiabilidade da investigacdo (Coutinho, 2012; Robson &
McKartan, 2016).
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7.8. Cuidados éticos

A existéncia de cuidados éticos é de extrema importancia no decorrer de qualquer
investigacao (Coutinho, 2014; Creswell, 2014; Robson & McKartan, 2016).

Numa primeira fase, nas entrevistas realizadas, foi pedido o consentimento dos
entrevistados para a realizacdo de gravacdo audio da mesma, além de ter sido também

garantido o anonimato dos participantes (Robson & McCartan, 2016).

No caso da observacdo participante das aulas de Formacdo Musical, foi pedida
autorizacdo a direcdo pedagogica da escola para a realizacdo desta investigacdo
(especificamente para as gravacdes audiovisuais de aulas e realizacao de inquéritos por
questionario) via e-mail. Para além disso, foi solicitado aos encarregados de educacao
que assinassem um consentimento informado (Anexo I) no qual autorizavam a
participacdo dos seus educandos neste projeto de investigacdo (seguindo o modelo da
Declaracdo de Helsinquia e da Convencdo de Oviedo), consentiam a realizacdo de
gravacdes audiovisuais ao longo das aulas e o preenchimento de um inquérito por
questionario por parte dos alunos. Foi igualmente solicitada a assinatura de um
consentimento informado a direcdo pedagogica da escola (Anexo I1). Na aplicagdo dos
inquéritos por questionario foi explicado aos participantes pela professora que a sua
participacdo seria anonima e voluntaria, sendo que a qualquer momento da realizacdo

do inquérito poderiam desistir (Anexo X).

Para além disto, foi garantido o anonimato da escola e dos alunos ao longo desta

investigacao.
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8. Desenvolvimento e apresentacéo de dados

Neste capitulo sera apresentada a analise dos dados recolhidos através da realizacdo de
entrevistas semiestruturas aos 4 participantes (8.1), das grelhas de observacéo, das notas
de campo e da entrevista semiestruturada ao observador ndo-participante da intervencao

(8.2) e dos questionarios realizados aos alunos que participaram na intervencao (8.3).
8.1. Analise e discusséo dos resultados das entrevistas

Através da realizacdo das entrevistas da primeira fase do estudo (Anexos Ill, IV, V e
V1), pretendeu-se recolher os seguintes dados para anélise: 1. contextos musicais nos
quais se verificam problemas de afinacdo; 2. problemas ao nivel da qualidade vocal
verificados em aula/ensaio; 3. possiveis origens para 0s problemas de afinacdo e de
qualidade vocal verificados; 4. estratégias utilizadas para a resolugéo destes problemas;
5. desafios da utilizacdo de movimento em aula/ensaio; 6. reagdes dos alunos/coralistas
nas primeiras vezes em que o professor/maestro utiliza movimento e 7. notas gerais

sobre as diferencas entre as varias disciplinas lecionadas pelos entrevistados.
8.1.1. Contextos musicais nos quais se verificam problemas de afinacio

Em todas as entrevistas existiu alguma dificuldade por parte dos participantes em isolar
problemas de afinacdo verificados em aula/ensaio (por exemplo, a entoacdo
monocordica, ou a dificuldade em distinguir voz cantada de voz falada). Quando
questionados sobre os mesmos, os participantes indicaram contextos musicais nos quais
ocorrem mais frequentemente problemas de afinacdo (Quadro 9) e origens desses

problemas (serdo incluidas no Quadro 11).
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Quadro 9 — Contextos musicais nos quais ocorrem problemas de afinacao

P1 P2 | P3 | P4
Texto (consoantes ou determinadas silabas) X X X
Repertoério a mais do que uma voz X X X
Tonalidades e modos especificos* X
Sons longos (sustentacéo) X X
Transicoes entre registos X
Passagens muito agudas X X
Frases ascendentes X
Frases descendentes X X X
Saltos intervalares ascendentes X

Tal como podemos verificar no Quadro 9, uma das questfes mais mencionadas nas
entrevistas enquanto contexto propicio a ocorréncia de problemas de afinacdo € o texto.
Nas entrevistas, 0 P1 e o P3 mencionam as consoantes como elemento do texto mais
problemético, uma vez que “ndo ajudam a manter a afinagdo.” (P1). Contrariamente, o
P2 considerou que “a propria escolha das vogais também tem implica¢des na afina¢do”,

assim como a utilizacdo de silabas especificas.

O repertorio a vozes foi mencionado por 3 dos participantes como sendo um contexto

propicio a existéncia de problemas de afinagdo (P1, P2 e P4). O P1 afirma que:

Muitas vezes os problemas de afinacdo geram-se por falta de consciéncia
daquilo que esté a ser cantado nas outras vozes; em niveis mais avancados, por
falta de consciéncia do sitio num determinado acorde, ou de uma nota que seja

estrutural em relagdo a uma nota que seja de passagem. (P1)

Os mesmos participantes (P1, P2 e P4) consideraram que as frases descendentes sdo
problematicas para a afinagdo, e o P1 também referiu desafios associados a entoagdo
de frases ascendentes. Foram igualmente mencionados saltos intervalares ascendentes
(P2) e as passagens agudas (P2 e P4), como contextos musicais propicios a ocorréncia
de problemas de afinacdo. De acordo com o P2:

40 P1 mencionou que quanto mais afastados estdo do modo maior mais problematicos tendem a ser.
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Criam-se aqueles tetos de afinacdo e as notas perdem harmonicos, que eu acho
que tem a ver com medo. E o ficar assustado. Eu vejo um salto, eu imagino um

salto, eu ja sei que € ali e entdo o corpo fecha. (P2)

Para além disto, foram ainda referidas as tonalidades e modos especificos, as transi¢cdes

entre registos (P1) e a sustentacao de sons longos (P1 e P4).

8.1.2. Problemas ao nivel da qualidade vocal

Os problemas ao nivel da qualidade vocal verificados em aula/ensaio mencionados
pelos participantes estdo apresentados no Quadro 10.

Quadro 10 - Problemas ao nivel da qualidade vocal

P1 P2 P3 P4
Articulacgdo do texto *
Colocacéo das vogais *
Ar navoz * * * *
Tenséo mandibular * *
Tensdo muscular (geral) * * *
Pouca flexibilidade na mudanca de cor vocal *
Falta de qualidade timbrica nos varios registos *
Projecéo *
Disfonias vocais *
Lingua recuada *
Problemas de fala *

Tal como podemos verificar no Quadro 10, o Unico problema relacionado com
qualidade vocal apontado por todos os participantes foi a existéncia de ar na voz, que,

segundo o P4, comeca a aparecer cada vez mais nas criancas.

Ao nivel da cor vocal, o P1 esclarece que a falta de flexibilidade na fusdo da cor vocal
de um grupo pode ser especialmente problematica na entoacdo de unissono. De acordo
com o P1 “Quando se canta em unissono, a cor vocal deve ser o mais parecida possivel.

Quando eu digo uma cor vocal digo uma cor brilhante ou escura”.

Foram ainda mencionados outros possiveis problemas ao nivel da qualidade vocal, tais
como a articulagdo de texto (P1), a colocagdo das vogais (P1), a tensdo mandibular (P1

e P4), a tensdo muscular em geral (P1, P3 e P4), a falta de qualidade timbrica dos varios

69



registos (P2), a projecdo (P2), as disfonias vocais (P3), a lingua recuada (P4) e

problemas de fala (P4).
8.1.3. Possiveis origens dos problemas de afinagdo e de qualidade vocal

Os participantes mencionaram diversas origens possiveis para 0s problemas de afinacdo
e de qualidade vocal verificados no contexto de aula/ensaio, que podem ser agrupadas
dentro das seguintes categorias: 1. questdes de técnica vocal, 2. questbes
anatémicas/fisiologicas; 3. questdes auditivas; 4. questdes motivacionais; 5. questdes
psicoldgicas; 6. questdes ambientais e 7. outras questdes (Quadro 11).

Quadro 11 — Possiveis origens dos problemas de afinacdo e de qualidade vocal*!

P1 P2 P3

Falta de habito * X *

Canto excessivo de forma errada

Ma utilizacdo do aparelho vocal *
T Falta de intencéo/envolvimento musical e corporal X *
o
; Falta de recursos técnicos X*
o
S Falta de conhecimento sobre o préprio corpo X
N
- g
i Falta de flexibilidade em mudar a cor vocal X
(3 .
S Conformismo (“cantar com a voz que Deus me deu”)
=)
(%2}
S Postura X
(o4 o -
o Respiracéo X* X X*
S "
S Tenséo corporal X X
w
5 Falta de ativagdo muscular X
(1]
E Questdes anatomicas (geral)
S -
§ Questdes congénitas *
©
a Cansaco X X
B
§ Mudanca de voz X*
© Disfonias vocais X
i *
2 @ Modelos vocais X X
22 Falta de sensibilidade auditiva x*
=
5 O©
o =2 Falta de “auto-escuta” *
- Falta de motivacéo (geral) X
' - -
é S Falta de interesse pelo repertério X X
B9 N
s g Nao gostar de cantar X
S ~ N
= Na&o sentir utilidade em cantar *
Mas experiéncias passadas X
o & -
2 .2 Fraca autoimagem X
=8
@ Q9
3 Medo X
(O .
e Exposicéo individual X X

1 No Quadro 11: X — afinagdo; * - qualidade vocal.
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Calor X

é 'é Espago X

§ é Localizacéo geogréafica *

©s Poluicio *
Gesto do maestro X

Carregar pesos no dia-a-dia

Outras

questdes

Idioma *

Tal como é possivel verificar no Quadro 11, o P1 foi o Unico participante que, na sua
entrevista, mencionou possiveis origens de todas as categorias. O P1, o P2 e 0 P4
mencionaram um maior numero de possiveis origens relacionadas com questdes de
técnica vocal, algumas das quais também associadas a questdes
anatomicas/fisiologicas. Algumas categorias ndo foram mencionadas por todos 0s
participantes, nomeadamente as questfes ambientais (P2 e P4) e questbes relacionadas

exclusivamente com a técnica vocal (P3).

Uma das questdes de técnica vocal frequentemente mencionada nas entrevistas é a falta
de habito de cantar (P1, P2 e P4). Esta falta de habito pode ter um impacto significativo
no envolvimento dos alunos em atividades que envolvam a entoacdo, uma vez que
podem considerar que ndo tém recursos para fazer melhor (P2). Esta falta de habito

podera trazer consequéncias negativas, tal como descreve o P4:

(...) avoz ¢ um musculo, e sendo a voz um musculo, tem de ser trabalhada, tem
de ser exercitada. Se ndo € exercitada tem pouca elasticidade, tem pouco
movimento, tem pouco alcance. Portanto, tudo o que vier de esfor¢os sobre isso

vai ser muito brusco se a voz néo estiver trabalhada. (P4)

O P4 acrescenta ainda que, em Portugal, existe algum conformismo e que néo existe 0
habito de cultivar a técnica vocal. “«Cantar com a voz que Deus me deu», é a expressao
que se usa.” (P4). O participante considera que, sendo a voz um musculo, esta deve ser

29 ¢

trabalhada, caso contrario tera “elasticidade”, “movimento” e “alcance” (P4).

Outra possivel origem para problemas de afinacdo e de qualidade vocal apontada pelo
P1 é a falta de conhecimento sobre o proprio corpo que, do ponto de vista pratico, afeta
sobretudo a eficacia da respiragdo, mais concretamente, o controlo do fluxo de ar na

expiracdo, uma vez que, por norma, o ar inspirado é mais consciente do que o expirado
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no dia-a-dia. Tanto o conhecimento pratico como tedrico (o “saber” e a “experiéncia”)

do corpo e da voz séo importantes (P4).

A respiracdo poderd ser um problema de técnica vocal e/ou fisioldgico/anatomico.
Quando realizada de forma incorreta, podera afetar negativamente a afinacdo ou a
qualidade vocal (P1, P2, P3 e P4). Os problemas de qualidade vocal tém como origem
problemas de respiracdo, a maior parte das vezes (P4) e, para além disso, a “qualidade

vocal mede-se por afinagao, sustentagdo, por controlo do ar.” (P4).

Um dos problemas verificados nos modelos vocais que cada vez se torna mais frequente
séo as disfonias (P3). Existem 3 tipos de disfonias vocais: a hipofuncdo, a hiperfuncéo
e uma combinacdo dos 2: “no momento de fona¢do ha muita pressao, tensdo e depois o

ar sai logo. E de seguida a pessoa fica em hipofuncéo.” (P3).

Foram ainda mencionados outros possiveis problemas exclusivamente ligados a
questdes de técnica vocal*?, a questdes anatomicas/fisiologicas®®, ou que podem ser

fruto de ambas estas questdes**.

O exemplo do professor pode ter um impacto significativo no desempenho vocal dos
alunos (P1). Esta é uma das questdes auditivas mencionadas em entrevista que se
podem revelar problematicas para afinacdo e qualidade vocal (P1, P3 e P4). Para além
desta foram ainda mencionadas a falta de sensibilidade auditiva (P1 e P4) e a falta de

“auto-escuta” (P2).

As questdes motivacionais podem ter um impacto positivo na aprendizagem, uma vez
que a motivagdo “leva a resiliéncia” (P1). Uma consequéncia positiva da motivacéo
tem que ver com o facto do grupo ndo se importar de repetir e esforgar-se por melhorar
a cada repeticdo (P1). Esta motivacdo pode ter origem no cantor e no professor, ou
maestro (P1):

(...) ha uma via de dois sentidos sempre. O maestro tem de pedir aquilo que

quer de forma a que o aluno perceba e se sinta envolvido e o aluno tem de estar

42 Canto excessivo de forma errada, falta de inten¢io/envolvimento musical e corporal, falta de recursos
técnicos e falta de flexibilidade em mudar a cor vocal.
43 Questdes anatémicas (de forma geral), questdes congénitas, cansago € mudanca de voz.

4 Postura e falta de ativagdo muscular.
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num ponto em que receba as indicacbes do professor de forma a querer
melhorar. (P1)

O repertorio pode também impactar bastante a motivagéo. Segundo o P1:

(...) o repertorio tem de ser muito bem escolhido por parte do professor, no que
diz respeito a parte técnica, da exequibilidade de onde se quer chegar em relacéo
ao contetdo do texto e conteddo musical, que pode originar desgosto,
aborrecimento, e ndo ter vontade de cantar uma determinada peca, ou de

trabalhar para que ela soe bem, basicamente. (P1)

Também o P3 salienta a importancia da criacdo de uma ligacdo emocional com o
repertdrio, afirmando que “a musica esta ligada aos afetos e as emogdes” (P3). O
participante acrescenta ainda que criar esta ligacdo emocional é importante para
comunicar com os alunos de uma forma “quase ndo-verbal”, uma vez que, desta
maneira, a aprendizagem torna-se mais eficaz, criando-se a sensacdo de fluxo (P3).
Foram ainda mencionadas mais 2 questdes do foro motivacional: ndo gostar de cantar

(P2) e néo sentir utilidade em cantar (P2).

Existem ainda alguns fatores psicolégicos que se podem revelar probleméticos para a
afinacdo e a qualidade vocal, como é o caso da exposicao individual, visto que pode
afetar a ligacao dos alunos com o canto, uma vez que a busca da “validacao dos colegas”
podera causar nervosismo nos alunos (P1). De uma forma geral, experiéncias que gerem
medo tém um impacto negativo no canto, mais especificamente na postura (P4).
Também as mas experiéncias passadas (P1), a fraca autoimagem (P2) e o medo (P2 e

P4) podem impactar negativamente a afinagédo e a qualidade vocal.

Também o ambiente das aulas/ensaios podera trazer impacto para o canto. Questdes
como o calor (P1), o espaco (P1), a localizacdo geografica (P3) e a poluicdo (P3),
podem ter repercussdes negativas na afinagéo e na qualidade vocal, de acordo com as

entrevistas realizadas.

Por fim, foram ainda mencionadas outras questfes, tais como o gesto do maestro (P1),

carregar pesos no dia-a-dia (P4) e o idioma (P1).
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8.1.4. Estratégias para melhorar a afinacéo e a qualidade vocal

Foram recolhidas estratégias com e sem recurso a movimento para melhorar a afinagcdo
cantada dos alunos e a qualidade vocal. As estratégias recolhidas podem ser agrupadas
nas seguintes categorias: 1. audigdo; 2. respiracdo; 3. exercicios musculares; 4. uso de
imagens 5. outros. E importante salientar que, nas suas entrevistas, 0 P1 e o P4
mencionaram que o0s exercicios que utilizam para melhorar questdes de afinacdo séo
semelhantes aqueles que utilizam para melhorar questfes de qualidade vocal. O P4
justifica afirmando que a “qualidade vocal mede-se por afinagdo, sustentacdo, por

controlo do ar” (P4).

Quadro 12 — Estratégias para melhorar a afinacéo e a qualidade vocal*®

P1L| P2 | P3| P4
Possibilitar aos alunos exposi¢édo modal variada (como prevengéo) X
= Fechar os olhos X
=3
K] . i . Utilizar fonomimica* X | x
< Associagdo de movimento a altura do som =
Mostrar o contorno melédico da frase X*
Soltar ar pelo nariz X
Realizar exercicios aerébicos X
g Preparar passagens especificas do repertorio*’ X
Rl
(&3 . . . ~ ~
IS Realizar exercicios em grupo, com movimentos de torgdo e expansdo do corpo*® X
S
8 Para notas longas: em vez de sustentar, “re-atacar’” X
o4
Deitar-se no chdo X
A pares: colocar as maos nos ombros, cintura ou a volta da caixa toracica do colega X
L. . AR AR . - X
Utilizar objetos (elasticos, bolas, prancha de equilibrio, outros objetos do quotidiano) . X
2 Espreguigar X
- -
% Rodar a cabeca, ombros, bacia e tronco X
9 - , 2 .
3 Esticar os musculos atras do pescogo/cabeca com as duas maos X
=
] Exercicios de alongamento do esternocleidomastoideo *
8 - .
i) Empurrar o queixo para tras X
Q
0 Cantar enquanto se desequilibram ou caminham para tras *
Executar Movimento repetitivo com o dedo indicador semelhante ao clicar num X
movimentos | ecrd (auxilia a transicéo de registos)

45 No Quadro 12: X — afinacio; * - qualidade vocal.

46 0 P1 recorre a fonomimica utilizada no método Kodaly.

470 P1 mencionou exercicios nos quais trabalha a respiracéo individual e a respiracio coral mantendo
determinadas caracteristicas da passagem do repertorio a ser trabalhada, tais como 0 modo ou a melodia.
48 O P2 descreve um exercicio para a respiracdo de grupo: caminhar para a frente expirando e caminhar

para tras inspirando e, apos isso, comegar a contorcer 0 Corpo.
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de Movimento de arrasto semelhante ao varrer (auxilia a transigéo de X
bragos/mdos | oitavas)
Colocar os bracos em T realizando movimento de dentro para fora (evita «
o colapso do corpo aquando falta de ar)
Equilibrar-se sobre uma tnica perna X
Fletir os joelhos X X X
Imaginar a rotagdo de um dado espreitando para as suas diferentes
faces (afinacéo de segundas menores) (P2)
“Lancam pétalas de rosas para os noivos” (energizar notas
repetidas e evitar um “teto” de afinagdo, expandindo a ressonancia
I . do som) (P2)
maginar ou : -
@ Y . Expirar em “s”, “f” e “x” e desenhar o fio de ar a sair do ponto
o associar imagens a . ; X X
> . abaixo do umbigo ou da boca (P2)
= movimentos : i
E Rodopio das folhas de outono* (P2)
3 Em grupo, segurar uma bola de sab&o gigante e disforme enquanto
§ cantam (“‘suster a afina¢do” e “manter a energia da frase”) (P2)
Imaginar “um rio a correr e fazer o mesmo movimento, de dentro
para fora com um dos bragos” (P4)
Utilizacéo de imagens sem movimento associado *
Geral X X X
Entoar = - — = FRCp—
vocalizos EntoagAao fio mesmo padrdo melddico utilizando vérias silabas e X
ressonancias®
Realizar aquecimentos/preparar vocalmente os rapazes de forma particular X
Realizar exercicios de relaxamento *
§ Executar movimentos que contrariem o sentido da frase/salto (ascendente ou descendente) X X
(o) Para uniformizacéo vogais: tirar consoantes
Dizer o texto com diferentes carateres *
Caminhar de forma musical® X
Caminhar Caminhar para tras para melhorar a entoagao® X
Caminhar como se estivesse a subir escadas para auxiliar a sustentagéo X

% Foi pedido um esclarecimento, apds a entrevista, sobre esta estratégia, no qual o P2 descreveu o
exercicio: “desenhar com o brago o movimento de um rodopio/remoinho de folhas no chao, num dia
ventoso. A ideia ¢ trazer diferentes intensidades e manter a energia a fluir ao longo das frases. Uso
sobretudo nos exercicios de respiragdo, para activagdo muscular ¢ continuidade da linha de expiragdo.”
%00 P3 mencionou uma descri¢do bastante detalhada de um exercicio quadruplo que consistia na
entoacdo do seguinte vocalizo: do, mi, ré, fa, mi, sol, d6. Este vocalizo deveria ser entoado de forma
continua primeiro com recurso a vibragdo labial; em segundo utilizando a silaba “hm”; em terceiro,
mantendo a mesma silaba, mas utilizando muito mais espaco e, por fim, utilizando mais ressonancias
nasais com a silaba “nh”.

51 O P1 sugeriu caminhar de forma semelhante a um professor Dalcroze “que é como se andassem em
cima de nuvens”, salientando a importancia de o fazer de forma musical e elegante refletindo a musica
que esta a ser feita.

52 O P2 sugeriu que o grupo caminhasse para tras ap0s realizar uma determinada entoa¢do em “ah” na

dinamica de meio piano. A vogal vai abrindo a medida que o grupo caminha.
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No Quadro 12, é possivel verificar que a maior parte dos exercicios sugeridos ndo foram
mencionados por mais do que um entrevistado. Contudo, houve 2 exercicios
mencionados simultaneamente pelo P2, P3 e P4: fletir os joelhos (exercicios

musculares) e entoar vocalizos (outros).

E também possivel verificar que ha apenas 12 sugestdes de estratégias que nao
envolvem a utilizagdo de movimento® e que algumas das estratégias sdo realizadas
individualmente (e.g. fechar os olhos, soltar ar pelo nariz, deitar-se no chéo, etc.),
enquanto outras envolvem interacdo de grupo: 1. realizar exercicios de grupo, com
movimentos de torcdo e expansdo do corpo (P2); 2. a pares: colocar as maos nos
ombros, cintura ou a volta da caixa toracica do colega (P1) e 3. em grupo, segurar uma
bola de sabdo gigante ¢ disforme enquanto cantam (“suster a afinagdo” ¢ “manter a
energia da frase”) (P2). O P2 foi um Unico participante que mencionou estratégias de
todas as categorias, enquanto que o P1 mencionou todas, exceto 0 uso de imagens e 0
P4 também mencionou todas, exceto a audi¢do. O P3 tera sido o participante que
mencionou estratégias de um menor nimero de categorias (exercicios musculares e

outros).

Ao nivel auditivo, salienta-se que a fonomimica revela-se uma estratégia eficaz,
particularmente, para a afinacdo. Da mesma forma, fechar os olhos pode revelar-se uma
estratégia benéfica, uma vez que amplifica a sensibilidade auditiva (P1). Para além
disso, de acordo com o P1 é importante variar a exposicdo modal, uma vez que
considera que a memoria tonal estd maioritariamente ligada ao modo maior,
prejudicando as relagdes tonais nos outros modos. Outra estratégia do foro auditivo que
podera ter um impacto positivo na afinacéo e na qualidade vocal é mostrar o contorno

melddico com as méos (P2).

%3 1. possibilitar aos alunos exposi¢io modal variada (como prevencio); 2. fechar os olhos; 3. soltar ar pelo nariz; 4.
preparar passagens especificas do repertorio; 5. em vez de sustentar as notas longas, “re-atacar”; 6. uso de imagens
sem movimento associado; 7. entoar vocalizos; 8. realizar aquecimentos/preparar vocalmente os rapazes de forma
particular; 9. realizar exercicios de relaxamento (e.g.: glissandos e suspiros); 10. para uniformizago de vogais: tirar

consoantes; 11. dizer o texto com diferentes carateres e 12. proporcionar momentos de reflexdo/discussao.
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Foram mencionadas estratégias ligadas a respiragdo com e sem recurso a movimento
5 Adicionalmente, podem ser realizados exercicios de grupo com recurso a movimento
com o objetivo de consciencializar os alunos para a respiragdo em conjunto (P2), por
oposicao a respiracdo individual.

Foram referidos exercicios musculares com® e sem®® recurso a objetos (P1 e P4). Por
exemplo, fletir os joelhos, pode revelar-se particularmente benéfico (P2, P3 e P4), uma
vez que pode libertar os muasculos da pélvis o que pode auxiliar sobretudo passagens
agudas (P3).

As estratégias relacionadas com a utilizacdo de imagens foram mencionadas apenas
pelo P2 e pelo P4. Ambos deram varios exemplos de imagens que podem ser associadas
a movimentos, mas apenas 0 P2 sugeriu puramente o uso de imagens, especificamente
no contexto da Formacao Musical, por comparacao as aulas de Canto, nas quais utiliza

movimento com maior frequéncia.

Os participantes mencionaram ainda outros tipos de estratégias. Foram mencionados
exercicios sem recurso a movimento: aquecer os rapazes de forma particular, dadas as
suas fragilidades vocais, sobretudo devido & mudanca de voz (P1); cantar sem as
consoantes, com o objetivo de uniformizar as vogais (P1); entoar vocalizos (P2, P3 e
P4); dizer o texto com diferentes carateres, contrariando o sentido com que foi escrito
(P2); realizar um trabalho vocal de relaxamento com alunos cujas vozes sejam
vocalmente muito tensas (P3). Foram também mencionados exercicios com recurso a
movimento, tais como: caminhar de forma musical e elegante, com o objetivo de
melhorar a afinacdo através do relaxamento muscular (P1), ou, caminhar num circulo,
em grupo, com o objetivo de visualizar o espaco e replicar esse espaco vocalmente,

melhorando assim a qualidade timbrica e expressividade (P2); contrariar o sentido

54 Soltar ar pelo nariz, reatacar notas longas, em vez de as sustentar, preparar passagens especificas do repertorio
que sejam exigentes ao nivel respiratorio.

55 Utilizar elasticos, bolas, prancha de equilibrio e outros objetos do quotidiano.

56 Espreguicar, rodar a cabega ombros bacia e tronco, esticar os musculos atras do pescogo/cabega com as duas maos,
exercicios de alongamento do esternocleidomastdideo, empurrar o queixo para trds, cantar enquanto se

desequilibram ou caminham para tras e executar movimentos de bragos/maos, equilibrar-se sobre uma tinica perna.
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melodico de uma frase ou de um salto, levantando o braco numa frase descendente, por

exemplo (P2).
8.1.5. Desafios da utilizacdo de movimento

No Quadro 13 constam os desafios enfrentados pelos participantes face a utilizagdo de

movimento em aula/ensaio.

Quadro 13 — Desafios da utilizacdo de movimento

PL [ P2 [ P3| P4

Falta de espaco (salas) X X
Medos
O movimento pedido ndo ter efeito (i.e. ndo ter repercussdes benéficas na voz do aluno) X

Falta de conhecimento do corpo®’

O movimento esta desconectado da voz

“Estranheza do novo” (P2)%®

O movimento executado ter menor amplitude do que aquele pedido
O movimento executado ter maior amplitude do que aquele pedido

X | X|X[X

Tal como é possivel verificar no Quadro 13, o P2 foi o participante que mais desafios
da utilizacdo do movimento em aula/ensaio mencionou na sua entrevista, enquanto o
P3 ndo mencionou nenhum desafio. O participante salienta que o movimento traz
desafios apenas quando é complexo, acrescentando ainda que, apesar de poder haver
alguma dificuldade inicial, assim que os alunos assimilam o movimento existem apenas
beneficios (P3).

A falta de espaco nas salas de aula pode revelar-se um grande desafio (P1 e P2), no
entanto, na opinido do P2 a solucdo nao devera ser abdicar da utilizacdo de movimento.
Para ultrapassar este desafio deve-se, por exemplo, pedir aos alunos que executem

movimentos sem sairem do seu lugar (P1).

Existem tambem alguns medos, por parte dos alunos, que se podem revelar desafiantes
na utilizacdo de movimento (“timidez, vergonha e autoconsciéncia” [P1]; o medo da

exposi¢ao e o “pouco a vontade com o corpo” [P2]).

5" Ou seja, quando os alunos ndo refletem sobre a forma como executam determinados movimentos.
%8 A expressdo ¢ utilizada pelo P2 para descrever o desconforto que existe quando os alunos ainda ndo

tém muita experiéncia com a utilizagdo de movimento.
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No que diz respeito a falta de conhecimento do corpo, esta questdo podera estar ligada
com o facto das pessoas ndo pensarem sobre a forma como respiram ou como

caminham, apesar de serem atividades que fazem diariamente (P2).

Outro dos desafios mencionados estd relacionado com o facto da utilizacdo de
movimento ser uma estratégia nova para os alunos e, por este motivo, ser encarada com
alguma “estranheza” (P2). Isto faz com que, numa fase inicial, os alunos possam nao
conseguir compreender qual a utilidade que 0 movimento tem para a sua aprendizagem.
No que diz respeito a execucdo de movimentos com uma amplitude diferente daquela
que é pedida, o P4 verifica mais frequentemente que as pessoas exageram demasiado o

movimento, sobretudo numa fase inicial quando nédo estdo habituadas a fazé-lo (P4).

Para além disto, foi mencionado o facto de 0 movimento estar desconectado da voz,
ndo apresentando qualquer tipo de repercussdo benéfica, enquanto desafio encarado na

utilizacdo de movimento (P2).
8.1.6. Reacdo dos alunos ao utilizar movimento em aula

Foi perguntado aos entrevistados qual a reagcdo dos alunos ao utilizar movimento nas

aulas de Formagéo Musical (Quadro 14).

Quadro 14 — Reacdo dos alunos ao realizar movimento nas aulas

P1L | P2 | P3 | P4
Rir X
Estranheza X X
Apatia X
Menor envolvéncia X
Felicidade/motivacédo X
Curiosidade X
Entusiasmo (em excesso)*® X

Salienta-se o claro contraste entre os varios tipos de reacfes. Por um lado, observam-

se reaces como a felicidade/motivacao, a curiosidade e o entusiasmo; por outro lado

%9 O P4 refere-se a um excesso de entusiasmo na postura e atitude do cantor, que se reflete em “over

doing”.
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observa-se 0 riso, a estranheza, a apatia e a menor envolvéncia. Todos o0s participantes,

com excecdo do P1, mencionaram reagdes contrastantes.

Uma das reacdes a utilizacdo de movimento verificadas pelos participantes é o riso
(P1). Para contornar 0 seu impacto negativo em aula e obter sucesso nos exercicios
solicitados, a convicgao por parte do professor € fundamental (P1). Outra das reacdes
verificadas ¢ a estranheza (P2 e P3), sendo que por vezes, esta reacdo pode ter como
consequéncia uma menor envolvéncia, por parte dos alunos, na atividade realizada (P2).
A passagem do tempo e a habituacdo a utilizacdo de movimento podem tornar mais
evidente qual a utilidade da realizacdo de movimento e eliminar rea¢fes de estranheza
(P3). Quando os alunos nédo verificam esta utilidade na realizacdo de movimento e,
sobretudo, quando néo se verifica qualquer impacto na voz, outra das reagdes comuns

é a apatia (P4).

Por outro lado, foram também mencionadas algumas reacfes mais positivas, tais como
a curiosidade (P3), a felicidade e a motivacdo - uma vez que os alunos podem sentir-se
motivados ao perceber que o corpo tem de facto impacto na voz (P2) e o entusiasmo
excessivo que, apesar de ser uma reacgdo positiva, pode ter repercussdes negativas na

voz, tais como “over-doing” (P4).
8.1.7. Notas gerais sobre as diferencas entre as varias disciplinas

O P4 menciona que, apesar de considerar os problemas de afinagéo e de qualidade vocal
transversais as varias disciplinas que leciona, verifica que estes problemas ocorrem
mais frequentemente em Coro do que em Canto. O participante justifica com o facto de
em Coro existirem “pessoas diferentes, com vozes diferentes, com conhecimentos
diferentes.”. Destaca-se também que o P4 verifica uma maior falta de motivagdo em
Canto comparativamente a Coro. Justifica esta opinido com o facto de ser mais facil
um coralista ser contagiado pela motivagéo do grupo do que criar motivagéo intrinseca.
Por outro lado, o participante considera que é mais facil que uma pessoa se aperceba de
questdes técnicas a corrigir quando esta sozinha, por oposi¢do a quando se encontra a
cantar a vozes em Coro. Neste caso, sera mais facil de combater a falta de conhecimento

préprio (P4).

O P2 ndo refere particulares diferencas na utilizacdo de movimento entre as disciplinas

de Técnica Vocal e de Coro. No entanto, nos momentos que utiliza movimento em
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Formacao Musical, ndo explica detalhadamente o porqué do exercicio, como faria se

fosse o caso de uma aula de Técnica VVocal.

Por fim, o P1 compara especificamente as disciplinas de Formacao Musical e de Coro,
afirmando que “Em Formagao Musical os processos estdo direcionados para outras
prioridades que ndo necessariamente as performativas e isso faz com que haja muitos

mais aspetos a cobrir do que o aspeto meramente técnico da execugdo vocal.” (P1).

Apesar do P3 também ter termo de comparacéo entre as disciplinas de Coro e de Canto

n&o referiu nada sobre este tema na sua entrevista.
8.2. Andlise das grelhas de observacdo, notas de campo e entrevista

Neste capitulo, serd apresentada a andlise das grelhas de observacdo (Anexo VIII)
preenchidas por um professor observador ndo-participante, as notas de campo da
professora investigadora e a entrevista realizada posteriormente ao professor

observador, cuja transcri¢do pode ser consultada no anexo VII.
8.2.1. Assiduidade dos alunos e duracao das atividades

Os 7 alunos estiveram presentes em todas as aulas, exceto na aula 4, a qual um dos
alunos faltou. Esta assiduidade permitiu a realizacdo de um trabalho consistente ao

longo das aulas, ndo impactando de forma negativa os resultados da intervencao.

Tal como podemos verificar no Quadro 15, a duracdo das atividades variou entre 0s 12
minutos e 0s 24 minutos, observando-se uma tendéncia para a sua diminuicao ao longo
das aulas. Esta diminuicdo foi intencional e teve como objetivo prevenir o cansaco

verificado pelos alunos no final das atividades.

Quadro 15 — Duracéao das atividades

Duracéo
Aula 1 23’48
Aula 2 24724
Aula 3 17°38
Aula 4 17°10
Aula 5 12’18
Aula 6 12°39
Meédia aritmética ~18°20

81



8.2.2. Objetivos comportamentais e sequéncia de atividades

Os objetivos comportamentais foram semelhantes de aula para aula. O foco era sempre

a entoacdo de um excerto: com elevados niveis de preciséo ritmica e de afinacéo; de

forma expressiva; com e sem acompanhamento de piano e num andamento préximo ao

de performance. Em todas as aulas os alunos entoaram o excerto em silaba neutra, com

excecao da segunda atividade, na qual se solicitou que cantassem com texto portugués.

A sequéncia de atividades das 6 aulas de intervencdo esta apresentada no Quadro 16.

Quadro 16 — Sequéncia de atividades

Atividade 1

Atividade 2

Atividade 3

Atividades 4,5 e 6

Repertério

“Es ist genug”, de
Mendelssohn.

“Figuinho da capa
rota”, de Lopes-graca.

“Nausikaa”, de
Kodaly.

“Lagrima”, de
Tarrega (A4);
“Evening rise”,
tradicional norte-
americana (A5) e 0 3°
andamento da sinfonia
n°l1, de Mahler.

Sequéncia de atividades

1) Ouvir a melodia
do excerto entoada
e acompanhada ao
piano pela
professora na
integra.

2) Ouvir a melodia,
frase a frase (de 2
em 2 compassos), e
entoar por imitagdo
em silaba neutra.

3) Ouvir a melodia,
frase a frase (de 4
em 4 compassos), e
entoar por imitagdo
em silaba neutra.

4) Ouvir a melodia
de inicio a fim e
entoar por imitagdo
em silaba neutra.

1) Ouvir a melodia do
excerto entoada e
acompanhada ao
piano pela professora
na integra e entoar por
imitacdo.

2) Entoar a melodia
do excerto, frase a
frase, com e sem
acompanhamento do
piano.

3) Entoar o excerto de
inicio a fim, com
acompanhamento do
piano.

1) Ouvir a melodia do
excerto entoada pela
professora na integra,
sem
acompanhamento,
enquanto  caminham
pela sala.

2) Entoar a melodia do
excerto de inicio a
fim, em silaba neutra e
sem
acompanhamento.

3) Entoar o excerto
frase a frase,
melhorando 0s
pormenores
Necessarios.

4) Entoar o excerto na
integra com
acompanhamento do
piano.

1) Ouvir a melodia do
excerto entoada pela
professora e entoar
por imitacdo, frase a
frase, sem
acompanhamento.

2) Entoar a melodia de
inicio a fim sem
acompanhamento.

3) Entoar a melodia de
infcio a fim, com
acompanhamento.

Podemos observar no Quadro 16, que a sequéncia de atividades difere bastante da

primeira aula para as restantes. Isto deve-se ao facto de, apés a visualizagao da primeira
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aula, ter sido decidido que os alunos iriam memorizar o excerto uma aula antes da
atividade, para que o processo de memoriza¢do nao interferisse com o decorrer da
intervencgéo. Esta separacéo possibilitou que as atividades realizadas fossem mais curtas
e mais focadas nas estratégias de utilizacdo do movimento para melhorar a qualidade

vocal e a afinacéo.

Na terceira aula, optou-se por experimentar acrescentar um quarto ponto na sequéncia
de atividades, nomeadamente a entoacdo da melodia de inicio a fim, apds esta ser
ouvida. Esta alteracdo ndo se revelou benéfica para o processo de aprendizagem, pelo

que nas 3 ultimas aulas os alunos sé entoaram o excerto na integra no final da atividade.

Nas dltimas 3 aulas, as atividades incidiram na entoacdo a cappella, juntando o
acompanhamento do piano apenas no fim, para que pudesse ser desenvolvido um
trabalho mais consistente ao nivel da afinagdo e evitar que os alunos se guiassem pelo

piano.
8.2.3. Possiveis origens dos problemas de afinacdo e de qualidade vocal

Tanto nas notas de campo, como nas grelhas de observacéo, foi possivel constatar que
a qualidade da afinacéo e a qualidade vocal parecem evoluir e regredir em simultaneo.

Parece também existir uma evolucdo crescente em cada uma das aulas.

Quadro 17 — Possiveis origens para os problemas de afinacéo e qualidade vocal

Possiveis origens para os problemas de afinacdo e de conforto | N°daaula | N°daaula
vocal (GO)%° (NC)st
Utilizacdo da vogal “i” com uma colocagdo incorreta 5
Falta de abertura bocal 1
2 Falta de apoio/sustentacdo le2
o A ~
e Falta de projecéo 3
é Falta de controlo da respiracdo 4 4
7 Tensdo muscular excessiva le?2
8 Passagens num registo agudo ou frases ascendentes 1,2e5
Ataque das notas por baixo le3
Falta de conducgéo melddica 1,2,3,4e6
Repeticdo da mesma nota no excerto
g 1
£
[«5) - ~ .
o Inseguranca na memorizacéo da melodia
= 3,4,5e6 3,4,5e6

8 GO — Grelhas de observagio.
81 NC — Notas de campo.
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o Incapacidade de replicar a forma como cantam quando ndo usam 4es 4e5
s movimento
(]
E Falta de energia ou de envolvimento corporal Todas Todas
o 3 = g 3
S Pouca ligacéo entre o0 movimento realizado e a voz 264
Desconforto/constrangimento face as estratégias aplicadas le3 le2
Z P Falta de autonomia quando a professora ndo realiza o gesto em 9
8 T simultaneo
(&) e A < - = P
g = Dificuldade em integrar todas as indicacbes dadas desde o inicio da 566
L aula
Ouvir pela primeira 0 acompanhamento do piano 4,5e6

Podemos verificar que em todas as aulas os registos das grelhas de observacgéo diferem
bastante das notas de campo, apresentando uma maior quantidade e diversidade de
possiveis origens (Quadro 17). Apenas a falta de energia ou de envolvimento corporal

se verifica como elemento comum entre as notas e as grelhas em quase todas as aulas.

Podemos ainda observar que, também em muitas das aulas, e sobretudo no seu inicio,

muitos dos problemas eram resultado da inseguranca na memorizacao da melodia.
8.2.4. Estratégias utilizadas e respetivo impacto

No que diz respeito as estratégias utilizadas e ao seu impacto, na analise das notas de
campo, constatou-se que nem sempre é claro que estratégia podera estar a contribuir
mais para um impacto benéfico na qualidade do som dos alunos: se a utilizagdo do
movimento, se a audi¢do do exemplo vocal da professora, ou, se a repeti¢cdo do excerto.
No entanto, muitas das vezes em que o0 movimento era retirado, a qualidade da emissao

vocal piorava, de acordo com as notas de campo e com as grelhas de observacao.

O observador também menciona estes 3 aspetos como influentes na emisséo vocal dos
alunos, no preenchimento da grelha e na entrevista. No entanto, considera que o
movimento é o fator com mais impacto na evolugdo dos alunos. Relata também que o
movimento pode ter bastante impacto quando acompanhado de constante feedback e de
instrucdes que relembrem os alunos para replicarem o movimento na voz. Acrescenta
ainda que o estado de fluxo observado nas aulas € algo fundamental para que o
movimento seja eficaz. O entrevistado diz que 0 movimento € uma mais-valia porque
existe uma “componente visual que ajuda, no fundo, a fazer um desenho daquilo que é

uma coisa meramente auditiva e, por isso, ajuda-me a trazer estrutura e ligacao”.
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Para além disto, a quantidade de estratégias utilizadas foi diminuindo ao longo das

aulas,

existindo uma tendéncia crescente para repetir estratégias utilizadas

anteriormente que tenham apresentado algum grau de eficécia.

O Quadro 18 apresenta um resumo das estratégias utilizadas que envolviam a utilizacdo

de movimento e do impacto observado pela professora e pelo observador néo-

participante.

Quadro 18 — Estratégias utilizadas e respetivo impacto

Estratégia N° Impacto
de
vezes
Abrir os olhos 1 Impacto positivo no som.
Fletir os joelhos 2 Nem sempre impactou o som.
Caminhar e mover os bracos de forma livre e 4 Ou ndo tem qualquer impacto, ou
expressiva melhora ligeiramente a conducéo da
frase e expressividade.
Levantar o bragco nas notas longas 3 Melhorou a sustentacdo do som, mas
nem sempre teve impacto no som.
Tirar lencos coloridos do umbigo e atira-los 1 Impacto muito positivo no som.
° No salto descendente, clicar duas vezes no ar, a cada 1 Impacto muito positivo no som.
= nota
g Exercicios de respiracdo, com expiragdo em, 1 Impacto muito positivo na projecéo,
§ imaginando que estdo a puxar o ar para fora com as seguranca e consisténcia vocal.
maos
Balangar o braco, conforme a expressividade cada 2 Impacto  muito  positivo  na
frase expressividade, afinacéo e projecao.
Abrir os bracos e estica-los cada vez mais 1 N&o teve um impacto positivo. Criou
demasiada tensdo.
Juntar as duas méos e abana-las nas notas longas 1 Impacto positivo na sustentacdo e
afinacéo.
Movimento de serpente com a m&o nas notas longas 1 Impacto positivo na sustentacdo e
afinacéo.
= Cantar sem gestos, imaginando 0s 2 movimentos 1 Impacto positivo no conforto vocal,
< acima descritos. no entanto a afinacdo baixou.
'ﬁ qg) Entoar a melodia, imaginando que estdo a puxar o ar 1 Impacto muito positivo na afinagdo e
G 3 para fora com as mdos, aumentando na qualidade do som.
; E progressivamente a velocidade
g 3 Movimentos de bragos, imaginando que estdo a 2 Impacto positivo na afinagdo e
E 3 partir loica projecéo.
= g Cantar sem movimento, imaginando que é a voz que 1 Impacto positivo no som.
< | estaa partir loica
Adverténcias a postura 1 Ligeiro impacto na qualidade do
i som.
§ Pedido para reforgar a consoante “z” 1 Impacto positivo na sustentacdo do
§ som.
é Pedido para enfatizar a primeira consoante da frase 1 Impacto muito positivo no som.
S LD
§ Pedido de mais energia 5 Impacto muito positivo no som, de
- forma geral.
Pedir para reforcar a ligacéo entre o gesto e a voz 1 Impacto positivo no som.
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Em primeiro lugar, podemos constatar que a afinacdo e o conforto vocal foram
impactados quase sempre de forma simultanea. Algumas das estratégias utilizadas ndo
tiveram um impacto muito benéfico na afinacéo e na qualidade vocal (fletir os joelhos;
caminhar e mover os bracos de forma livre e expressiva e abrir 0s bracgos e estica-los
cada vez mais). Por outro lado, houve vérias estratégias utilizadas que tiveram um
impacto muito benéfico (tirar lencos coloridos do umbigo; no salto descendente, clicar
duas vezes no ar, a cada nota; exercicios de respiracdo; balancar o braco conforme a
expressividade de cada frase; imaginar que estdo a puxar o ar para fora com as méos;
movimentos de bracos, imaginando que estdo a partir loica; pedir para enfatizar a

primeira consoante da frase e pedir mais energia).

Na entrevista que foi realizada ao professor observador, este menciona que néo
verificou uma evolucdo clara ao nivel da afinagdo e conforto vocal ao longo das aulas
e que pdde constatar que a cada comeco de aula houve uma regressdo da qualidade da
afinacdo em comparacdo com o final da aula anterior. No entanto, observou que a
resposta dos alunos era cada vez mais rapida de aula para aula e que, por isso, existe

um impacto e uma eficécia crescentes.

Por fim, salvaguarda-se que as estratégias utilizadas foram escolhidas de acordo com o
conhecimento reunido através da literatura consultadas, das entrevistas semi-
estruturadas iniciais e dos conselhos deixados nas grelhas de observagéo pelo professor

especialista que observou as aulas.
8.2.5. Reacdes dos alunos

No que diz respeito as reacfes dos alunos, existiram varias reagdes de riso e
constrangimento, cuja frequéncia foi diminuindo bastante ao longo das aulas, segundo
as grelhas de observacao e a entrevista realizada ao professor observador. Estas reac6es
surgiram de todas as vezes que foram realizadas atividades com movimento livre, por
exemplo. No entanto, estes mostraram-se quase sempre cooperativos e focados. Para
além disso, manifestaram desconforto fisico quando foi pedido que abrissem os bracos

e 0s esticassem progressivamente.
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8.3. Analise dos questionarios

Nesta seccdo serd apresentada a analise dos questionarios realizados aos 7 alunos, apos

as 6 aulas de intervencéo (Anexo I1X).
8.3.1. Percecéo geral dos alunos sobre a utilizacdo de movimento

No seguinte grafico (Grafico 4) é possivel verificar as respostas a pergunta “Gostaste
de realizar movimento nas aulas de FM®2?”. Nao houve nenhum aluno que nio gostasse
de realizar atividades com movimento durante as aulas, porém, a maior parte dos

alunos, isto é, 5 alunos (71,43%), respondeu “mais ou menos”.

Grafico 4 — Gosto dos alunos em realizar atividades com movimento

N=7
n=5
71,43%
n=2
28,57%
n=0
0%
N&o gostei Gostei mais ou menos Sim, gostei

Como justificagé@o destas respostas, 0s 2 alunos que responderam “sim”, indicaram que
consideravam a utilizacdo de movimento uma atividade divertida (Q2 e Q3). Também
um dos participantes que respondeu “mais ou menos”, descreveu a utilizacdo de
movimento enquanto divertida e Util, porém referiu que se sentia cansado (Q7). Um dos
alunos considerou a atividade util, mas em simultdneo “chata” (Q6); 2 alunos
consideraram que a atividade ndo teve um impacto significativo no seu desempenho
vocal (Q1 e Q4) e, por fim, o Gltimo aluno referiu que se sentia perdido (“ndo sabia o
que fazer” — Q5). No entanto, quando lhes foi perguntado se gostariam de continuar a
realizar atividades com movimento nas aulas de FM, 4 alunos responderam “sim”
(57,14%), 2 alunos responderam “mais ou menos” (28,57%) e apenas um dos alunos

respondeu que ndo gostaria (14,29%).

52 FM — Formagio Musical
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No que diz respeito a sensacdo de evolugdo que os alunos tiveram ao longo das aulas,
é possivel verificar, atraves da analise do Grafico 5, que, apesar de haver um nimero
muito aproximado de alunos por resposta, 3 alunos sentiram evolugdo ao longo das
aulas, apenas 2 sentiram alguma evolucéo (28,57%) e houve ainda 2 alunos que nao

sentiram nenhuma (28,57%).

Grafico 5 — Sensacao de evolucgdo dos alunos durante as 6 aulas

N=7
n=3
n=2 n=2 42,86%
28,57% 28,57%
N&o senti evolucao Evolui mais ou menos Sim, senti evolugédo

Ao terem de justificar a sua resposta a pergunta 3 (“Houve alguma evolucdo na forma
como te sentiste desde a primeira aula até a ultima?”), 2 dos alunos referiram
simplesmente que ndo sentiram qualquer evolugdo®. No entanto, todos os outros alunos
descreveram aspetos positivos: houve uma diminui¢do da vergonha ao longo das aulas
(Q6); o movimento aumentou a concentracdo (Q3); houve uma sensacéo de felicidade

(Q2) e sentiram impactos positivos vocalmente, tais como confianca (Q1) e projecao

Q7).

Relativamente as atividades favoritas dos alunos, 4 deles disseram ndo ter nenhuma
atividade favorita (um destes alunos referiu que ja ndo se lembrava — Q2). Os restantes
mencionaram as seguintes atividades: andar pela sala (foi considerada uma atividade
diferente e que deixa as aulas mais divertidas pelo Q4 e pelo Q7), fingir que partem
pratos enquanto cantam (0 Q3 ndo soube justificar o porqué) e cantar a cancao

tradicional norte-americana “Evening rise”, por ser “agradavel” (Q1).

53 No entanto, um destes alunos mencionou que apesar de nio ter sentido evolugdo, gostou das atividades.
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Também na pergunta 5 (“Qual foi a atividade que menos gostaste?”’) houve 3 alunos
que ndo destacaram nenhuma atividade em especifico (0 Q3 indicou que achou todas
divertidas). Das atividades destacadas pelos restantes alunos, constam: fingir que
partem pratos enquanto cantam (o Q4 considerou esta atividade “chata”); imitar o
movimento de uma serpente com a mao (0 Q2 considerou a atividade estranha);
memorizar os excertos (0 Q7 afirma que tem dificuldades em memorizar) e cantar a

cangdo “Es ist genug”, de Mendelssohn (Q1).
8.3.2. Impacto sentido na afinacéo e na qualidade vocal

No que diz respeito a verificacdo de melhorias na afinacdo individual e de grupo ao
realizar atividades com movimento, no Gréafico 6, encontram-se as respostas dadas
pelos alunos acerca da verificacdo de melhorias na afinagéo individual e de grupo.
Nenhum aluno considerou que ndo houve qualquer tipo de melhoria e apenas 2 alunos
(28,57%) consideraram que, definitivamente, se verificaram melhorias, quer
individualmente, quer em grupo. No entanto, € possivel verificar alguma divergéncia
de opinides, uma vez que 2 alunos indicaram ndo saber se sentiram evolucao individual,
enquanto que nenhum aluno indicou ndo saber se sentiu evolugdo no grupo. Para além
disso, a maioria dos alunos respondeu que sentiu “mais ou menos” que houve evolucao
de grupo (5 alunos — 71,43%), enquanto que apenas 3 alunos (42,86%) indicaram que

sentiram “mais ou menos” que houve evolugdo individual.

Gréfico 6 — Verificagdo de melhorias na afinacédo individual e de grupo

n=5
71,43%
n=3
42,86%
n=2 n=2 n=2

28,57% 28,57% 28,57%

n=0 n=0 n=0

0% 0% 0%
Nao sei se melhorou Nao melhorou Melhorou mais ou menos Sim, melhorou

Individual = Grupo
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No que diz respeito a verificacdo de um maior conforto vocal, 2 alunos sentiram um
maior conforto vocal, individualmente, enquanto que apenas um considerou que houve
um maior conforto vocal em grupo (Gréfico 7). Constatou-se a mesma propor¢do de
alunos que néo verificaram conforto vocal. Por fim, 2 alunos consideraram que néo
sabiam se tinham verificado um maior conforto vocal em grupo, enquanto que nenhum

aluno indicou que ndo sabia se o tinha sentido individualmente.

Gréfico 7 — Verificagdo de um maior conforto vocal individual e no grupo

N=7

n=3 n=3
42,86% 42,86%
n=2 n=2 n=2
28,57% 28,57% L 28,57%
n= =

14,29% 14,29%
n=0

] ]

N&o sei se verifiquei N&o verifiquei Verifiquei mais ou menos Sim, verifiquei

m [ndividual = Grupo

8.3.3. Estratégias utilizadas

Quando questionados sobre se houve alguma(s) estratégia(s) que consideraram mais
benéfica(s) para melhorar a afinacdo e o conforto vocal individualmente, apenas 2
alunos (28,57%) consideraram que ndo houve qualquer estratégia que se tenha

destacado, tal como podemaos verificar no seguinte grafico (Gréafico 8).
Grafico 8 — Estratégia(s) utilizada(s) considera(s) mais benéfica(s)
N=7

n=2
Nao houve estratégias mais benéficas 28,57%

n=5

Sim, houve estratégias mais benéficas 71,43%
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Dos 5 alunos que consideraram existir estratégias mais benéficas para este efeito,
apenas 2 deles indicaram estratégias relacionadas com utilizacdo de movimento (fingir
que langam cartas — Q4, e a realizacdo de movimentos livres — Q5). Dos 3 alunos
restantes: um considerou particularmente benéfico parar em notas especificas para
corrigir a sua afinacéo (Q6), outro disse ndo saber descrever qual foi a estratégia (Q3)
e, por fim, um Gltimo aluno indicou uma resposta na qual nao é possivel perceber a que
estratégia se refere (Q1). Por outro lado, no gréafico seguinte (Gréafico 9) é possivel
observar uma inversdo das respostas, sendo que, desta vez, a maior parte dos alunos
ndo considerou que houve nenhuma estratégia que se tivesse revelado menos eficaz

para melhorar a afinacéo e o conforto vocal do grupo (71,43%).

Gréfico 9 — Estratégia(s) utilizada(s) considerada(s) menos eficaz(es)

N=7

n=5
N&o houve estratégias menos eficazes 71,43%

n=2
Sim, houve estratégias menos eficazes 28,57%

Um dos alunos considerou que o uso de movimento, de uma forma geral, gera
descontrolo na voz. Ja o outro aluno ndo considerou que andar pela sala de acordo com

a musica fosse uma estratégia muito eficaz.

No que diz respeito ao desconforto sentido nalguns exercicios, é possivel observar no
Gréfico 10, que a turma se encontra bastante dividida entre as varias respostas, tendo
apenas um dos alunos respondido que ndo sabia se tinha sentido algum tipo de
desconforto (14,29%).
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Grafico 10 — Desconforto sentido em alguns exercicios

N=7
n=2 n=2 n=2
n=1 28,57% 28,57% 28,57%
14,29%
Na&o sei se senti Nao senti Senti mais ou menos Sim, senti

8.3.4. Repertorio

No que diz respeito ao repertdrio que os alunos mais gostaram de memorizar foram
apenas mencionadas 2 das cancles apresentadas a turma (Grafico 11). Quase toda a
turma preferiu a cancéo tradicional norte-americana “Evening rise” (85,71%) e que

apenas um aluno escolheu outra peca (“Nausikaa”, de Kodaly).
8.3.5. Outras questdes

A maior parte dos alunos, isto €, 4 alunos, consideraram que 0 movimento aumenta a
concentracdo nas atividades (57,41%), sendo que apenas um aluno considerou que nao
existia qualquer impacto da utilizagdo do movimento na concentracdo (14,29%), tal
como é possivel observar no Grafico 11.

Gréfico 11 — Verificacdo de maior concentragdo devido ao uso de movimento

N=7
n=4
57,14%
n=2
n=1 28,57%
n=0 14,29%
0%
N&o sei se verifiquei N&o verifiquei Verifiquei mais ou Sim, verifiquei

menos
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Através da analise dos questionarios, procurou-se verificar se existiria alguma relagédo
entre as atividades serem percecionadas como demasiado longas e 0 cansaco sentido

pelos alunos (Gréfico 12).

Gréfico 12 — Sensacdo de cansago e de que as atividades foram demasiado longas

n=4
71,43%
n=2 n=2 n=2 n=2
28,57% 28,57% 28,57% 28,57%
n=1
14,29%

n=0 n=0

Na&o sei se senti Nao senti Senti mais ou menos Sim, senti

m Atividades demasiado longas  ® Cansago

E possivel verificar que os alunos se encontram bastante divididos no que diz respeito
a considerarem as atividades com movimento demasiado longas, sendo que apenas um
dos alunos concordou totalmente com a afirmacdo (14,29%). No entanto, o facto de
alguns alunos considerarem as atividades com movimento demasiado longas, podera
ndo estar relacionado com cansago, uma vez que a maior parte dos alunos (5 alunos -
71,34%) respondeu gue nédo se sente cansado ao utilizar movimento (Grafico 12). Sera
também importante considerar que ndo estava explicito na pergunta se se tratava de
cansaco fisico ou psicoldgico, pelo que os alunos podem ter interpretado de formas

diferentes.

A maior parte dos alunos da turma (6 alunos — 85,71%) ndo sentiu dificuldades em
cantar e realizar movimento, em simultaneo, sendo que apenas um dos alunos

respondeu que sentiu “mais ou menos” dificuldade (Grafico 13).
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Grafico 13 — Dificuldade em cantar e realizar movimento em simultaneo

N=7
n=6
85,71%
n=1
n=0 14,29% n=0
0% 0%
Nao sei se senti Nao senti Senti mais ou menos Sim, senti

Vaérios alunos consideraram que a realizacdo de movimento ndo lhes é indiferente,

tendo apenas um aluno respondido que era de facto indiferente e outro respondido que

ndo sabia (Gréfico 14).

Gréfico 14 — Indiferenca na utilizacdo de movimento nas aulas de FM

N=7
n=3
42,86% n=2
n=1 28,57% n=1
14,29% 14,29%
Na&o sei se foi indiferente  Nao foi indiferente Foi mais ou menos Sim, foi indiferente
indiferente

Por fim, 4 alunos consideraram a realizagcdo de movimento nas aulas de FM é algo

motivante (57,14%), tal como é possivel verificar no Grafico 15. Para os restantes

alunos, a origem para ndo sentirem ou ndo terem a certeza se sentem algum tipo de

motivagdo poderd estar ligada com diversos dos fatores mencionados nas questdes

anteriores, tais como 0 cansaco e a percecao da duragéo das atividades como demasiado

longas, dependendo do aluno.
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Graéfico 15 — Motivacdo ao utilizar movimento nas aulas de FM

N=7
n=4
57,14%
n=1 n=1 n=1
14,29% 14,29% 14,29%
N&o sei se me senti N&o me senti Senti-me mais ou Sim, senti-me
motivado motivado menos motivado motivado

Quando questionados sobre a forma como se sentiram na realizacéo de atividades que

envolveram a utilizacdo de movimento, os alunos mencionaram que se sentiram

cansados (Q7), que, apesar de ser “chato” trouxe beneficios vocais (Q6), que,

inicialmente, acharam graca (Q4), que se sentiram pouco a vontade nos movimentos

praticados (Q1 e Q5), que se sentiram felizes (Q2) e que a estratégia foi benéfica para

expressarem melhor dindmicas (Q3).

8.3.6. Fatores de influéncia nos resultados

Ao longo da analise, verificou-se que podem existir alguns fatores que exerceram

influéncia nos resultados obtidos:

Duracdo da intervencao - por se tratar de uma intervencao relativamente curta,
pode tornar-se dificil para os alunos adaptarem-se ao tipo de atividades que foram
realizadas e impactar, por exemplo, o seu conforto;

Entoagdo em grupo — uma vez que néo foi solicitado aos alunos que cantassem
sozinhos, a entoacdo em grupo pode afetar a percecdo auditiva dos alunos,
sobretudo, no que diz respeito a percecao da afinacdo e conforto vocal individuais;
Realizacdo de movimento — também o movimento poderé ter um impacto na
percecdo auditiva dos alunos, de uma forma geral,

Inatividade fisica — o facto da maior parte das aulas desta turma serem pouco
ativas fisicamente pode impactar a forma como se sentem, causando um efeito
positivo e ajudando, por exemplo, na concentracdo, por contraste ao que estando
habituados, ou tendo o efeito oposto e gerando cansaco fisico ou psicoldgico.
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9. Conclusao

Esta investigacdo teve como objetivos compreender de que forma € que 0 movimento
pode impactar a qualidade vocal e a afinacdo, numa aula de Formacdo Musical, e que
estratégias € que podem ser mais eficazes para este efeito.

Em primeiro lugar, constatou-se que os problemas de afinacdo verificados em aula
podem ter origens de naturezas completamente distintas. De acordo com a literatura
consultada, estas origens podem estar relacionadas com 1. questdes de técnica vocal; 2.
questbes anatomicas/fisioldgicas; 3. questdes psicoldgicas; 4. questdes ambientais; 5.
caracteristicas do repertorio; 6. questdes auditivas e 7. outras questdes (Barbour, 1951;
Christy, 1981; Costa, 2015; Doscher, 1991; Gordon, 2000; Martins, 2015; McPherson
& Gabrielson, 2002; Nafisi, 2010; Neuerburg, 2012; Potter, 2000; Silva, 2014; Simas,
2021; Spavelko, 2010; Walker, 2014; Withington, 2017). Também nas entrevistas
realizadas aos professores especialistas foram mencionadas origens relacionadas com
estas mesmas categorias, com exce¢do das caracteristicas do repertério. Nas aulas de
intervencdo, as origens de problemas de afinacédo verificadas pelo professor participante
e pelo observador ndo-participante estdo relacionadas com algumas destas questdes e
também com as estratégias e 0s movimentos adotados pela professora participante, que
nem sempre tiveram um impacto positivo na emissdo vocal dos alunos. Foi também
interessante constatar que uma das possiveis origens mais frequentemente mencionadas
na literatura para problemas de afinacdo sdo questdes de técnica vocal (e.g. Doscher,
1991; Nafisi, 2010), pelo que a afinacdo e a qualidade vocal parecem ter uma relacao
de alguma dependéncia. Esta dependéncia entre a afinacdo e a qualidade vocal foi
também constatada ao longo da intervencéo, segundo as grelhas de observacéo e as

notas de campo.

Em segundo lugar, no que diz respeito as estratégias utilizadas para melhorar a afinagcdo
e a qualidade vocal, foi interessante verificar que o tipo de estratégias indicadas pelos
professores entrevistados coincidiam com muitas das evidéncias encontradas na
literatura, por exemplo, no que diz respeito a utilizacdo de imagens no canto (e.g.
Nafisi, 2010). Na intervencdo, as imagens sugeridas aos alunos foram sempre aliadas a
utilizacdo de movimento, tal como sugerido pelo P4, para evitar que o exercicio fosse
demasiado vago (Nafisi, 2010) e tiveram sempre um impacto positivo, de acordo com

as notas de campo e grelhas de observacdo. Também a importancia da respiracéo (e.g.
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Potter, 2000) foi frequentemente mencionada como benéfica para o canto, segundo a
literatura. No entanto, nos questionarios realizados aos alunos, estes ndo foram muito

especificos ao indicar as estratégias que, para eles, se revelaram mais eficazes.

A utilizacdo de movimento nas aulas de Formacgdo Musical acarreta, no entanto, alguns
desafios, nomeadamente, ao nivel da reacdo dos alunos e, por vezes, ao nivel da falta
de impacto do movimento na voz, tal como mencionado nas entrevistas iniciais. A
turma na qual foi realizada a intervencgdo, apesar de timida, foi bastante colaborativa,
pelo que o impacto negativo que a timidez possa ter tido inicialmente, desapareceu a
partir da terceira aula de intervencdo, de acordo com as grelhas de observacao e notas
de campo. Salvaguarda-se, no entanto, que grupos de alunos diferentes podem
apresentar mais ou menos resisténcia e ser necessaria alguma adaptacdo da abordagem
do professor. A falta de impacto do movimento na voz foi colmatada com a associa¢ao
de imagens e com constante feedback para relembrar essa ligacdo, o que pareceu
revelar-se eficaz. Também a literatura consultada salienta a importancia do feedback

verbal em contexto de aula/ensaio (e.g. Withington, 2017).

Por fim, os resultados desta intervencdo sugerem que a utilizagdo de movimento nas
aulas de Formacéao Musical pode ter impacto benéfico na afinacéo e na qualidade vocal,
uma vez que a maior parte das estratégias aplicadas teve um impacto positivo, de acordo
com as grelhas de observacédo e notas de campo. Para além disso, também foi possivel
constatar que a ‘“conducdo melddica” (P2) era outro aspeto que melhorava
significativamente com a utilizacdo de movimento. No entanto, durante a intervencéo,
também se verificou que, por vezes, a utilizacdo de movimento ndo tem qualquer
impacto na afinacdo e na qualidade vocal. Esta falta de impacto podera estar
simplesmente associada a inadequacéo da estratégia e do movimento escolhidos e/ou
ao facto da intervencdo ter tido uma duragédo de apenas 6 aulas. As respostas dos alunos
ao questionario sugerem que a utilizacdo de movimento nas aulas de Formagao Musical
pode ainda impactar outros fatores tais como: 1. o nivel de concentracgao dos alunos; 2.
0 cansaco e 3. a motivacdo dos alunos (alguns alunos relataram sensacdes de
felicidade). De acordo com 0s questionarios, nem todos os alunos parecem ter sentido
um impacto significativo na sua afinacdo e qualidade vocal, no entanto, a maior parte

da turma gostou de realizar este tipo de atividades.
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Poder cruzar a analise da literatura com a das entrevistas e dos questionarios permitiu-
me obter um conhecimento mais profundo sobre o tema e compreender melhor as
diferencas de perspetiva entre os professores, 0s alunos e os autores consultados. Mais
ainda, a reflexdo acerca das aulas de intervencdo foi auxiliada pelo professor
observador, nomeadamente, através do preenchimento de grelhas de observacao, que
permitiram-me refletir de forma mais imparcial sobre as aulas e reformular a minha

pratica semanalmente.

Foram enfrentados véarios desafios ao longo desta investigagdo. Na analise das
entrevistas foi dificil perceber qual a melhor forma de organizar a informacédo dada
pelos participantes, uma vez que foi bastante extensa e diversa. Seguiu-se ainda um
processo de reflexdo acerca de quais seriam as melhores estratégias a aplicar no
contexto da intervengdo, com base na informagdo dessas mesmas entrevistas e da
revisdo bibliografica. Também as respostas dos alunos a algumas das perguntas dos
questionarios foram vagas, pelo que foi necessaria uma maior reflexdo na interpretacao
destes dados. O facto de existirem muitas varidveis que podiam interferir com o0s
resultados também foi bastante desafiante para a interpretacdo dos mesmos. Por
exemplo, na intervencdo nem sempre foi possivel perceber se o impacto positivo existia
devido ao movimento, as instrucées verbais, ao modelo vocal da professora, a simples
repeticdo, ou a todos estes fatores em simultaneo. Por fim, a falta de literatura sobre o
tema fez com que fosse necessaria uma pesquisa por varios topicos relacionados e

consequente cruzamento destes mesmos topicos.

Esta investigacdo apresenta algumas limitagcOes: o facto da intervencdo ter sido
realizada numa turma com poucos alunos; o facto de so ter sido possivel realizar 6 aulas
de intervencdo, devido ao calendario letivo, e, deste modo, a intervencdo néo ter sido
suficientemente profunda; o facto de terem sido entrevistados apenas 4 professores
especialistas, por ndo conhecer mais professores que utilizassem movimento para
melhorar a afinacdo em aula e o facto de ter sido possivel ter apenas um professor
especialista a observar de forma ndo-participante a intervencgéo e a preencher as grelhas
de observagdo, uma vez que os restantes 2 professores especialistas ndo conseguiram

ter disponibilidade para este efeito.

Considera-se que seria importante, no futuro, realizar investigacdes semelhantes que

pudessem ter uma maior amostra de professores entrevistados e cuja intervencao
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pudesse durar mais tempo para poder averiguar, de forma mais profunda e rigorosa, de
que forma é que o movimento impacta a afinacdo e a qualidade vocal e quais as

estratégias mais eficazes para o fazer, no contexto da disciplina de Formagéo Musical.
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10. Reflexao final

Este relatorio de estagio permitiu-me compreender a importancia da reflexdo
sistematica e do constante questionamento da minha préatica enquanto docente. Foi-me
possivel verificar os beneficios da gravagdo de aulas, tornando o processo de ensino
mais consciente e permitindo uma reflexdo posterior mais pormenorizada, ao voltar a
assistir as gravacdes. Também a investigacdo me permitiu evoluir, adquirindo
competéncias de organizacdo, de clareza de escrita e de metodologia. Pude ainda
aprofundar o meu conhecimento sobre o impacto do movimento na afinacdo e na
qualidade vocal, no contexto da disciplina de Formacdo Musical, através da revisao
bibliogréfica, da partilha de experiéncias de professores especialistas nas entrevistas
realizadas e da intervengdo realizada. Foi muito enriquecedor poder perceber que
diferentes professores utilizam o movimento para melhorar a entoacdo em diferentes
disciplinas (Canto, Formacdo Musical e Coro) e verificar que isso pode trazer um
impacto benéfico ndo s6 a nivel da afinacdo e da qualidade vocal, como também ao

nivel da expressividade.

Enquanto professora de Formagao Musical foi de uma enorme relevancia poder ter tido
a oportunidade de experimentar varias estratégias ao nivel da utilizacdo de movimento
em Formacdo Musical e de compreender de que forma é que os alunos se sentiram ao
longo da intervencdo. No futuro, irei continuar a desenvolver este tipo de trabalho e a
aperfeicoar a minha préatica docente, procurando utilizar o movimento em Formacéo
Musical de forma a proporcionar aos meus alunos experiéncias que possam ser ndo so

educativas, mas também prazerosas e divertidas.
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Anexo A — Plano de aula para a turma de Iniciacdo Musical (aula n°1)

Nome do Mestrando: Ana Rita Russo

Professor Cooperante: Inés Vieira

Professor Orientador (ESML):

Helena Almeida e Silva

Grau/ano/turma: Iniciagdo Musical (6-9)

Data: 09.11.2022

Local: Conservatério de Musica Sons e Compassos

- Terrugem

Ndmero de alunos: 26

Duragéo da aula: 45 min.

Contextualizagéo da aula: Esta aula contou com a

presenca de um novo aluno.

Objetivos
5 Contetdos Atividades/Estratégias Duracao
Os alunos deverdo ser capazes
de:
1. Memorizar e reproduzir Sensorial 1) Ouvir, memorizar e entoar | 5’
pequenas frases melédicas e | Melddico frases melddicas entoadas pela
glissandos com elevados niveis professora em silaba neutra e
de afinagéo e gestos associados. com um gesto associado.
2. Entoar ordenacBes em D6 | a) modo maior | 1) Ouvir o exemplo vocal da | |-

Maior e dé menor, em divisdo
binaria e ternaria, com percussdo
corporal/gestos e

com elevados niveis de afinagéo.

€ menor;
b) divisdo
binéria e

ternaria

professora e entoar a sequéncia
com nomes de notas, seguindo o

seguinte motivo ritmico:

T )

2) Ver, ouvir a professora e
entoar a mesma sequéncia e
acrescentar um gesto/percussdo
corporal na primeira pulsacéo de
cada compasso para as notas do
(pé no chédo), ré (mdos nas
pernas), mi (palmas), fa (estalar

0 dedos) e sol (mé&os na cabeca).

3) Repetir o mesmo processo no
modo menor e em divisdo

ternaria:

SEP RPN
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3. Reproduzir por imitagéo e ler
pequenas frases ritmicas em
divisdo ternaria com elevada

precisdo ritmica.

Ippppp

1) Ouvir cada frase percutida
pela professora entre 2 a 3 vezes

e reproduzir.

2) Ler pequenas frases ritmicas
com as mesmas células, fazendo
corresponder cada gesto a

respetiva célula.

10°

4. Memorizar e entoar a cancdo
“Se o gato soubesse”, de Delfina
Figueiredo com texto;
e com niveis elevados de

afinacéo.

Saltos dentro do
arpejo da tonica,
5-7, 2-

1) Ouvir o excerto frase a frase e
reproduzir algumas das frases
ritmicas lidas anteriormente,
memorizar e entoar cada frase

com texto.

2) Ouvir o excerto entoado pela
professora, frase a frase, entoa-
lo, com e sem acompanhamento
de piano, e, em simultaneo,
passar um peluche de méo em
mao, na pulsagéo.

3) Escolher varios animais e
cantar a cangdo de novo Vvérias
vezes substituindo a palavra
“gato” pelos animais sugeridos,
respeitando sempre a meétrica

das palavras.

15°

5. Andar pela sala na pulsagdo e
reconhecer auditivamente

cadéncia perfeita e a dominante.

Cadéncias:
Perfeita e a

Dominante

1) Andar pela sala na pulsag&o,
escutar o acompanhamento da
cangdo e parar quando o

acompanhamento para.

2) Quando termina

cadéncia a dominante levantar

numa

0s bracos e mexer os dedos e
quando termina numa cadéncia

perfeita fazer uma vénia.

Recursos utilizados: piano.

Repertorio e

material

- “Se o gato soubesse”, de Delfina Figueiredo.

de apoio

(ver

anexos):
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Anexo B - Plano de aula para a turma de Iniciacdo Musical (aula n°2)

Nome do Mestrando: Ana Rita Russo Data: 08.02.2023

Professor Cooperante: Inés Vieira Local: Conservatdrio de Mdsica Sons e
Compassos - Terrugem

Professor Orientador (ESML): NUmero de alunos: 26
Helena Almeida e Silva

Grau/ano/turma: Iniciacdo Musical (6-9) Duracdo da aula: 45 min.
Contextualizagdo da aula: Os alunos terdo de

sair da aula 5 minutos mais cedo para poderem ter

intervalo antes da aula de Coro, pelo que esta aula
foi planeada para 40 min.

Objetivos
. Contetdos Atividades/Estratégias Duracao
Os alunos deveréo ser
capazes de:
1. Entoar o candne em | @ modo maior 1) Entoar o canone e marchar | 5’
D6 Maior, de Antonio na  pulsagio  enquanto
Caldara com elevados | ) 41Viséo binaria entramos na sala (0s alunos

niveis de afinacio, estdo em fila de méos dadas).

precisdo ritmica.
2) Entoar o cénone com

percussdo corporal.

2. Memorizar e | Divisdo binaria: 1) Ouvir a professora | |

reproduzir  pequenos reproduzir cada um dos 3

padrdes ritmicos com o padr@es ritmicos e reproduzir

apoio do 4&udio da ’ = de volta, com e sem audio.

cangdo “Happy Hippo”, H i A R ‘:' < ‘:‘
do livro “Wild
Symphony”, de Dan

Brown.

3. Ler, reproduzir e | Leituramelddica: graus conjuntose | 1) Ouvira professoraentoara | 15°
memorizar  pequenos | Saltos dentro do arpejo da tonica. escala de do menor e entoar

padrdes melddicos, de volta.

associados a gestos e a

3 2) Entoar as notas de cada um
fendmenos da natureza

L dos padrfes melédicos e, de
com elevados niveis de ) )
L . seguida, ouvir a professora
afinacdo e precisdo
. entoar cada um dos padrbes
ritmica. ]
com ritmo e um gesto
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associado e entoar de volta (1
— simular pingos de chuvas
com as méos, 2 — desenhar o
arco-iris com as méos, 3 —
atirar relampagos para o chdo
com as maos, 4 — balangar
com as mdos imitando o

movimento do vento).

3) Entoar cada um dos

padrdes conforme a
professora aponta para o0

padréo ou para a imagem.

4. Entoar a cangdo “Ah,

ah, ah, minha
machadinha” com
elevados niveis de
afinacdo e precisdo
ritmica.

a) Coordenagdo motora.

b) Audicdo interior.

1) Entoar a cangdo de inicio a

fim com coreografia em roda.

2) Entoar de novo a cangdo e
assim que virem o peluche
que a professora ou o colega
estdo a agarrar devem entoar
a cancdo em audicéo interior.
Assim que quem estd a
agarrar o esconder atras das

costas continuam a cantar.

10°

Recursos utilizados: piano.

Repertorio e material de apoio (ver anexos):

- Candne em D6 Maior, de Antonio Caldara;

- “Happy Hippo”, de Dan Brown;

- “Ah, ah, ah, minha machadinha”, canc¢do de autor desconhecido.
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Anexo C - Plano de aula para a turma de

Iniciacdo Musical (aula n°3)

Nome do Mestrando: Ana Rita Russo

Professor Cooperante: Inés Vieira

Professor Orientador (ESML):
Helena Almeida e Silva

Grau/ano/turma: Iniciagdo Musical
Contextualizacdo da aula: As aulas séo
planeadas para 40 min., para que os alunos

possam ter tempo de intervalo antes da aula de

Data: 29.03.2023

Local: Conservatério de Musica Sons e Compassos -

Terrugem

Ndmero de alunos: 26

Duragéo da aula: 90 min.

3. Ouvir um excerto da peca | @ Instrumentos

“Young Person’s Guide to the | Musicals

Orchestra” de Britten e

alguns dos instrumentos.

Coro.
Objetivos
. Contetdos Atividades/Estratégias Duracao
Os alunos deverdo ser capazes
de:
1. Entoar o cinone em Dé Maior. | @ modo maior 1) Entoar o cénone e marchar na pulsagdo | 5’
de Antonio Caldara com elevados enguanto entramos na sala (os alunos estéo
Lo N . .| b)divisdo binaria ; x
niveis de afinacdo, precisdo ) em fila de méos dadas).
ritmica e coordenacéo.
2) Entoar o canone com percusséo corporal.
2. Entoar a escala de ré menor e | a) escala menor e 1) Entoar por imitagéo a escala com nomes | 1
identificar movimento | divisio ternéria de notas e com acompanhamento ao piano
) comecar pela versdo descendente e s
ascendente e descendente e b) motivos ( car p
; A . depois ascendente).
pequenos motivos melddicos melédicos por graus p )
com niimeros e nomes de notas a ;
. conjuntos 3) Reconhecer 0 movimento melddico das
partir da mesma escala com
. . escalas tocadas pela professora (mostrar
elevados niveis de afinacdo e
. com a mdo o gesto correspondente a
precisao ritmica. ]
direcéo da escala).
4) Ouvir pequenos motivos meléddicos
dentro da mesma escala entoados pela
professora em silaba neutra (graus
conjuntos 7#, 1,2, 3,4 e 5)
5) Entoar esses motivos com nimeros.
1) Ouvir o excerto da peca e identificar | 10’

111




reproduzir  motivos  ritmicos
associados as diferentes familias
de

niveis

instrumentos com elevados
de

com e sem o audio.

precisdo  ritmica,

b) Figuras da divisdo

binaria

S

2) Ouvir, memorizar e reproduzir os varios
motivos ritmicos associados a cada familia
(madeiras — 1° e 2° anos, metais — 3° ano,
cordas — 4° ano, percussdo — 1 aluno

voluntario que podera improvisar).

4) Reproduzir esses motivos por ordens
diferentes e em tutti. Primeiro sem o dudio

e de seguida com audio.

4. Ler um excerto da cangdo
“Girassol” de Delfina Figueiredo
com nomes de notas e cantar a
sec¢do final da peca com texto
com elevados niveis de afinagéo e
precisdo ritmica, a um andamento

de performance.

a) Graus conjuntos e

saltos dentro do

arpejo da tdnica.

1) Entoar a escala de D6 Maior com nomes
de notas e ler a melodia do excerto sem

ritmo (“gira uma estrela com uma flor”).

2) Ler os ritmos que surgem na melodia
(seminima com ponto e seminima +
colcheia) conforme a professora vai
apontando.

3) Entoar a melodia com nomes de notas e

com ritmo.

4) Entoar por imitagao da professora a frase

com texto.

5) Entoar a secgdo anterior frase a frase (a
partir de “Roda o girassol, roda e vira” até

ao fim) por imitagdo da professora

6) Entoar por imitagdo da professora do
inicio ao fim. Os alunos devem recolher-se
no final da melodia como se o sol se

estivesse a por.

15°

Recursos utilizados: piano.

Repertorio e material de apoio:

- Canone em D6 Maior de Antonio Caldara;

- “Young Person’s Guide to the Orchestra” de Britten;

- “Girassol” de Delfina Figueiredo.
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Anexo D — Plano de aula para a turma de 5° grau (aula n°l1)

Nome do Mestrando: Ana Rita Russo

Professor Cooperante: Inés Vieira

Professor Orientador (ESML):

Helena Almeida e Silva

Grau/ano/turma: 5° grau

Contextualizagdo da aula: Tendo em conta os

pequenos atrasos de alguns alunos e o tempo final

de aula para explicar o trabalho de casa, esta aula

foi planeada para 85 minutos.

Data: 05.11.2022

Local: Conservatério de Musica Sons e Compassos

- Terrugem

Ndmero de alunos: 10

Duragéo da aula: 90 min.

Objetivos
T - Conteldos Atividades/Estratégias Duragéo
capazes de:
1. Memorizacio de um a) 1° grau subido, saltos | 1) Ouvir o excerto entoado pela professorae | 20’
excerto da cangio “My 30-70, 7°-5°, entoar de volta, frase a frase, em silaba
House”, de Bernstein (desde neutra
0 U(ltimo compasso da
L 2) Entoar o excerto com nome de notas com
segunda pagina  com
. o0 auxilio da partitura.
anacruse até ao final do 1° P
istem rceira pagin . .
sistemada terceira pagina 3) Rever o excerto aprendido na aula anterior
com elevados niveis de
e cantar com nome de notas desde a segunda
afinagdo e precisdo ritmica. pagina da cangdo até ao final do excerto
aprendido.
2. Memorizar o ritmo do | a) Ritmo a 2 partes. 1) Ouvir o excerto tocado uma vez na | s

piano (méo direita e médo
esquerda) de um excerto do
Concerto para teclado em fa
menor de J. S. Bach (até ao
compasso 8), caminhando
em simultaneo na pulsacéo
e com elevada precisdo

ritmica.

L TR A

integra pela professora e, de seguida,
percutir a méo direita do piano do excerto
frase a frase, com e sem acompanhamento e

andando pela sala em simultaneo.

2) Repetir 0 mesmo processo para a mao

esquerda.

3) Percutir as duas partes em simultaneo com

0 auxilio da partitura.
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3. Entoar, reproduzir ao a) Acordes: maior, 1) Ouvir e memorizar uma sequéncia de | 20’

piano e reconhecer | menor, diminuto e arpejos de acordes entoada pela professora
auditivamente os acordes | aumentado no estado (sequéncia de arpejos com ritmo swingado
maior, menor, diminuto e fundamental. por esta ordem: maior, menor, diminuto e
aumentado (sem inversdes), aumentado) e entoar de volta a sequéncia
com elevado nivel de memorizada.

afinacéo.

2) Repetir a mesma sequéncia a partir de
diferentes notas.e arpejando os acordes das
seguintes formas: arpejo descendente, entoar
32 — 52 — fundamental e 3% — fundamental —
58,

3) Reproduzir ao piano os acordes a partir de
varias notas e entoar as sequéncias anteriores
de arpejos, sendo possivel variar a ordem do
tipo de acorde e variar a ordem do arpejo
(arpejo ascendente, descendente, 32, 5%
fundamental ou 3? fundamental, 57).

6) Reconhecer os acordes trabalhados:
fechar os olhos e mostrar com a mdo um
simbolo correspondente ao acorde que estdo
a ouvir (maior — polegar para cima, menor -
polegar para baixo, diminuto — punho

fechado, aumentado — méo aberta).

4. Entoar com numeros e | @ Transposicdo de 1) Ler o excerto com numeros 2 vezes e de | 20’
transpor um excerto do 20 | Saltos melddicos: 5-1, seguida entoa-lo de cor, mostrando o
andamento do Concerto | 3-7,5-2, 2-4. contorno melddico com a mao.

Brandeburgués, n°5 de J. S.

. 2) Ouvir o excerto frase a frase e transpor
Bach com elevados niveis de

S . com nome de notas para a tonalidade de sol
afinacéo e preciséo ritmica.
menor e d6é menor.

Recursos utilizados: piano, quadro.

Repertorio e material de apoio (ver anexos):
- "My House”, de Bernstein;
- 2° andamento do Concerto Brandeburgués n°5, de J. S. Bach;

- Concerto para teclado em f4 menor, de J. S. Bach.
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Anexo E - Plano de aula para a turma de 5° grau (aula n°2)

Nome do Mestrando: Ana Rita Russo Data: 18.02.2023

Professor Cooperante: Inés Vieira Local: Conservatério de Musica Sons e Compassos -

Terrugem

Professor Orientador (ESML): Namero de alunos: 10

Helena Almeida e Silva

Grau/ano/turma: 5° grau Duracéo da aula: 90 min.
Contextualizacédo da aula: Tendo em conta os
pequenos atrasos de alguns alunos e o tempo final

de aula para explicar o trabalho de casa, esta aula

foi planeada para 85 minutos.

identificar as funcdes

harménicas e cadéncia do
mesmo excerto com elevados
niveis de afinacdo e precisao

ritmica.

graus conjuntos e
saltos (1-5, 5-1, 1-
4, 4-6).

b) Identificagéo de
fungdes
harménicas (i, iv,
V, V7, VI).

c) ldentificacdo de
cadéncias
(Perfeita).

excerto 3 vezes e entoar de volta
0 baixo em silaba neutra varias
vezes até decifrarem as fungdes

harmonicas.

2) Identificar a cadéncia final.

Objetivos
. Contetdos Atividades/Estratégias Duracao
Os alunos deverdo ser
capazes de:
1. Memorizar e entoar a cancdo | & Entoacéo de 1) Ouvir a peca tocada e cantada | 15
tradicional  brasileira  “O | drausconjuntose | pela professora e entoar de
cirandeiro” com elevados niveis | Saltos (dentrodo | volta, frase a frase e, de seguida,
de preciso ritmica e afinagdo. | aPejo da tonica, na integra.
6-4, 2-4, 2-5).
2) Entoar o0 excerto sem
acompanhamento, enguanto a
professora canta a 22 voz.
2. Memorizar. entoar o baixo e | @ Entoagdo de 1) Ouvir a professora tocar o | 5°
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3. Improvisar melodicamente e
identificar as funcoes
harmoénicas e cadéncia de uma
progressdo com elevados niveis

de afinacéo e precisao ritmica.

a) Improvisacdo
melédica no modo

menor.

b) Identificagdo de
funcgdes
harménicas (i, iv,
V, V7, VI).

c) ldentificacéo de

cadéncias (plagal).

1) Ouwir a

harménica tocada ao piano pela

progressdo

professora (i— VI -V - V7 —iv
— 1) e improvisar pequenos

padrdes melédicos, entoados.

2) Entoar o baixo da progressao

em silaba neutra.

3) Voltar a ouvir a progressao
tocada pela professora e, de
olhos fechados, mostrar com a
mao o nimero correspondente a
funcaéo, identificando a

cadéncia no final.

10°

4. Entoar e identificar intervalos
de 22 e de 72 com niveis elevados

de afinacéo.

a) ldentificacdo de
intervalos: 28m,
22M, 78m e 78M.

1) Ouvir a professora tocar ao
piano intervalos de 72 e entoar a
seguinte sequéncia a partir da
mesma nota: 78m ascendente,
22M descendente, "M
ascendente, 22m descendente, a

partir de diferentes notas.

2) Ouvir, entoar e identificar o
intervalo tocado ao piano pela

professora.

10°

5. Entoar arpejos no estado
fundamental e identificar
acordes maiores, menores e
diminutos invertidos e com

elevados niveis de afinagdo.

a) ldentificacdo
auditiva: acordes
maiores, menores
e diminutos com

inversdes.

1) Ouvir a professora tocar
acordes de 3 sons nas varias
inversdes a partir de diferentes
notas, entoar o arpejo e a nota
mais grave do respetivo acorde,
em silaba neutra e identificar a

inversao.

6. Ouvir, entoar o baixo e
percutir o ritmo da méo direita
da Invengdo n°6, em Mi Maior,
de J.S. Bach, com elevados
niveis de afinacdo e precisdo
ritmica.

Sensorial ritmico:

1) Ouvir, memorizar e entoar
em silaba neutra a melodia do

baixo, frase a frase.

2) Ouvir e reproduzir com
palmas a melodia da méo

direita, frase a frase.

15
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3) Entoar o baixo e percutir o
ritmo da mao direita, em

simultaneo.

4) Cantar o baixo com nome de
notas e percutir o ritmo da méo
direita em simultaneo, até ao
comp. 8, com recurso a

partitura.

5) Ouvir o excerto de inicio a
fim e, no final, identificar o
compositor, a cadéncia final e
descrever aquilo que
imaginaram ao ouvir a peca de
olhos de fechados.

7. Reproduzir, improvisar e a) Sensorial 1) Ouvir a professora | 10
codificar pequenos padrdes | fitmicoe improvisar pequenos padrdes
ritmicos em divisio ternaria | codificagéo ritmicos de 4 pulsacbes e
com elevados niveis de precisdo | itmica em diviséo | reproduzir de volta, enquanto
ritmica. ternaria: marcam a pulsagéo.
R 2) Improvisar pequenos padrdes
: rimicos da mesma dimens&o:
.ﬁ para o colega do lado imitar,
enquanto marcam a pulsacao
(caso, alguém faca alguma das 3
- 7. células escritas no quadro quem
deve improvisar a seguir é
sempre a pessoa a direita).
a) Leitura ritmica | 1) Ler o excerto de inicio a fim, | 10’

8. Ler um excerto ritmico de 30
compassos em divisdo ternaria
com elevados niveis de precisao

ritmica.

em divisdo

ternaria.

T

reproduzindo o ritmo com a
voz, enquanto marcam a

pulsagéo.

2) Reproduzir todo o excerto de
inicio a fim, com dindmicas e

articulagdes.
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9. Entoar o “Coffee Canon”, de
Hering com elevados niveis de
afinagdo e preciséo ritmica.

a) Entoacdo a

Vozes.

1) Ouvir a professora cantar e
tocar o canbne com texto, de

inicio a fim e cantar de volta.

2) Entoar o candne de novo
enquanto a professora entoa a 22

voz em canone.

3) Dividir a turma em dois
grupos iguais e entoar o candne
a duas partes, com e sem

acompanhamento.

5

Recursos utilizados: piano, quadro.

Repertorio e material de apoio (ver anexos):

- “O cirandeiro” canc¢ao tradicional brasileira;

- “Coffe Canon”, de Hering;

- Invencdo em Mi Maior, de J. S. Bach.
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Anexo F — Plano de aula para a turma de 5° grau (aula n°3)

Data: 25.03.2023

Local: Conservatdrio de Mdsica Sons e Compassos -
Terrugem

Nome do Mestrando: Ana Rita Russo

Professor Cooperante: Inés Vieira

Professor Orientador (ESML): NUmero de alunos: 8

Helena Almeida e Silva

Grau/ano/turma: 5° grau Duracéo da aula: 90 min.
Contextualizacéo da aula: Tendo em conta os

pequenos atrasos de alguns alunos e o tempo

necessario no final de aula para explicar o

trabalho de casa, esta aula foi planeada para 85

minutos.
Objetivos
. Contetdos Atividades/Estratégias Duracao
Os alunos dever&o ser
capazes de:
1. Entoar acordes diminutos | a) Acordes 1) Ouvir a professora tocar acordes diminutos e | 10’
e aumentados em silaba diminutos e aumentados e entoar a fundamental dos acordes e o
neutra, de forma arpejada, aumentados. arpejo completo.
com elevados niveis de
S S 2) Ouvir uma sequéncia de acordes (diminuto —
afinacéo e identifica-los por o ) -
. aumentado, ou, aumentado — diminuto) e identificar
comparagao. )
essa sequéncia através do gesto correspondente a cada
acorde pela ordem que foram tocados.
2. Entoar intervalos de 4%P, | a) Intervalos; | 1) Ouvir e entoar de forma ascendente intervalos de | s
42A e 5P com elevada | 4P, 42A e 52p. | 4°P, 4°A e 5%P tocados ao piano pela professora a partir
precisio a nivel de afinaggo, de diferentes notas.
e identificar
2) Fechar os olhos, ouvir, e identificar os intervalos de
com e sem termo de
. 48P, 48A e 5%P mostrando o gesto correspondente a
comparagao
cada intervalo.
3. Entoar a escala de ré | @ Escala 1) Entoar a escala com nomes de notas de forma | 10°
menor (ascendente — 74, | menor. ascendente e descendente e com acompanhamento do
descendente — versdo natural piano.
b) Figuras de
da escala):
diviséo 2) Ouvir e imitar a professora a entoar escala com cada
- com nomes de notas; binaria. uma das figuras ritmicas.
- com elevados niveis de
afinagdo e precisao ritmica; | —— 7] | 3) Entoar a versio escolhida por um dos alunos de
- com diferentes ritmos ‘ acordo com a figura ritmica para qual o aluno estiver a
(imitando e lendo). Aplicar . =5 == | apontar.
aos seguintes.
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4. Escrever frases ritmicas | @ Figuras de 2) Ouvir cada frase ritmica reproduzida pela | 10
em divisdo binaria: divisdo professora 3 vezes. Ao ouvir a palavra “vai” os alunos
. binaria (ponto | devem dirigir-se ao sino e toca-lo para escrever no
- com rapidez;
. 3). quadro a frase.
- com frases de 3 pulsagdes;
- em formato de jogo.
5 Ler uma frase ritmica em | @ Figurasda | 1) Escrever uma frase ritmica de 9 pulsagbes no | 5’
divisdo binaria: divisdo quadro, utilizando células de divisdo binaria e
- binaria. obrigatoriamente todas as células ritmicas da atividade
- com elevada preciséo
ritmica; 2) Ler a frase ritmica, marcando a pulsacéo.
- em grupo;
- com 9 pulsagdes. 3) Identificar os erros existentes na primeira leitura.
Esta identificacdo é feita pelo aluno que escreveu a
frase ritmica.
4) Corrigir a leitura.
6. Identificar funcdes a) Funcdes 1) Ouvir a professora tocar no piano as diferentes | 10’
harmonicas e cadéncia harmonicas — | funcGes e explicar que movimentos correspondem a
Perfeita: i,iv,ic, V, V7 | cada fungéo
- de forma répida; eVvi
associando cada funcio a 2) ldentificar as fun¢Bes harménicas ouvidas
um movimento; 3) Ouvir 3 vezes a seguinte progressdo: i — VI —iv—ic
- com diferentes posigges; b) Cadéncia — V7 —ieidentifica-la com os gestos correspondentes
- no modo menor. . N
Perfeita a cada funcéo.
4) Identificar a cadéncia final.
7. Entoar de forma | @ Graus 1) Entoar o excerto de inicio a fim com ndmeros e | 20’

expressiva e transpor com
nomes de notas um excerto
da peca “Kol Nidrei”, de
Bruch:

- com numeros, silaba
neutra e nomes de notas;

- com elevados niveis de
afinacdo e preciséo ritmica;
- a um andamento préximo
do de performance;

- pelo menos para duas
tonalidades diferentes.

conjuntos e
saltos de 5-3,
1-3,5-7#e
T#-5.

acompanhamento ao piano.

2) Entoar o excerto frase a frase: uma vez com partitura

e outra de cor.

3) Entoar o excerto de inicio a fim de cor, sem
acompanhamento (uma vez com nimeros e de seguida

em silaba neutra).

4) Entoar o excerto e realizar movimentos para
melhorar a entoacdo de notas longas e fraseado: nas
notas longas escalar uma montanha, no restante cair
para trds com o corpo e movimentar 0s bracos para 0s
lados.
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5) Entoar 0 excerto sem movimento e com
acompanhamento do piano mantendo a mesma

qualidade vocal e expressividade

6) Entoar o excerto em dé menor, com nimeros, em
andamento lento e mostrando o contorno melédico

com a mao, frase a frase.

7) Entoar de seguida cada uma das frases com nomes

de notas em dé menor.

8) Entoar o excerto mi menor (passos 1 a 8)

8. Entoar a 3 vozes um
excerto da “Cantata do

Café”, de J. S. Bach:

- com nomes de notas e em
silaba neutra;
- caminhando pela sala na
pulsagdo;

- identificando os alunos que
estiverem a entoar a mesma
voz;

- com elevados niveis de
afinacdo e precisdo ritmica;
- a um andamento proximo

do de performance.

a) Modo

menor

b) Polifonia

1) Entoar com nomes de notas cada uma das vozes.

2) Entoar as varias combinag@es possiveis do excerto

a2 e 3vozes.

3) Escolher uma das vozes da pega e canté-la enquanto
se caminha na pulsacgdo pela sala. No final do excerto
os alunos devem juntar-se a quem estava a cantar a

mesma Voz.

4) Entoacdo do excerto em silaba neutra (passos 1 a 3)

15°

Recursos utilizados: piano, quadro.

Repertério e material de apoio:

- “Kol Nidrei” de Bruch.

- “Cantata do Café” de J. S. Bach
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Anexo G — Plano de aula para a turma de 7° grau (aula n°1)

Nome do Mestrando: Ana Rita Russo

Professor Cooperante: Inés Vieira

Professor Orientador (ESML):
Helena Almeida e Silva

Grau/ano/turma: 7° grau

Contextualizacdo da aula: Tendo em conta 0s
pequenos atrasos de alguns alunos e o tempo final
de aula para explicar o trabalho de casa, esta aula

foi planeada para 85 minutos.

Data: 31.10.2022

Local: Conservatério de Musica Sons e Compassos -

Terrugem

Numero de alunos: 6

Duragéo da aula: 90 min.

Objetivos

. Conteldos
Os alunos deverdo ser capazes

de:

Atividades/Estratégias

Duracéo

1. Improvisar melodicamente | &

sobre uma progressio harmonica, | MProvisacao;
reproduzir ao piano e reconhecer
~ . b) Funcdes
progressdes harménicas com )
harmoénicas:

-1, 1V, V, Vi.

elevados niveis de afinag&o.

1) Ouvir uma progressao
harmonica tocada pela
professora ao piano (I - VI - IV

— V) e improvisar uma frase

melddica sobre a progressao.

2) Reproduzir a0  piano
progressoes harmonicas
utilizando as mesmas funcdes
(quem ndo est4 ao piano canta
em silaba neutra o 7° grau caso
estejam a ouvir a funcéo V, e
canta 1° grau em todas as outras

funcdes).

3) Reconhecimento auditivo de
3 progressdes harménicas (estar
de olhos fechados e mostrar com
a mao o nimero correspondente

a funcdo que estdo a ouvir).

25’

2. Ler e memorizar um excerto do | a) Leitura
2° andamento do Concerto | melédica com
Brandeburgués, n°1, de J. S. Bach: | os seguintes

com elevado nivel de afinagdo e

1) Ler o ritmo do excerto e, de
seguida, entoar as notas para as
quais a professora aponta no
quadro dentro do ambito do

25’
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preciséo ritmica.

saltos: 2-4, 2-
7.

excerto e trabalhando os saltos
2-4 e 2-7.

2) Leitura da peca com nome de
notas compasso a Compasso,
memorizando progressivamente
a melodia (a professora vai
apagando pequenos excertos ao

longo de 6 vezes).

3) Audigdo do excerto e
identificagdo de instrumentacéo

e possivel compositor.

3. Memorizar o ritmo da voz e da
mdo direita do piano de um
excerto da aria “Glitter and be
Gay”, de Bernstein com elevados

niveis de precisdo ritmica.

a) Leitura
ritmicaa 2

partes:

1) Ouvir o excerto na integra
tocado e entoado pela
professora, memorizar e
percutir o ritmo da mdo direita

do piano, por frases.

2) Repetir o mesmo processo

para o ritmo da voz.

3) Dividir a turma em dois
grupos: um grupo percute a voz
e 0 outro a méo direita do piano

(depois trocam).

4) Leitura do excerto a duas

partes.

25°

4. Entoar a peca “Wie viele Zeit
verlor ich”, de Wolf com nome de
notas e
com elevados niveis de afinagdo e

precisdo ritmica.

a)
Competéncias
expressivas e

performativas.

1) Ler a peca de inicio a fim.

2) Fazer uma andlise critica da

performance.

3) Ler de novo a pega tendo em
conta a analise critica e tentando

corrigir esses aspetos.

10°

Recursos utilizados: piano, quadro, coluna e computador.

Repertorio e material de apoio (ver anexos):

- 2° andamento do Concerto Brandeburgués, n°1, de J. S. Bach;
- “Wie viele Zeit verlor ich”, de H. Wolf;
- “Glitter and be Gay”, de Bernstein.
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Anexo H — Plano de aula para a turma de 7° grau (aula n°2)

Nome do Mestrando: Ana Rita Russo Data: 13.02.2023

Professor Cooperante: Inés Vieira Local: Conservatério de Musica Sons e Compassos -
Terrugem

Professor Orientador (ESML): NUmero de alunos: 6

Helena Almeida e Silva

Grau/ano/turma: 7° grau Duragéo da aula: 90 min.
Contextualizacdo da aula: Tendo em conta 0s
pequenos atrasos de alguns alunos e o tempo final
de aula para explicar o trabalho de casa, esta aula

foi planeada para 85 minutos.

Objetivos

. Contetdos Atividades/Estratégias Duracao
Os alunos deverdo ser capazes

de:

1. Memorizar, entoar e improvisar | & Improvisagdo | 1) Ouvir a professora entoar | 5’

pequenos motivos melédicos no melddica. pequenos padrdes melodicos
modo menor com elevados niveis em sol menor, enquanto
de precisdo ritmica e afinagdo. caminham pela sala na

pulsagdo e entoar de volta.

2) Improvisar  pequenos
padrdes melédicos na mesma
tonalidade, com e sem
acompanhamento, de forma
individual e conjunta (i — V —

i—iv—ic—V-i).

2. Memorizar a melodia e o | a) Sensorial 1) Ouvir a professora cantar | s

baixao da cangdo tradicional | melddico: graus | Melodia tradicional inglesa
inglesa “The Miller of Dee” com | conjuntos e “The Miller of Dee” de inicio

elevados niveis de afinagdo e | saltos (5-1, 7#-5, afime, de seguida, por frases,

preciso ritmica. 5-3,2-4,3-12- | entoando de volta, com e sem

7#, 1-3,4-2,3-1, | acompanhamento.

1-4).
3) Ouvir a professora tocar o

acompanhamento pelo menos
2 vezes, memorizar o baixo da

primeira sec¢do e entoa-lo de
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volta (primeiros 4

€ompassos).

4) Entoar esta primeira seccéo
da cangdo a duas vozes

(melodia e baixo).

3. ldentificar as  funcdes
harmoénicas de duas progressdes
harmonicas, mostrando com as
ma&os 0 numero correspondente a

funcéo que estéo a ouvir.

a) ldentificacéo

auditiva:

b) Funcdes
harmonicas (i,
iv, V, V7)

1) Ouvir a
exemplificar ao piano as

professora
fungGes  harménicas  que
podem sair (i, iv, V, V7, Vl e
ii).

2) Ouvir a professora tocar 3
vezes cada progressao (i, - V —
i-iv—V-V7-i)e, deolhos
fechados, mostrar com as
maos a fungéo

correspondente.

10°

4. Entoar e identificar acordes de
7% diminuto, 7% menor e 7?2
dominante com niveis elevados de

afinagdo.

a) ldentificacéo
de acordes: 7°
diminuta, 72
menor e 7¢

dominante.

1) Ouvir a

exemplificar ao piano ambos

professora

os acordes e entoar de volta,
parando em notas especificas
do acorde pedidas pela
professora e mostrando com a
mao 0 simbolo
correspondente ao acorde que
estdo a ouvir (punho fechado
— 7dim, polegar para baixo —

7m e méos aberta — 7dom)

2) Repetir 0 mesmo processo

a partir de diferentes notas.

3) Fechar os olhos e mostrar o
simbolo correspondente ao do
acorde que a professora

estiver a tocar.

15°

5. Entoar e identificar intervalos
de 28 e de 7%

com niveis elevados de afinacéo.

a) ldentificacéo
de intervalos:
2°m, 2°M, ®me
73M.

1) Ouvir a professora tocar ao
piano intervalos de 72 e,
dizendo o nome do respetivo
intervalo entoar a seguinte
sequéncia a partir da mesma

nota: 7°m ascendente, 2:M

15°
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descendente, 78M ascendente,

22m descendente.

2) Ouvir os intervalos tocados
ao piano pela professora, de
olhos fechados, e mostrar com
as mdos o  simbolo
correspondente ao intervalo
(2°m/M ou 78m/M).

6. Ouvir, entoar o baixo e percutir
0 ritmo da mdao direita da
“Courante”, da Partita n°6, em mi
menor, de J.S. Bach com elevados
niveis de afinacdo e precisdo

ritmica.

a) Sensorial

ritmico:

a3
JFIZR

1) Ouvir o excerto de inicio a
fim e, no final, identificar o
compositor, a cadéncia final e
descrever aquilo que

imaginaram ao ouvir a pega.

2) Entoar o baixo até ao comp.
8 com nome de notas, com e
sem acompanhamento de
piano.

4) Ouvir, memorizar e
reproduzir com palmas a
melodia da méo direita, frase
a frase.

5) Entoar o baixo e percutir o
ritmo da méo direita, em

simultaneo, frase a frase.

6) Entoar o baixo com nome
de notas e percutir o ritmo da
méo direita em simultaneo,
até ao comp. 8 e com recurso

a partitura.

25°

Recursos utilizados: piano, quadro, coluna e computador.

Repertorio e material de apoio (ver anexos):

- “The Miller of Dee”, cangao tradicional inglesa;

- “Courante”, da Partita n°6, em mi menor, de J. S. Bach.
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Anexo | — Plano de aula para a turma de 7° grau (aula n°3)

Nome do Mestrando: Ana Rita Russo Data: 20.03.2023

Professor Cooperante: Inés Vieira Local: Conservatorio de Musica Sons e Compassos -
Terrugem

Professor Orientador (ESML): NUmero de alunos: 8

Helena Almeida e Silva

Grau/ano/turma: 7° grau Duracéo da aula: 90 min.

Contextualizacdo da aula: Tendo em conta os
pequenos atrasos de alguns alunos e o tempo
necessario no final de aula para explicar o
trabalho de casa, esta aula foi planeada para 85

minutos.

Objetivos

. Conteudos Atividades/Estratégias Duracao
Os alunos deverdo ser

capazes de:

1. Entoar e identificar | a) Intervalos: 1) Ouvir intervalos de 6°m tocados ao piano pela | 5’

intervalos de 62m e 62M: 62m e 62M.. professora e entoa-los de forma ascendente.

- com elevada precisdo a . .
P 2) Entoar os intervalos a partir de um som
nivel de afinagdo;

- sem termo de comparagdo; 3) Ouvir e entoar intervalos de 62M (pontos 1 e 2)

4) Identificar intervalos de 6m e 68M mostrando o

gesto correspondente

2 Entoar e identificar | @ Acordes 1) Ouvir acordes diminutos e aumentados tocados ao | 5
acordes  diminutos e | diminutos e piano pela professora e entoa-los de forma arpejada e
Aumentados no  estado | aumentados. ascendente.

fundamental:

2) Entoar os acordes a partir de um som
- com elevada preciséo a

nivel de afinagéo; 3) Ouvir e identificar acordes diminutos e aumentados,
- sem termo de comparacéo; mostrando o gesto correspondente.

- entoando em voz alta o
arpejo;

- sem entoar em voz alta o

arpejo.
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3. Entoar a escala de ré | @ Escala 1) Entoar a escala ascendente e descendente com | 10’
menor (ascendente — 7# | menor. nomes de notas com acompanhamento do piano.
descendente — versdo natural
b) Figuras 2) Entoar a escala com as figuras ritmicas escolhidas
da escala): )
ritmicas de pelos alunos
- com nomes de notas; R
divisdo
- com elevados niveis de -
ternéria.
afinagdo e preciséo ritmica;
- com diferentes ritmos 3
(imitando e lendo).
o= ==
- e o - ...
4. Escrever frases ritmicas | @ Figurasde | 1) Ouvir cada frase ritmica reproduzida pela | 20
em divisdo ternaria: divisdo professora 3 vezes. Ao ouvir a palavra “vai” os alunos
. ternaria. devem dirigir-se ao seu sino e tocé-lo para escrever no
- com rapidez;
. quadro a frase.
- com frases de 3 pulsagdes;
- em formato de jogo. o
o= ==
- e o - ...
5. Ler uma frase ritmica em | @ Figuras 1) Escrever uma frase ritmica de 9 pulsagbes no | 5°
divisio ternaria: ritmicas de quadro, utilizando células de divisdo ternaria e
. diviséo obrigatoriamente todas as células ritmicas da atividade
- com elevada preciséo . ) . )
L ternaria. 3. Esta frase é escrita pelo aluno vencedor do jogo
ritmica; ]
anterior.
- em grupo;
- com 9 pulsacoes. P x
pulsag 2) Ler a frase ritmica, marcando a pulsagéo.
3) Identificar os erros existentes na primeira leitura.
Esta identificacdo é feita pelo aluno que escreveu a
frase ritmica.
4) Corrigir a leitura.
6. Identificar as fungBes de | @) Funcoes 1) Ouvir a professora tocar ao piano as fungGes de | 10’
ténica e dominante no harmonicas: I, | tonica e dominante em varias posigbes e inversoes e
VeV7,come | realizando o movimento correspondente a cada um

acompanhamento da
melodia do tema “Up”, de
M. Giacchino:

- em varias inversoes;

sem inversoes.

(ténica — sentar, dominante — levantar).

2) Ouvir o acompanhamento do tema “Up” e realizar

0S mesmos movimentos ao ouvir as fungdes de tdnica
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- em varias posigdes;

- com e sem sétima.

e dominante. Ao ouvir outras funcdes os alunos devem

cruzar os bragos.

7. Ler com nmeros e
memorizar a melodia do
tema “Up”, de M.

a) Leitura
melddica:

graus

1) Entoar a melodia com acompanhamento ao piano e
em silaba neutra.

2) Ler a melodia com ndmeros.

10°

Fiacchino: conjuntos e
- com elevados niveis de saltos (1-3, 7- . .
3) Ler a melodia por frases e ir alternando entre cantar
afinagdo e precisao ritmica; 3,3-7,6-1,1- .
com e sem partitura.
- a um andamento de 6,6-3,2-6,7-
performance; 2,21, 75,5 4) Entoar a melodia sentados no chdo. Caminhar com
iva- 7,7-5). . .
- de forma expressiva; +7-5) 0s bracos até ao centro nas notas longas e cair com o
- com e sem corpo para trds no resto da melodia. Sem
acompanhamento ao piano. acompanhamento ao piano.
5) Entoar a melodia uma Gltima vez sem movimento,
mas com a mesma expressividade e dire¢do nas notas
longas.
8. Cantar a vozes um a) Polifonia. 1) Ouvir a professora exemplificar cada uma das vozes

excerto da pega “Gloria”, de
Bojesen:

- com elevados niveis de
afinacdo e preciséo ritmica;
- a um andamento préximo
do de performance;

- com e sem nomes de
notas;

- sem acompanhamento do

piano.

com nomes de notas e imitar.

2) Entoar todas as combinagdes possiveis dentro das 3

vozes.

3) Repetir uma das combinagBes a 3 vozes e

andamento pela sala na pulsacéo.

4) Escolher uma das vozes da peca e canta-la enquanto
se caminha na pulsacéo pela sala. No final do excerto
os alunos devem juntar-se a quem estava a cantar a

mesma Voz.

5) Repetir o mesmo processo, mas em silaba neutra.

Recursos utilizados: piano, quadro.

Repertorio e material de apoio:

- “Up”, de M. Giacchino;

- “Gloria”, de Bojesen.
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Anexo | — Consentimento informado destinado aos Encarregados de Educacéo

CONSENTIMENTO INFORMADO, LIVRE E ESCLARECIDO PARA PARTICIPACAO EM

INVESTIGACAO

de acordo com a Declaragdo de Helsinquia % e a Convencéo de Oviedo 2

Por favor, leia com atencao a seguinte informacao. Se achar que algo esta incorreto ou ndo esté claro,
nao hesite em solicitar mais informac6es. Se concorda com a proposta que lhe foi feita, queira assinar

este documento.

Titulo do estudo: A utilizagdo de movimento nas aulas de Formacdo Musical enquanto estratégia para
melhorar a qualidade vocal e afinagéo dos alunos.

Enguadramento: Projeto de investigagdo realizado no &mbito do Mestrado em Ensino de Musica da
Escola Superior de Musica de Lisboa, &rea de especializacdo de Formacdo Musical. Este projeto é
orientado pela professora Helena Almeida e Silva.

Explicacdo do estudo: Foi planeado um projeto de investigagdo-acdo, cuja fase de intervencdo sera
realizada ao longo de seis aulas na turma de Formacdo Musical do seu educando. Pretende-se
implementar exercicios com movimento para ajudar a melhorar a afinacéo e qualidade vocal da turma.
A intervencdo serd feita pela investigadora enquanto observadora participante e serdo feitas gravacoes
audiovisuais de seis aulas. Estas gravacdes serdo analisadas pela investigadora e por mais trés professores
especialistas. Para além disto, no final das seis aulas de intervencdo serd pedido aos alunos que
preencham um questionério, constituido por perguntas acerca da forma como 0s alunos se sentiram ao
longo da intervengéo.

Condicdes e financiamento: O estudo ndo conta com qualquer tipo de financiamento. Os participantes
ndo terdo quaisquer custos, beneficios e riscos na sua participagdo. A participacdo neste projeto de
investigacao € voluntaria. Os alunos que ndo desejarem participar, ou cujos Encarregados de Educacao
ndo autorizem, ndo serdo prejudicados de forma alguma. Este projeto de investigacdo mereceu parecer
favoravel por parte da direcdo pedagdgica da escola.

Confidencialidade e anonimato: Ao longo de todo o processo serdo garantidos a confidencialidade e o
anonimato de todos os participantes e da respetiva escola. Os dados recolhidos serdo utilizados
exclusivamente para o presente projeto de investigacéo, sendo que as gravagdes das aulas serdo apagadas
apos a defesa do projeto.

Muito obrigada pela sua colaboragéo!

Ana Rita Russo

Aluna do Mestrado em Ensino de Msica, area de especializagdo de Formagdo Musical
Instituto Politécnico de Lisboa — Escola Superior de Musica de Lisboa
ritamemfm@gmail.com

910061284

Assinatura do investigador:

-0-0-0-0-0-0-0-0-0-0-0-0-0-0-0-0-0-0-

Declaro ter lido e compreendido este documento, bem como as informacgdes verbais que me foram
fornecidas pela pessoa que acima assina. Foi-me garantida a possibilidade de, em qualquer altura,
recusar participar neste estudo sem qualquer tipo de consequéncias. Desta forma, aceito participar neste
estudo e permito a utilizagéo dos dados que de forma voluntaria forneco, confiando em que apenas serao

64 http://epidemiologia.med.up.pt/pdfs/Helsing.2013.pdf 2 http://dre.pt/pdflsdip/2001/01/002A00/00140036.pdf
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utilizados para esta investigacdo e nas garantias de confidencialidade e anonimato que me sdo dadas
pela investigadora.

NOME (AIUNO): ..t oot o e e e it e et et ete e e e e e et e e e e e e e

Assinatura (aluno): ... ... ... ... ... cos i viiee et eee v L. Dataclllll [viin. [viiiiinn

SE NAO FOR 0 PROPRIO A ASSINAR POR IDADE OU INCAPACIDADE
(se o menor tiver discernimento deve também assinar em cima, se consentir)
NOME (ENCARREGADO DE EDUCAGAOD): ... oot vt cit cet vet et et et et et et et et et et e e e e e

GRAU DE PARENTESCO OU TIPO DE REPRESENTACGAO: ....civviiirieitieieste et srae e ene s
ASSINATURA DO REPRESENTANTE LEGAL: ..t it ot oit eet et et e e eee aee et et e e e e e,
DATA: [

ESTE DOCUMENTO E COMPOSTO DE 1 PAGINA E E FEITO EM DUPLICADO:
UMA VIA PARA A INVESTIGADORA, OUTRA PARA A PESSOA QUE CONSENTE.
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Anexo Il — Consentimento informado destinado a direcdo pedagdgica

CONSENTIMENTO INFORMADO, LIVRE E ESCLARECIDO PARA PARTICIPACAO EM

INVESTIGACAO

de acordo com a Declaragdo de Helsinquia e a Convencéo de Oviedo 2

Por favor, leia com atencao a seguinte informacao. Se achar que algo esta incorreto ou ndo esté claro,
nao hesite em solicitar mais informacdes. Se concorda com a proposta que lhe foi feita, queira assinar

este documento.

Titulo do estudo: A utilizagdo de movimento nas aulas de Formacdo Musical enquanto estratégia para
melhorar a qualidade vocal e afinagdo dos alunos.

Enguadramento: Projeto de investigagdo realizado no &mbito do Mestrado em Ensino de Musica da
Escola Superior de Musica de Lisboa, &rea de especializacdo de Formacdo Musical. Este projeto é
orientado pela professora Helena Almeida e Silva.

Explicacdo do estudo: Foi planeado um projeto de investigagdo-acdo, cuja fase de intervencdo sera
realizada ao longo de seis aulas na turma de Formacdo Musical do seu educando. Pretende-se
implementar exercicios com movimento para ajudar a melhorar a afinacéo e qualidade vocal da turma.
A intervencdo serd feita pela investigadora enquanto observadora participante e serdo feitas gravacoes
audiovisuais de seis aulas. Estas gravacdes serdo analisadas pela investigadora e por mais trés professores
especialistas. Para além disto, no final das seis aulas de intervencdo serd pedido aos alunos que
preencham um questionério, constituido por perguntas acerca da forma como 0s alunos se sentiram ao
longo da intervengéo.

Condicdes e financiamento: O estudo ndo conta com qualquer tipo de financiamento. Os participantes
ndo terdo quaisquer custos, beneficios e riscos na sua participagdo. A participacdo neste projeto de
investigacao € voluntaria. Os alunos que ndo desejarem participar, ou cujos Encarregados de Educacao
ndo autorizem, ndo serdo prejudicados de forma alguma. Este projeto de investigacdo mereceu parecer
favoravel por parte da direcdo pedagdgica da escola.

Confidencialidade e anonimato: Ao longo de todo o processo serdo garantidos a confidencialidade e o
anonimato de todos os participantes e da respetiva escola. Os dados recolhidos serdo utilizados
exclusivamente para o presente projeto de investigacéo, sendo que as gravacdes das aulas serdo apagadas
apos a defesa do projeto.

Muito obrigada pela sua colaboragéo!

Ana Rita Russo

Aluna do Mestrado em Ensino de Msica, area de especializagdo de Formagdo Musical
Instituto Politécnico de Lisboa — Escola Superior de Musica de Lisboa
ritamemfm@gmail.com

910061284

Assinatura do investigador:

-0-0-0-0-0-0-0-0-0-0-0-0-0-0-0-0-0-0-

Declaro ser o Diretor da Escola e ter lido e compreendido este documento, bem

como todas as informagdes que me foram fornecidas pela pessoa que acima assina. Desta forma, autorizo a realizagdo

65 http://epidemiologia.med.up.pt/pdfs/Helsing.2013.pdf 2 http://dre.pt/pdflsdip/2001/01/002A00/00140036.pdf
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do estudo na escola, salvaguardando que sera necessaria a recolha dos consentimentos informados assinados pelos

encarregados de educacéo e alunos. Tenho conhecimento que a escola permanecerd anénima.

‘ASSINATURADADIRECAOPEDAGOGICAZ e DATAL 1

ESTE DOCUMENTO E COMPOSTO DE 1 PAGINA E E FEITO EM DUPLICADO:
UMA VIA PARA A INVESTIGADORA, OUTRA PARA A PESSOA QUE CONSENTE.
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Anexo Il — Transcricdo da entrevista do participante 1

E - Esta entrevista insere-se num estudo realizado no &mbito do Mestrado em Ensino
de Musica da Escola Superior da MUsica de Lisboa, &rea de especializagdo de Formacéo
Musical. O tema do projeto de investigacdo esta relacionado com a utilizacdo de
movimento nas aulas de Formacdo Musical. Gostaria de pedir 0 seu consentimento para
a gravacdo audio desta entrevista e para a inclusdo da sua transcri¢cdo no Relatorio de
Estagio, no qual permanecera anénimo. Informo que esta gravacdo sera unica e
exclusivamente utilizada para este Projeto de Investigacdo e, ap6s sua defesa, sera

apagada. Agradeco desde ja a colaboracéo prestada.

P1 — [o participante acena de modo afirmativo]

E - Quais sdo as disciplinas que ja lecionou que envolvem o canto?
P1 — Coro e Formacéao Musical.

E — E ja teve outras experiéncias fora do contexto escolar, enquanto maestro por

exemplo?
P1—Sim.

E — Recorda-se de mais alguma experiéncia fora do contexto escolar que envolva o

canto?
P1 — Que eu me esteja a lembrar néo.

E — E ha quanto tempo leciona cada uma destas disciplinas? Pode ser apenas uma

estimativa.

P1 — Assim por alto, leciono Formag&o Musical ha cerca de 15 anos.
E — Ininterruptamente?

P1 — Ininterruptamente. E Coro ha muito menos, cerca de 10 anos.
E — Tanto em contexto escolar como noutros contextos?

P1 - Sim.

E — Ininterruptamente também?

P1 — Ininterruptamente também.
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E — Além disto, com que niveis e idades teve experiéncia docente nestas duas

disciplinas?

P1 — Contam jardins de infancia?

E — Sim, mas nesse caso entdo ja lecionou Iniciacdo Musical? Ou algo semelhante?
P1 — Sim, algo semelhante.

E — Em que contexto ja agora?

P1 — Foi num projeto do Francisco Cardoso, cujo nome ja ndo me recordo. Foi a minha

primeira experiéncia de ensino, com alunos dos 2 aos 5 anos.
E — Compreendendo todas as idades entre 0s 2 e 5 anos?

P1-Sim, 2, 3, 4 e 5 anos de idade. Portanto, ja dei desde 0s 2 anos de idade até aos 50

anos de idade.
E — E ndo tem a certeza se cobriu todas as idades?
P1 — Todas, todas ndo sei.

E — Até aos 18 anos, certamente e depois a partir dai é que variou mais provavelmente,

nédo?

P1 — Exatamente.

E — Deu sempre aulas no contexto do ensino artistico, em conservatorios?

P1 — Sim, projetos ligados & musica no contexto do ensino especializado.

E — O contexto foi sempre de ensino especializado?

P1 — Sempre.

E — O intervalo de idades mencionado € relativo a Formacao Musical e a Coro?
P1-Sim.

E — Posto isto, quais sdo os problemas de afinacdo com que se depara nas varias

disciplinas que leciona?
P1 — O que é que queres dizer com problemas de afinacdo?

E — Vou dar um exemplo: baixar a afinacdo em notas longas.
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P1 —Portanto: sustentacdo de notas longas; movimentos escalares ascendentes e
descendentes; tonalidades especificas; modos especificos, quanto mais afastados do

modo Maior mais problemas originam; texto; ritmo.

E — Em relacdo ao texto, verifica mais problemas de afinacdo quando se canta com

texto do que sem texto?
P1—Sim.
E — Portanto, texto versus Onome de notas, silaba neutra?

P1 — Exatamente. O texto, principalmente as consoantes, ndo ajudam a manter a

afinacdo. E o ritmo € por atrasos ritmicos em relacdo a determinadas passagens.
E — Mais alguma coisa?

(..)

P1 — Os problemas fisicos que tenham que ver com postura, a parte vocal, a abertura.
Se calhar é fundamental falar da sensibilidade auditiva. Isto esta tudo um bocadinho

ligado.

E — Quer desenvolver um pouco?
P1 — Sobre a sensibilidade auditiva?
E —Sim

P1 — Muitas vezes os problemas de afina¢do geram-se por falta de consciéncia daquilo
que estid a ser cantado nas outras vozes; em niveis mais avancados, por falta de
consciéncia do sitio num determinado acorde, ou de uma nota que seja estrutural em
relacdo a uma nota que seja de passagem. Todo este tipo de questdes dao origem a

problemas de afinacdo. Falta de motivacdo também. Ar quente e calor.
E — Portanto condic¢des atmosféricas?

P1 — Sim. As condicGes atmosféricas, arejamento do espaco, cansa¢o. Uma coisa é
cantar as 11h ou as 10h da manh, outra coisa é cantar 9h da noite ou 10h da noite,

portanto sera sempre diferente.

E — Em relagdo ao que estava a dizer antes acerca da sensibilidade auditiva, estava a

falar em contexto polifénico?
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P1 — Hmhm (afirmativo).
E — E quando tem s6 uma voz?

P1 — Ter atencdo que o problema de afinacdo pode nédo ser de nota certa ou nota errada,
mas de cor vocal. Quando se canta em unissono, por exemplo, a cor vocal deve ser o
mais parecida possivel. Quando eu digo uma cor vocal digo uma cor brilhante ou
escura, estes dois tipos de cor devem se adaptar um ao outro. Isso revela-se muito em
contextos de unissono. Alias é um exercicio que eu faco com regularidade. O gesto do

maestro tambeém influencia muito a afinagdo. E do professor também.

E — Quer desenvolver um pouco essa questdo? Em que aspeto € que o gesto pode

influenciar ou ndo?

P1 — Primeiro dizer que ha ideias preconcebidas acerca do gesto. Por exemplo, gesto
alto esta associado a tensdo, gesto baixo esta associado a distensdo ou relaxamento, o
que eu ndo concordo. O melhor exemplo disso sdo coro ingleses. Nos coros de escolas
integradas em que fazem servicos litdrgicos, 0s maestros que eu vejo a dirigir fazem-
no com um gesto alto e isso nao influencia de todo a afinacdo dos coros. Ou seja, nao é
tanto do gesto alto ou do gesto baixo. Houve uma experiéncia muito interessante feita
por um maestro em que, consoante o gesto que ele fazia, para cima ou para baixo,
influenciava a forma como as pessoas nao s6 falavam, como também influenciava na

parte musical também.
E — O gesto influenciava especificamente o texto?
P1 — Texto e notas.

E — Ha bocado falou sobre motivacao. Quer desenvolver isso também? Em que aspeto

é que a motivacao influencia a afinagcdo?

P1— A motivacao leva a resiliéncia. Ou seja, um primeiro aspeto é: um grupo motivado
leva necessariamente a um grupo que ndo se importe de repetir e repetir melhorando de
cada vez. Um grupo desmotivado repete muito menos vezes e repete a cada vez de
forma mais aborrecida, ou desligada dos aspetos que o professor ou maestro esta a
tentar melhorar. Portanto repete de forma mecanica e ndo de forma consciente,
melhorando aquilo que se esta a tentar fazer. E essa motivacdo vem do préprio cantor

e vem do proprio professor ou maestro. Ou seja, ha uma via de dois sentidos sempre. O
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maestro tem de pedir aquilo que quer de forma a que o aluno perceba e se sinta
envolvido e o aluno tem de estar num ponto em que receba as indicagdes do professor

de forma a querer melhorar.

E — Agora no final falou em maestro, portanto claramente estaria a pensar em coros,

mas sente 0 mesmo na Formagéo Musical?

P1 — Completamente. Uma coisa é exatamente igual a outra. Quando se repete em
Formacao Musical com um grupo motivado o resultado é quase imediato na segunda
repeticdo. Com um grupo desmotivado nem ao final de dez vezes se consegue atingir o

resultado.

E — E mencionando um assunto que falamos menos: que tipo de problemas € que sente
relativamente a sua experiéncia com criangas mais pequenas dos 2 aos 5 anos? Sao 0s

mesmos?

P1 — N&o. J& me lembro bem.

E — Teve apenas uma unica experiéncia com criancas dessa idade?

P1 - Dos 2 aos 5 sim.

E — Mas depois teve mais experiéncia com criangas dos 6 aos 9 anos por exemplo?

P1 — Tive um ano em que dirigi coros e alguns anos de iniciacdes e ndo, ndo sdo iguais
os problemas. E um nivel muito mais inicial. A ideia de “de onde é que o som deve vir”
mais do que a ideia de “como € que deve vir”. Portanto, isso pode ser incidente de forma
inconsciente o “como”, mas o “de onde” ¢ uma coisa da qual eles podem tomar logo
consciéncia. Sdo problemas comuns, mas com uma énfase diferente. N&o sei se isto fez

sentido.

E — Sim. Quer s6 explorar mais um pouco essa ideia do “de onde ¢ que vem”.

P1 — Exploracdo da voz de cabeca. E ressonancia da voz de cabeca e da voz de peito.
E — Portanto, “onde” sera no corpo?

P1 — Exatamente.

E — Mais alguma coisa em relacdo a este aspeto que queira dizer?

P1 — Nao me lembro.
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E — Ok, entdo qual € que considera ser a origem destes problemas? Por exemplo, de

onde é que acha que vem a origem da desmotivacdo?

P1 — Por exemplo, uma das coisas que cria tensdes sdo mas experiéncias antigas logo a
partida. Portanto, mas experiéncias com canto, humilhacgdes, exposi¢do a que nao estao
habituados, para além de haver uma grande resisténcia ao canto socialmente. Hoje em
dia menos, mas continua a existir. Ndo é uma atividade normalizada pelas escolas.
Escolas de ensino especializado sim, mas escolas de ensino regular ndo e, portanto, 0s
musicos ou os alunos de musica ou 0s cantores sdo sempre vistos um bocadinho como
pessoas estranhas, dentro de um universo normal. Portanto, a motivacgao pode vir muito
disso, ou seja, de experiéncias passadas que ndo tenham resultado particularmente bem,
porque isso depois origina tensdes corporais e blogueios ao nivel do canto. A prépria

idade pode ser uma causa muito importante de problemas.
E — E que diferenca é que nota entre as vérias idades?

P1 - Da minha experiéncia, até aos 12/13 anos é muito facil. Ha uma grande facilidade

de exposicdo na maior parte claro, ha sempre casos complicados.

E — E quando fala em exposicao refere-se a exposicao individual ou em grupo?
P1 — Principalmente individual, mas também em grupo.

E — E acha que a exposicao individual em si podera influenciar a afinagdo?

P1 — Sem davida. O grau de nervosismo pelo facto de estar-se a sentir observado e
ouvido e em certa medida estar constantemente a procura da validacdo dos colegas e
dos pares, para além do préprio professor. Normalmente eu até sinto que agora com o
evento das gravacOes [altura do ano letivo em que o professor pede aos alunos que
enviem gravacOes como trabalho de casa], os alunos que se sentem envergonhados nao
tém problemas em fazer gravacGes; ndo tém problemas em cantar sozinhos para mim,
mas tém problemas a cantar em grupo e para o grupo. Sendo para o grupo relativamente

compreensivel, mas dentro do proprio grupo também ndo gostarem de cantar.
E — Mais alguma questéo que possa dar origem a desmotivacdo?

P1 — A origem da desmotivacdo pode ser qualquer coisa. Depois o repertério tem de
ser muito bem escolhido por parte do professor, no que diz respeito a parte técnica, da
exequibilidade de onde se quer chegar em relacdo ao conteudo do texto e contetido
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musical, que pode originar desgosto, aborrecimento, e ndo ter vontade de cantar uma
determinada peca, ou de trabalhar para que ela soe bem, basicamente. Acho que o

repertorio € um motivo importante.

E — E dos outros problemas de afinacdo que falamos? Pode desenvolver um pouco a

parte das questdes fisicas?

P1 — A ideia que eu tenho é: quanto menos consciéncia corporal nos tivermos daquilo
que estamos a fazer, melhor nos saimos. Ou seja, quanto mais automatico um gesto, ou
um movimento corporal, ou mesmo de pensamento acerca daquilo que se esta a fazer.
O objetivo é tornar tudo aquilo que € pedido de forma muito mecanica, seja através da

postura, seja através da colocacgdo vocal. Mas acho que ja estou a entrar em redundancia.

E — Vou entdo avangcar com mais uma pergunta. Os problemas de afinacdo com que se
depara sdo diferentes de disciplina para disciplina? Ja disse que alguns séo, lembra-se

de alguns que ndo sejam?
P1 - Eu acho que o grau de exigéncia em termos tecnicos.
E — Portanto, existe uma delas que € mais exigente a nivel técnico?

P1 — A parte coral por ser performativa. Em Formagdo Musical os processos estdao
direcionados para outras prioridades que ndo necessariamente as performativas e isso
faz com que haja muitos mais aspetos a cobrir do que o aspeto meramente técnico da

execucéo vocal.
E — Mais alguma diferenca?

P1 — Eu ndo sou muito diferente de uma disciplina para a outra. Acho gque esses meus

dois lados estdo constantemente em atividade e acabam por se fundir num sé.
E — E relativamente a Iniciagcdo Musical?

P1— Também n&o. Acho que é muito semelhante. E s6 um processo que é diferente por
causa da idade. A idade é o que muda. A idade e as experiéncias do passado. NOs
chegamos a alunos com 14/15 anos, tém muitas experiéncias ja, normalmente muitas

experiéncias associadas a muasica que ndo sdo propriamente boas.

E — Quer mencionar alguns exemplos?
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P1 — N&o sdo experiéncias traumaticas e de violéncia. Normalmente aquilo que eu
assisto € que nunca fizeram nada de que gostassem; que se calhar nunca tiveram muitas
vezes professores que os motivassem, portanto tem muito a ver com o nimero de
experiéncias anteriores. Quanto mais novos, mais tabua rasa e, por este motivo, torna-

se mais facil abrir esse gosto.

E — E que tipo de exercicios é que usa para corrigir estes problemas? Por exemplo, para

a questdo dos modos e dos movimentos escalares?

P1 — Sim, isso até € uma coisa que esta relativamente bem estudada. H4& um modo
preconcebido na nossa memoria tonal que é 0 modo Maior e a nossa tendéncia é sempre
“maiorizar” tudo aquilo que fazemos, o que faz com que noutros modos as relagdes
tonais entre as notas sofram um bocadinho. Ou seja, a exposicdo modal é muito
recomendavel, mas ndo pode ser € inversa aquilo que esta estudado. Tudo deve seguir
uma determinada sequéncia. A seguir a0 modo Maior néo faz sentido fazer uma peca
que tenha o modo locrio, por uma questao de preparacdo e de assimilacdo da propria
linguagem. Portanto, tem muito a ver com a cultura musical dominante do aluno ou do
grupo, mas essa variedade € recomendada logo a partida por isso, no que diz respeito a
questdo modal.

E — Quando diz que se deve seguir uma sequéncia, quer especificar?

P1 — Sim, a seguir ao modo Maior por exemplo faz sentido que seja se calhar o modo
menor natural, embora tenha um repouso noutra nota, as rela¢fes tonais mantém-se
semelhantes. Depois introduzir a pouco e pouco por exemplo o modo dérico, mixolidio,
acho que também faz todo o sentido. Por esta ordem: ddrico, mixolidio. Mas isto

também ndo é uma coisa totalmente fixa.

E — Era sO para ter a certeza que estava a compreender completamente a ideia.
Relativamente aos problemas de afinacdo em suster notas longas, que tipo de exercicios

é que utiliza?

P1 — De respiragdo ao inicio. Portanto, eu utilizo exercicios para simular o que vao
encontrar no repertorio. O que eu faco sdo exercicios de aguecimento que simulem o
tempo que eu lhes vou pedir para sustentar uma determinada nota. Para manterem o
fluxo de ar constante, para controlarem o fluxo de ar e s6 depois passar para uma nota

em unissono, e depois de uma nota em unissono passar para o repertorio.
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E — Poderia descrever os exercicios de forma mais detalhada?

P1 — Sim. Exercicios de respiragdo no aquecimento que pratiquem logo a partida o
tempo que eu vou pedir-lhes para sustentar uma determinada nota. Passar de exercicios
de respiracdo, por exemplo, de inspiracdo e expiracdao para exercicios de respiracao
coral. Por exemplo, se eu fizer uma frase que dure 8 compassos em vez dos célebres 4
ou 2 compassos para eles ativarem a parte da consciéncia da respiragdo coral. Junto
notas ou uma melodia, logo a partida ja dentro do modo que eu vou pedir, ou de uma
nota estrutural dessa melodia. E, portanto, pratico com esses passos assim: respiracao
individual, respiragdo de grupo e com emissdo vocal num determinado som ou

determinados sons.
E — Mais algum exercicio?

P1 — Sim, um exercicio que eu sempre achei muito relevante que é em vez de sustentar
a nota “re-atacar” a nota, para ter a ideia de quando € que o som comega e de quando ¢
gue o som acaba. Ha sempre a ligagdo com o repertorio: por exemplo, pegar huma
determinada palavra, numa silaba ou vogal que o repertério tenha, ou insista em
particular, sendo que quanto mais textos estrangeiros tiver mais importante isto se torna,
portanto, pegar nesses vocabulos e “re-atacar” durante o tempo que eu preciso, para que
exista uma consciéncia de quando é que comeca 0 som e de quando é que ele acaba.
Normalmente o inicio do som ndo é um problema no que diz respeito a parte temporal,
mas quando acaba é normalmente o problema porque ja vem com imensa falta de ar,

imensa pressao e coisas desse género. Faco muito esse exercicio.

E — Queria pedir-lhe outra vez se o podia descrever de forma mais detalhada para ter a

certeza de que estou a perceber. Ou seja, quando € que eles “re-atacam” o som?

P1 — Sim, por exemplo, se nos tivermos a palavra “Dominum” se tiverem 2 compassos
de 4/4 da silaba “Do” eles “re-atacam” a pulsacdao ou a divisdo [o professor da um

exemplo vocal entoando o exercicio].
E — Mais exercicios para outros problemas?

P1 — Eu faco sempre o apelo a parte do apoio, que ndo é uma coisa fécil no inicio.
Portanto, ha ainda uma grande descoordenacdo e descontrolo do apoio corporal para

sustentar as notas.
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E — Mas com “apelo” refere-se a uma instrucao verbal, ou faz um exercicio especifico

para isso?

P1 — Sim, para além da instrucdo verbal, dou sempre o exemplo e normalmente eu até
peco a alguns deles para darem o exemplo. Para eles terem uma sensacéo fisica daquilo
que eu peco: seja deitarem-se no chdo, seja cada um deles sentir o que o colega esta a
fazer pondo as méos, ou nos ombros, ou muitas vezes a volta da cintura, ou vendo a
abertura da caixa toracica. Portanto, ter essa consciéncia fisica. As vezes também utilizo
materiais para isso, como elasticos, portanto “rubber bands” [0 professor faz um

movimento como se estivesse a pegar num elastico e a estica-lo abrindo os bragos].
E — E € esse 0 movimento que costuma utilizar nos exercicios?

P1 — Sim, ou este, ou outro é uma questdo de exploracdo para eles sentirem acima de
tudo a tensdo. Para sentirem a tensdo da abertura e do relaxamento e da energia que é
necessaria, por exemplo, para se conseguir responder de uma forma adequada. Fago

muito isto, ou fazia, agora ja ndo faco.
E — Posso perguntar-lhe porque é que deixou de fazer?

P1 — Neste momento é porque ja ndo dou os aquecimentos [o professor refere-se aos
ensaios de Coro fora do contexto escolar].

E — Portanto, ndo costuma fazer isto em Formacdo Musical?

P1 — N&. Em Formacdo Musical eu ndo costumo preparar o aparelho para cantar.

Portanto ha ai essa diferenca.

E — Certo, aquilo que estava a imaginar é que utilizaria alguns destes exercicios a meio

da aula como correcao.

P1 — As vezes sim. Quando isso acontece sinto-me sempre a meter-me em sitios que
pertencem a outra disciplina e acima de tudo quando o professor de Coro é diferente do

professor de Formacdo Musical eu nunca gosto muito de meter 14 o bedelho.
E — Entdo sempre deu Formacdo Musical a alunos que tinham Coro?

P1 — Durante muito tempo sim.

E — Mas ja deu Formacao Musical a alunos que néo tém Coro?

P1 — Sim.

144



E — E ai sente na mesma essa questao?

P1 — Sim, é horrivel. Ai é preciso muito mais trabalho. Normalmente, para quem nao

tem uma das disciplinas € preciso muito mais trabalho.
E — E costuma tentar combater com esse tipo de trabalho em aula?

P1 — Sim. Quando eu sinto que ha um prejuizo claro da nota que esta a ser emitida, ou
porgue sinto que o0 estd a magoar vocalmente, ou que tem tensdo clarissima visual e
auditiva, eu ai intervenho. Normalmente ndo, mas nesses casos intervenho. Acontece
se calhar com bastante mais frequéncia do que eu agora estava a dizer. Mas € como
estava a dizer, eu sinto sempre que ndo devo interferir com este tipo de questdes quando

séo professores diferentes.
E — Mais algum exercicio que se lembre?

P1 — Sim, com bolas. Qualquer tipo de bolas. O que costumo fazer € variar o peso das
bolas quando isso é possivel. Podem ndo ser bolas, podem ser objetos que consigam
caber na palma de uma mao, mas que tenham um peso especifico. Aqui ja ndo é tanto

para trabalhar afinacdo, se calhar ndo vale a pena.

E — Parece-lhe que este tipo de exercicios ndo tem influéncia na afinacéo é isso?
P1 — E mais na articulacdo. Se é legato, se é stacatto.

E — Entdo e para a afinacdo em especifico, lembra-se de algum?

P1 — Fonomimica acho que ajuda imenso. Tremendamente.

E — Esté a falar sobre serem os alunos a fazer a fonomimica?

P1 - Sim.

E — N&o s6 verem, mas fazerem?

P1 — Sim. Estava a esquecer-me disso e é absolutamente transversal a todas as minhas
aulas e na maior parte dos ensaios fazia de certeza e obrigava-os a fazer. 1sso tinha um

efeito tremendo na forma como cantavam, sem davida alguma.
E — Tanto em Coro como em Formacédo Musical?

P1 — Sim, absolutamente. Resolve imensos problemas.
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E — E como € que a utiliza?

P1 — A utilizacdo é assim: em Coro eu utilizo a fonomimica com 0s gestos no mesmo
sitio.

E — N&o imitando o contorno mel6dico?

P1 — Néo imitando o contorno melddico e utilizando um gesto baixo. Quando eu utilizo
em Formacdo Musical, como os objetivos sao diferentes, muitas vezes tem o contorno,
mas sem ir muito alto ou muito baixo. Sempre numa zona central [professor exemplifica

com o seu gesto].
E — Portanto na zona do peito e cara?

P1 — Sim. Vi bons resultados em jovens com 13/14/15 anos na mudanca de voz. A
fonomimica ajuda imenso se vier de uma zona central do corpo. Melhora muito a

afinagéo.

(...)

E — Mais algum exercicio para além da fonomimica?

P1 — Eu utilizo muito este movimento [professor exemplifica com o seu gesto].
E — Portanto, as maos a frente da bacia e cantar com o gesto nesse sitio?

P1 - Sim.

E — Portanto, aquele gesto que se costuma fazer para simular o apoio?

P1 — Sim, por exemplo, mas de uma forma muito mais orgénica. Ou seja, como se

tivesses uma bola de som a frente.
E — Portanto, méos a frente da bacia como se estivesse a pegar numa bola?

P1 — Sim, mas ndo com 0s bracos tensos. Ou seja, com um movimento organico

[professor exemplifica de novo com o seu gesto desta vez mexendo as maos].
E — Mas as maos mexem-se?
P1 — As maos mexem-se.

E — Como? Pode mostrar?
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P1 — [professor exemplifica] Isto, s6 que mexer consoante o progredir da cangéo, ou do
tipo de musica. Se vir uma gravacdo dos meus coros curriculares, principalmente os
mais velhos, a forma como eles se mexem, tudo indicia esse tipo de liberdade vocal que
muitas vezes era contrariada pelos meus diretores pedagdgicos que queriam que eles

ficassem quietinhos em palco.

E — E aderia a esse pedido ou ndo?

P1 — N&o. Portanto, os alunos normalmente queixavam-se.
E — Queixavam-se de qué?

P1 — De que quando estavam quietos ndo cantavam tdo bem, ou nédo se sentiam tdo
libertos a cantar e, portanto, era algo que eu incentivava muito nas minhas aulas, que
utilizassem o corpo no sentido expressivo e de saude vocal. Portanto, 0 movimento
corporal ajuda quase sempre a libertar o aparelho vocal, ou porque a atencéo fica focada
noutro sitio, ou porque nds ca dentro imitamos o gesto que depois fazemos ca fora. Mas

fazia muito isso, principalmente com rapazes.
E — Porqué?

P1 — Porque tém mais traumas em rela¢do ao canto, porque tém mais tensdes, porque
crescem de forma muito mais desmensurada, porque ha ali uns anos em que eles
crescem imenso, dai os problemas de laringe que tém e dos problemas vocais que tém.

Eu incentivava muito os rapazes a fazer isso. Aquecia-0s em particular, so a eles.
E — E as raparigas ficavam a aguardar?

P1 — A assistir. Durante 10 minutos eu aquecia rapazes. Fazia varios exercicios com

eles.
E — Em Coro sempre?

P1 — As vezes em Formagdo Musical também. Ainda este ano ja fiz em Formagéo
Musical. Quando eu vejo que tenho turmas em que ha rapazes com mudanga de voz, ou
porque eu quero fazer repertério por exemplo a 3 vozes numa aula de Formacéo

Musical eu ai entro com tecnicas de ensaio para resolver os problemas deles.
E — Mais algum exercicio?

P1 — [professor exemplifica com o seu gesto]. Isto.
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E — Portanto, com a méo fazer um movimento de arrastar, quase tipo vassoura a frente

do peito?
P1 — [professor exemplifica de novo].
E — Portanto, comeca no ombro, vai até a cintura e volta a levantar.

P1 — Sim, mais ou menos isso. E um movimento que ajuda imenso, por exemplo, na

transicdo de oitavas.
E — Portanto, comegam o gesto numa oitava e quando terminarem tém de estar na outra?

P1 — Sim, mais ou menos, ou vem antes de terminar o gesto. Sei que isso ajuda também

bastante. Depois: dedo indicador ajuda muito ndo sei porqué [professor exemplifica].
E — Como se estivesse a carregar num ecra?

P1 - Sim.

E — Ajuda em que circunstancias?

P1 — Este exercicio ja ndo faco ha muito tempo. Ajuda principalmente na transicdo da
voz de cabeca para o registo médio e para o registo grave. Isto ajuda sempre muito ndo

sei porqué.

E — E a frequéncia com que o gesto se repete é de nota para nota ou é sempre na

pulsacdo?
P1 — [professor exemplifica]
E — Portanto, a cada mudanca de nota?

P — Sim. Depois também uso muito movimento para passagens de coloratura. Eu
simulava um piano na mao, para que o ataque fosse preciso, mas nunca achei que
resultasse. Portanto, resultava em termos de ataque, mas ndo em termos de saude vocal.

Saia sempre tenso.

(-..)

E — Mais algum exercicio com recurso a movimento para corrigir afinacédo?
P1 — Sempre que eu podia punha-os a mexer-se ou a andar na pulsacao.

E — De alguma forma particular ou andar apenas?

148



P1 — E um bocadinho dificil de explicar, mas é andar & professor Dalcroze, que é como
se andassem em cima de nuvens. N&o é um andar normal de alguém na rua. E um andar
extremamente musical e elegante. E que o teu andar reflita a musica que estas a fazer.
Novamente, tudo isto ajuda imenso a parte vocal de relaxamento, o que por sua vez
resolve imensos problemas de afinacdo. Eu ndo sei se isto € considerado movimento,
mas o ato de fechar os olhos também foi algo que eu experimentei. Também resulta.

De repente a sensibilidade auditiva ganha outra amplificag&o.

E — Passando agora para as questdes de técnica vocal, apesar de algumas ja terem sido
mencionadas: quais sdo o0s problemas ao nivel da qualidade vocal com que te deparas
nestas duas disciplinas? Ja falaste sobre a questdo da articulagdo e sobre mudanca de

voz, por exemplo.

P1 — Sim, mudanca de voz, articulacdo, manutencdo do espaco na vogal. Tudo é um
problema.

E — Talvez ajude se eu der mais um exemplo com que me deparo muito: ar na voz.

Também se depara com isso?

P1 - Sim, sem duvida. Portanto, ar na voz, tensdo no maxilar, tensdo muscular no geral,

descoordenacdo entre respirar ou inspirar para cantar versus inspirar para comer.
E — Pode desenvolver?

P1 — A maior parte dos alunos que tem pouca experiéncia coral quando inspiram,
inspiram no sentido de degluticdo. O que faz com que a energia vinda do ar va para

sitios completamente diferentes daqueles para 0s quais deve ir.

(..)

P1 — Quando inspiramos no sentido de deglutir o som é horrivel. Portanto, 0s ombros
sobem logo a partida. O inspirar para cantar deve ir para outros sitios. Somos criaturas

muito esquisitas eu sei.
E — Mais algum problema?

P1 — Sim. Eu ndo sei se isto pode ser considerado um problema, mas ha sempre muita
dificuldade ou muito pouca flexibilidade em mudar a cor vocal. H& registos ou formas

de cantar que os cantores consideram preferenciais: vogais preferenciais, sitios
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preferenciais, maneiras de colocar a voz preferenciais, porque sentem conforto,

conseguem la chegar, seja o que for.
E — Sente isto em qualquer uma das faixas etarias?

P1 — Qualquer uma. O nimero de estilos que um determinado repertério deve ter deve
ser limitado também por isso. Porque se houver muitos estilos, e quando eu digo estilos
ndo é periodos histdricos, isso influencia muito a qualidade vocal com gue eles cantam
determinadas pecas. Significa que se eu misturar, por exemplo, Brahms com Mozart e
Eric Whitacre, ou outro compositor do género, vai haver um “pre-set” vocal e uma
qualidade vocal idéntica em todos os estilos. Pode ser algo que se queira, mas nao deve
ser necessariamente aquilo a que deve soar. Isso € um problema que eu vejo, da
flexibilidade com que se alterna de um estilo vocal para outro. Vogais a frente, vogais
menos a frente. O idioma acho que é um grande problema. Principalmente idiomas ja
néo tao trabalhados como antes eram. O francés antes estava muito mais presente do

que esta hoje em dia. E tem uma maneira propria de se articular.
E — Com antes quer dizer quando sensivelmente?

P1 — Quando o francés estava na berra ca em Portugal. O repertério francés, ou mesmo
a musica pop francesa, por exemplo, inicio dos anos 70/80, por ai fora. Nos anos 90
isso acabou e, portanto, a pouca familiaridade com linguas distintas torna isso um

problema em termos vocais.

E — E qual é que considera ser a origem destes problemas? Quer desenvolver um pouco

a questdo da origem dos problemas ligados ao texto por exemplo?

P1 — Houve uma vez que estava a ensaiar Rachmaninoff e pedi a um russo para vir a
um ensaio ajudar. Se um texto € em alemao entdo peco a alguém que saiba. Havia um
maestro inglés que dizia que os musicos em vez de irem aprender musica deviam ir
aprender linguas e tem muito a ver com isso. Ou seja, essa é a minha forma de resolver
0s problemas: é encontrar a pessoa que fala da maneira certa, que compreende o idioma,
que tem a colocagdo no sitio certo, se é atras se é a frente, e da esse exemplo para o

grupo isso € uma das coisas que eu fago sem duvida alguma.

E — Voltando a questdo da origem dos problemas de qualidade vocal, por exemplo: ar

na voz. Qual é que acha que é a origem?
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P1 — Né&o faco ideia. Pode ser fisico. N&o, na verdade € fisico de certeza, mas pode ser
congeénito, ou pode ser um problema de ma utilizacdo do aparelho vocal, dai a terapia
que é utilizada muitas vezes para resolver esses problemas, com alunos que tém muitos
problemas vocais, com ar na voz, etc.. E recomendado o ensina-los a falar da maneira
correta, a apoiar da maneira correta, por exemplo. Acho que isso é a origem. Acho que

0 exemplo do professor € muito importante.

E — Acha isso relativamente a todos os problemas de qualidade vocal? Portanto, o

exemplo do professor podera ser uma origem?

P1 — Sim. Por isso é que eu, na minha prética, tento cada vez mais que o exemplo seja
dado por colegas que o fazem da maneira certa e ndo necessariamente por mim. Nao
porgue eu ndo confie que os professores ndo consigam fazer da melhor maneira, mas
acho que ha sempre uma maneira melhor. Eu acredito muito nisto. No poder do
exemplo. Se eu der um exemplo a um Soprano de como é que deve cantar uma linha,
mas se for um Soprano a dar o exemplo, o resultado € imediato e eu demoro 100 anos

a ter o mesmo resultado.

E — E relativamente aos problemas de articulacdo que falava ha bocado, qual é que acha

que é a origem?

P1 — Ha coisas que estdo pré-estabelecidas. Nds estamos habituados a falar a nossa
lingua e nem toda a gente fala a lingua da mesma maneira, nem articula as consoantes
e as vogais da mesma maneira e, portanto, eu acho que a origem € o habito. De
linguagem coloquial, de canto também, de um brasileiro que diz as vogais muito mais
abertas do que um portugués. Logo, vai ter desafios diferentes, porque utiliza de facto
vogais abertas e um portugués utiliza vogais muito mais fechadas. A colocacgéo de uma

vogal fechada ¢ diferente por exemplo da colocacdo de uma vogal aberta.

E — Certo. Falamos em problemas de respiragdo também. Qual é que acha que é a

origem?

P1 — Descontrolo. N&o sei se isto é a origem.
E — Descontrolo fisico é isso que quer dizer?
P1-Sim.

E — Portanto, esta a falar de questfes de postura?
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P1 — Um bocadinho de autoconhecimento. Normalmente o que eu acho é que nunca
existe um fluxo de ar constante porque nunca fomos obrigados a tomar consciéncia dele
e de repente numa aula coral somos obrigados a tomar consciéncia do fluxo de ar porque
se ndo as notas sdo afetadas por isso. E hd uma ideia que é sempre muito mais ar a
inspirar do que a expirar. O ar que inspiramos normalmente € um ar mais consciente do

que aquele que se expira.
E — Portanto, esta a dizer que inspirar mais ar é incorreto?

P1 — Né&o, é apenas a tomada de consciéncia dos processos de inspiracao e expiracao.
E o contexto de expirar durante muito tempo sé é pedido no quotidiano das pessoas
raramente, ou por meditacdo, ou porque fazes natacdo em que tens de facto de controlar

oar.

E — Entdo e que tipo de exercicios é que utiliza para corrigir estes problemas? J& falou
no exercicio do piano para a coloratura, também falou em aquecer especificamente 0s
rapazes por causa da mudanca de voz. Tem mais exercicios para problemas da

qualidade vocal?

P1 — Tirar consoantes é sempre importante. Portanto, manter as vogais uniformizadas,
ndo sé em termos de cor, mas em termos de fluxo de ar. Principalmente quando as
vogais mudam com a nota ou com as notas, portanto manter esse cor vocal é muito
importante e s6 se consegue quando se retiram as consoantes. SO nessa altura é que
vemos também o tempo que demoramos a colocar as consoantes na vogal e que isso
retira imenso tempo ou ndo ao som. E, portanto, se o som for dado pelas vogais eu
comeco logo por ai, retiro as consoantes. Depois as questdes de articulagdo: uma técnica
gue ndo € muito boa para o aparelho vocal, mas que ajuda a perceber a clareza do texto
é sussurrar o proprio texto, basicamente é retirar as vogais. Mas ndo € uma coisa que

eu faca muito, porque sussurrar ndo é muito bom para o aparelho vocal.

(..)

E — Os exercicios que utilizava para corrigir a afinacdo sdo semelhantes aqueles que

utiliza para melhorar a qualidade vocal?

P1 — [Os exercicios] sdo semelhantes.

(..)
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P1 — N&o me lembro de mais exercicios. Eu utilizo as coisas de forma quase

inconsciente.

(..)

E — Quais séo os maiores desafios com que se depara ao utilizar movimento nas suas

aulas?
P1 — E a vergonha, timidez, nocao do ridiculo, autoconsciéncia.
E — Mais algum desafio?

P1 — Na&o sei se isto pode ser considerado um desafio, mas é muito frustrante quando tu
pedes um gesto ou movimento e ndo resulta. E, portanto, isso € uma espécie de
reafirmacédo perante o cantor ou aluno de que aquilo ndo vai resultar. E um desafio
mudar a ideia que eles tém, mas isso com cantores ja experientes acontece na mesma,

porque estdo vocacionados para um determinado sitio.

E — Mais algum?

P1 — Quando ndo ha espago. Normalmente uma sala de aula ndo € um bom espaco.
E — Normalmente em ensaios para coros costuma ter um espaco mais adequado?

P1 — Dependia. Eu cheguei a dar ensaios de coros em espacos extremamente pequenos.

Eram muito desafiantes.
E — E nessas alturas opta por néo utilizar movimento?
P1 — Utilizo com eles parados.

E — Qual e que costuma ser a reacdo dos alunos nas primeiras vezes que utiliza

movimento?

P1 — Riem-se de mim, porque eu ndo tenho muita timidez dentro da sala de aula ou

dentro do ensaio de coro em mostrar aquilo que eu quero.
E — Portanto, riem-se quando da o exemplo e quando fazem qual é a reagdo?

P1 — Também se riem. Mas depois passa. Portanto, € um riso permitido. Desde que se
saiba aquilo que estd a fazer depois passa. Se o professor fizer isso como uma

experiéncia em que viu aquilo escrito num livro e disse para si “ah vou experimentar
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isto” e depois v€ que nao estd a resultar, ou seja, a convicg¢ao faz o resultado e ndo o

exercicio em si.
E — Mais alguma coisa que lhe pareca relevante?
P1 - Nao.

E — Terminamos entdo a nossa entrevista. Obrigada.
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Anexo IV — Transcricdo da entrevista do participante 2

E - Esta entrevista insere-se num estudo realizado no &mbito do Mestrado em Ensino
de Musica da Escola Superior da MUsica de Lisboa, &rea de especializagdo de Formacéo
Musical. O tema do projeto de investigacdo esta relacionado com a utilizacdo de
movimento nas aulas de Formacdo Musical. Gostaria de pedir 0 seu consentimento para
a gravacdo audio desta entrevista e para a inclusdo da sua transcri¢cdo no Relatorio de
Estagio, no qual permanecera anénimo. Informo que esta gravacdo sera unica e
exclusivamente utilizada para este Projeto de Investigacdo e, ap6s sua defesa, sera
apagada. Agradeco desde ja a colaboracdo prestada. Se estiver de acordo com todas

estas questdes passarei entdo as perguntas.

P2 - [o participante acena de modo afirmativo]

E - Quais sdo as disciplinas que ja lecionou que envolvem o canto?

P2 — Coro, Formacao Musical e Técnica Vocal.

E — Teve alguma experiéncia fora do contexto escolar que envolvesse o canto?
P2 — Sim. Ensaios de Coro e workshops.

E — E dentro do contexto escolar que tipos de ensino lecionou?

(..))

P2 — Ensino superior, ensino especializado e diversos contextos comunitarios de
trabalho com criangas também. (...) Dinamizei sessdes de musica e cantdvamos

imenso. Ja foi had mais de 7 anos, mas sim.

E — E ha quanto tempo leciona cada uma destas disciplinas, focando-nos mais em

Formag&o Musical, Coro e Técnica Vocal?

P2 — No contexto do ensino superior leciono Formacdo Musical e disciplinas
equivalentes ha 14 anos. No contexto de aulas particulares bastante antes disso, 6 anos.

Coro ha cerca de 12 anos. Técnica VVocal ha cerca de 10 anos.

E — E relativamente as restantes disciplinas das quais me falou tem assim mais ou menos

uma estimativa [de quando comecou a lecionar]?
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P2 — Conservatorio foi ha cerca de 14 anos também. Workshops mais recentemente, ha

5 anos.
E — E com que niveis e idades é que teve experiéncia docente?

P2 — Desde bebés. Depois também trabalhei com criangas dos 2 aos 5 anos. Também

tive algumas experiéncias em AEC do 1° ao 4° ano e no conservatorio.
E — Esta diversidade de idades é para todas as disciplinas?

P2 — Ndao, portanto Formacdo Musical trabalhei com 1°, 2° 5° e 6° graus e ensino

superior desde os 18 até aos 68 anos.
E — E Coro?

P2 — Desde os 18 e depois depende, temos muitas vezes alunos mais velhos entéo o

espetro também € maior.
E — E Técnica Vocal?

P2 — No ensino superior entre os 18 e 0s 40 anos, sendo que muito mais perto dos 18,
20 e 25 anos.

E — Entdo e quais sdo os problemas de afinacdo com que se depara nas varias
disciplinas, focando-nos mais em Formacdo Musical, Coro e Técnica Vocal?

P2 — Ha muitas coisas comuns sobretudo para quem tem pouca experiéncia em canto,
ou para quem ndo gosta de cantar, ou para quem se foca mais na parte do instrumento.
Estas coisas tém a ver com questdes de afinacdo: em saltos intervalares ascendentes,
em manter notas e nas frases descendentes. As vezes as proprias silabas que sdo usadas
ndo favorecem a afinacdo. Para além disto, cantar a mais que uma voz também podera

ser problematico porgue se perdem as referéncias, por exemplo.

(...)
E — Qual considera ser a origem de cada um destes problemas?

P2 — Eu acho que ha uma coisa comum a tudo isso, que as vezes tem a ver com uma certa falta
de intencdo e envolvimento musical. Ou seja, o corpo esta desligado. Depois ha uma parte que
tem a ver com a exposicao e receio da exposicdo. Também a fraca autoimagem em relagdo a
sua propria voz, 0 ndo gostar de se ouvir, ndo gostar de cantar, ndo estar habituado, ndo

saber o que fazer e ndo ter recursos técnicos. Muitas vezes até conseguem ouvir € nao
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€ essa a questdo, porque ouvem muito bem, mas depois ndo conseguem reproduzir. A
principal causa eu acho que tem a ver com uma falta de ativacdo muscular e de
envolvéncia do corpo e também a inten¢do musical e expressiva. Quanto mais € visto
simplesmente como um exercicio, mais ha um relaxamento, que ndo € positivo neste

caso, e mais se nota essa consequéncia.
E — Portanto esta é a causa comum. E relativamente a causas mais especificas?

P2 — Quando hé saltos intervalares e, ndo falei nisso, mas quando ha passagens nas
zonas agudas também acontece. Criam-se aqueles tetos de afinagdo e as notas perdem
harmonicos, que eu acho que tem a ver com medo. E o ficar assustado. Eu vejo um

salto, eu imagino um salto, eu ja sei que é ali e entdo o corpo fecha.
E — Mais alguma origem?

P2 — Sim. Ha coisas que tém a ver com a respiracdo; com a escolha de silabas; se estdo
a cantar em grupo mesmo que seja em unissono; a propria escolha das vogais também

tem implicacGes na afinagcdo, mas acho que ja falei daquilo que para mim € o principal.
E — Falou agora sobre cantar em grupo. E quando a exposic¢éo individual do aluno?

P2 — Acho que sdo outras questes que se colocam. Em relacdo as origens claro que
essa parte da exposicdo fica muito bem exacerbada e eu sei que eles se comparam
muito, porque o outro canta melhor, e s essas questdes psicologicas e mentais tém uma
grande influéncia porque como o corpo ndo esta totalmente 14 e disponivel para cantar,
a pessoa ja nao esta no seu potencial maximo. E, portanto, hé essa exposi¢do e ha essa

ansiedade que por muito que eu tente dissolver esta sempre |a.

(..)

E — E nota diferencas de problemas ou possiveis origens [de problemas de afinagéo]

entre idades diferentes?

P2 — Acho que tem mais a ver com a prépria pessoa e 0 seu temperamento do que
propriamente com a idade. Independentemente de serem mais velhas ou mais novas, ha
pessoas que em varias faixas etarias tém problemas diferentes e também capacidade
para reagir ou nao rapidamente as sugestdes que védo sendo dadas para poder melhorar
iss0. H& uns que estdo mesmo mais abertos e podem ter 20 anos ou 40 anos ou 15 anos
e depois outros néo.
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E — Utiliza movimento para ajudar com algumas destas questdes?
P2 — Sim, com todas essas e mais algumas.
E — E quais sdo 0s exercicios que costuma usar?

P2 — Eu para ja uso movimento muito mais amplo. Se pensarmos por exemplo em aulas
de Formacéao Musical, peco constantemente para desenhar a forma da frase com o gesto,
usamos muito a mimica, usamos a fonomimica, etc.. Tento ndo dar tanta énfase aquilo
que fago com o gesto como daria numa aula de Técnica Vocal em que posso explicar
porque é que estamos a utilizar determinados gestos e estamos constantemente a
recorrer a isso, mas por exemplo em Formacdo Musical, 0 que eu peco sao coisas
simples de pbr logo em pratica, ou porque tem uma eficacia logo, sendo que as vezes
eles nem sabem muito bem porqué. Por exemplo, quando estamos numa frase
descendente e 0 movimento que fazemos é do brago em sentido ascendente, ou estamos
a trabalhar a afinacdo de segundas menores e eu pe¢o para eles imaginarem um dado e
gue rodam e que espreitam para a outra face. Vou experimentando coisas que sinto que
tém logo impacto. As vezes sdo coisas que, por exemplo, contradizem o movimento
melddico do salto ascendente e eles soltam os joelhos e descem o corpo para equilibrar
esse movimento. Numa frase descendente, como estava a dizer ha pouco, o brago eleva
para equilibrar esse movimento, ou por exemplo peco para eles simplesmente
desenharem a respiracdo ou o fluxo de ar a sair do umbigo em espiral de dentro para
fora. No fundo isto tem a ver com 0 apoio e tem a ver com a respiracdo. Ou, por
exemplo, peco que quando tém notas repetidas rearticularem enquanto langcam pétalas
de rosas para 0s noivos, para que cada nota esteja energizada, para a sua ressonancia ir
para longe e ndo haver ali aquele teto. Depois vou encontrando muitas solugcfes
consoante aquilo que vou ouvindo que envolvem o corpo todo. Podem envolver
caminhar pela sala, podem envolver chamar mais atencéo a respiragéo e torna-la mais
visivel através de um proprio gesto fisico que fazem, ou levantar os bragos para inspirar,
ou soltar os joelhos. As vezes peco simplesmente, por exemplo se 0 grupo esta cansado,
para fazermos um exercicio de soltar a cabeca em varias direcdes e voltarmos a cantar
a partir dai. Portanto, ndo € s6 uso do movimento associado ao momento do canto, mas
também é usado como interlidio, digamos assim. Se calhar precisamos de espreguicar,
ou precisamos de rodar os ombros, ou de rodar a cabeca, ou soltar a bacia. Vamos la

desequilibrar-nos para voltar a encontrar o equilibrio.
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E — Mais algum que se recorde de momento?

P2 — Em Técnica Vocal é desde o inicio da aula até ao final. O movimento esta sempre
muito presente porque nds desde o inicio em que fazemos as primeiras respiracoes
utilizamos movimento também. Por exemplo, rodar o tronco para um lado enquanto
inspiramos de forma a abrir espaco na caixa toracica e a mesma coisa para o outro lado.
Todo o trabalho que fazemos logo no inicio é de mapeamento corporal, interioriza¢do
e visualizacdo interna do corpo: o espreguicar, 0s movimentos de péndulo de
relaxamento, etc.. E, depois desta respiracao, vocalizos. Tudo isso tem correspondéncia

também a nivel de gesto.
E — E em Coro?

P2 — Em Coro a mesma coisa. No aquecimento utilizo muito movimento logo desde o
inicio. Como em geral tenho salas maiores aproveito muito para eles caminharem e
guando caminham irem fletindo os joelhos. Trago constantemente esta ideia do
movimento com a respiracdo em grupo. Portanto, um circulo que inspira para fora,
converge para o0 centro e expira. Trazer esta ideia da respiracdo do grupo e nao s a
minha respiracdo. E a partir daqui, por exemplo, as vezes comegamos a contorcer o
corpo. Procuro muito esses movimentos de torcdo e de expansdo. E depois a mesma
coisa na respiracao. Por exemplo, seja a partir do ponto abaixo do umbigo ou da boca,
podemos desenhar como se tivesse um fio a sair da boca a linha do “ssss”, do “fffff”,
ou do “xxxx”. E as vezes precisamos de trazer também um bocadinho aquela ideia das
folhas de outono e do rodopio, entdo trabalho também este gesto do rodopio. As vezes
sdo exercicios que convocam 0 grupo todo. Estamos a pegar numa bola de sabdo
gigante que ndo rebenta e todo o grupo esta a segurar enquanto canta. A bolha é assim
um bocadinho disforme entdo cai uma parte [professor faz um gesto para nao deixar
cair a bolha] e é isto para suster a afinacdo, para manter a energia da frase, para o grupo

estar junto a cantar.

E — Quer sé explicar de forma um pouco mais detalhada o exercicio da respiracdo? Ou

seja, exatamente o que € que eles fazem com o corpo?

P2 — Nés estamos em circulo e comecamos simplesmente s6 com 0 movimento para
Ihes dar tempo de ir chegando a aula e ao momento. Portanto, temos os dois pés assentes
no chdo. Depois o0 pé direito vem atras, volta ao centro e vai a frente. E depois

comegamos a ligar isto a respiragdo. Isto € um movimento de onda, ndo hd movimento
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parados, ndo ha zonas de apneia. A ideia é: 0 pé vem atras, eu inspiro e quando o pé vai
a frente eu expiro. E aos poucos junto a este movimento esse tal espreguicar do corpo,
etc.. E cada vez a expiracdo € mais longa e mais profunda e vamos mais ao centro.
Portanto, ndo € s6 o pé que vai a frente e vem atras, mas sdo uns passos que sdo dados
em frente e a expiracdo é cada vez feita num percurso maior e a inspiragdo também.

Com s, com f, com g, com Xx.
E — Mais algum de momento?

P2 — Nos vocalizos, mesmo que eu ndo use movimento logo é muito dificil ndo recorrer

logo a ele quando h& algum problema vocal que eu identifico.

E — E quais sdo as diferencas principais de disciplina para disciplina? Tem a ver com a

frequéncia?

P2 — Quando estamos a cantar acho que cada vez tenho tendéncia a usar mais também
em Formacdo Musical. Mas ainda assim é muito menos frequente. Para ja porque nao
estamos sempre a cantar na aula, fazemos muitas outras coisas. Mas mesmo sé
pensando no momento do canto s&o coisas mais pontuais e sobre as quais nao falo
muito. Peco-lhes sé: e agora s6 0 gesto. E se estiver numa aula de técnica vocal sou
capaz de dizer: entdo agora ligamos a voz aquilo que realmente estd a acontecer no

gesto, e entdo acabo por também aprofundar e explicar mais.

E — Posso perguntar-lhe o porqué dessa diferenca? Porque é que em Formacdo Musical

esses momentos sdo mais pontuais dentro das atividades que envolvem o canto?

P2 — Por varias razdes. Acho que a principal é: eles ndo estdo muito a vontade com
movimento. Neste momento estou a pensar no grupo que tenho agora, mas a verdade é

gue guanto mais o tempo passa cada vez mais eles ficam mais a vontade.

(..)

P2 — O uso do gesto € uma coisa assim estranha e bizarra para eles. Alguns séo capazes
de, de vez em quando, dizer que isso 0s desconcentra, 0 que é engracado também. E
depois ha outra parte sobre a qual eu estou a refletir agora que tem a ver com algum
preconceito meu de que se calhar ndo faz sentido fazer essa diferenciacdo assim téo
grande, porque pensando s6 nos momentos de canto mais facilmente trago imagens do

gue movimento.
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E — Se calhar a questdo das salas serem mais pequenas pode contribuir para que use

menos movimento, nao?

P2 — E porgque gquando cantamos muitas vezes eles estdo juntos ao pé do piano e de facto
eles ttm menos espacgo entre si. Em Técnica Vocal eles estdo sempre separados. A
primeira coisa que fazemos e separar as cadeiras todas e axadrezar o grupo. E fazemos
este movimento de rotacdo dos bracos [professor exemplifica] para garantir que toda a

gente tem espago.
E — Entdo costuma ter salas maiores para dar Técnica Vocal?

P2 — Tento sempre pedir e se ndo tenho afasto o material todo e aproveito ao maximo
0 espaco, essa também é uma questao importante, mas nao determinante porque poderia

facilmente adaptar.
E — Quais sdo os problemas ao nivel da qualidade vocal com que se depara nestas 3

disciplinas?

P2 — Qualidade timbrica nos varios registos, dificuldade em manter um timbre
constante nos varios registos, a voz destimbrada com ar ou pouco ressoante, pouco
redonda, pouco envolvida, pouco comunicativa também e que ndo exterioriza. Como

se ficasse assim numa espécie de redoma a frente da boca.
E — A nivel expressivo?

P2 — A nivel expressivo e de projecdo. Alguns alunos ficam de facto presos nessa

redoma.

E — Mais alguns ou considera esses 0s principais?

P2 — Esses séo 0s principais.

E — Entdo e qual é que considera ser a origem destes problemas?

P2 — Acho que tem muito a ver com a falta de habito. Falta de habito de usar a voz para
interpretar. Falta de ferramentas e falta de auto-escuta da voz. Ou seja, acho que é facil
para muitos alunos cairem nesta coisa de “ndo estou muito habituado a cantar, ndo
conheco a minha voz, mas aqui tenho de cantar entdo vou fazer o minimo, também néo
tenho recursos para fazer muito mais do que isso”. Quando a voz esta destimbrada, ou

estd com muito ar, ou pouco ressoante, ou pouco redonda, ou quando nédo ha ligacao
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entre 0s registos, tem muito a ver com a falta de envolvimento do corpo e da prépria
ligacdo com a masica que para eles as vezes é muito facil no instrumento, mas que na

voz ndo esté la diretamente.
E — E verifica os mesmos problemas e causas em todas as disciplinas?

P2 — Depende. Tenho alunos que querem mesmo ter Técnica VVocal. Outros que tém
pouca pratica em cantar, mas também vém muito facilmente qual é a utilidade que vao
tirar daquilo. Os instrumentistas nem sempre percebem muito bem qual € o interesse da
voz muitas vezes os professores que tiveram para trds de Formacdo Musical e
Instrumento acabavam por diminuir muito essa parte. Eu acho que eu cheguei a ter esta

conversa com muitos deles, inclusivamente cantores.

(..)

P2 — Eu acho que isso também é uma questdo importante: ndo sentem a utilidade e a

relevancia de cantar.
E — E acha que podiam ter se pudessem simplesmente ter tido mais experiéncias?

P2 — Sem duvida, claro. E também conheco alguns professores de instrumento que para
eles é fundamental: antes de tocar vamos cantar. E direto. Ndo tem o instrumento, que
€ uma coisa exterior ao corpo, enquanto 0 canto € uma coisa interior e, portanto, acho
que também é muito interessante isso. De pegar naquilo que vem através da voz e

depois replicar isso no instrumento.

E — Também utiliza movimento para auxiliar estes problemas?

P2 — Sim.

E — E os exercicios sdo 0s mesmos que utiliza para a afinacdo ou sdo outros?

P2 — Alguns sdo os mesmos, outros sdo diferentes, consoante o contexto. Em Técnica
Vocal tenho o exemplo de uma pessoa com ar na voz, entdo vou fazer exercicios
especificos para trabalhar isso. Quando digo exercicios especificos estou mais a pensar
em certo tipo de vocalizos, mas que, 14 esta, ttm movimento também associado. Mas
por exemplo, o ar na voz é bom trabalhar com consoantes oclusivas, mas eu nao deixo
de usar 0 movimento nesses casos. Sou capaz de por exemplo pedir aos alunos para
desenharem as frases. Estamos a falar da questdo da expressividade, da questdo da

projecdo. Para desenharem com o gesto 0 som a sair e a ser projetado para fora da boca.
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Peco-lhes muitas vezes para cantarem desequilibrando-se para tras, para que neste
momento a voz solte para a frente e todos 0s movimentos que ajudem a equilibrar o
corpo (...). E até, por exemplo, se o aluno estd no piano a tocar e cantar (...), para
aproveitar este espago redondo a volta do tronco e para, por exemplo, fazer um
crescendo a partir do movimento para tras, mesmo que estejam sentados, porque
visualmente isto € muito forte. O espago que se cria aqui. Em termos de dinamica, que
tem a ver com a expressividade também, muitas vezes trabalho o forte para ndo ser
empurrado [professor exemplifica vocalmente] e o que lhes pec¢o é: estamos em circulo,
comegamos no “ah” em meio piano e depois abrimos o “ah” s6 através da visualizacao
do espaco que se cria quando toda a gente comeca a caminhar para tras. 1sso € um
exercicio que tem um impacto logo e um resultado incrivel porque deixa de haver som
empurrado, ha imenso espaco, é um som ressoante e € forte mas ndo é empurrado. Ndo

é duro e ndo perde qualidade timbrica ou expressiva, pelo contrario.
E — Mais algum?
P2 — De momento que me ocorra nao.

E — Costuma utilizar outros exercicios tanto para a afinacdo como para a qualidade

vocal?

P2 — Utilizo a imaginac&o e as imagens. Fiz isso ha 3 dias, porque estdvamos a falar de
uma interpretacdo de uma peca de Debussy. Como € que nds podemos pegar nas nossas
histdrias e vivéncias pessoais. Era uma canc¢do que tinha a ver com uma perda. Como é
que ndés podemos mobilizar as nossas préoprias experiéncias pessoais a favor da
interpretacdo, ou determinadas imagens, ou pensar na frase como um arco-iris que é
um arco para que ndo seja quebrada, ou por exemplo como é que nds queremos fazer
determinada pausa. Vamos passar por cima da pausa porque a frase continua a seguir.
As vezes vamos falando e pensando em conjunto também. No porqué de ndo estarmos
mais a vontade, trago essa questdo. E o que é que de mal pode acontecer. Se nos
permitirmos isto o que € que pode vir dai. E se nos relacionamos com a musica o que é
que pode vir dai. Nés somos todos musicos e falamos também sobre isso, sobre esta

entrega a qualquer atividade que fagamos.
E — E isso é feito em jeito de discussdo de grupo ou a pergunta fica apenas no ar?

P2 — Depende. As vezes fico mesmo & espera de resposta, outras vezes fica no ar sim.
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E — Mais alguma coisa?

P2 — Imagens, vocalizos diferentes, por exemplo, diferentes formas de dizer o texto de
forma expressiva, mas mesmo fora daquilo que la estd. Dizer imaginando que estamos

a rir, que estamos tristes, portanto usando diferentes carateres.

E — Quais séo os maiores desafios com que se depara ao utilizar movimento nas suas

aulas?

P2 — Essa pergunta é muito interessante, porque eu tenho desde pessoas que acham que
estdo relaxadas a fazer determinado tipo de movimento e estdo completamente presas.
E, para teres uma ideia, uma coisa tdo simples como inspirar, abrindo os bracos para o
lado [professor exemplifica]. Eu agora estou a abrir os bragos a 180°. Eu tenho pessoas
que se abrirem a 40° eu sinto que isto para elas ja é desconfortavel. As vezes trabalho
noutros contextos com artistas. Eu faco isto, abro os bracos a 180° e 0 grupo ja esta a
expandir aquilo brutalmente em termos artisticos [professor exemplifica esticando 0s
bracos ao maximo e fazendo pequenos movimentos para os lados], portanto é muito
interessante ver que ha pessoas que vao buscar muito mais do que aquilo que eu pego e
ha outras pessoas para quem abrir os bracos a 180° é muito dificil. Porque 14 esta sao
uma abertura e uma exposicdo muito grandes. Eu acho que essa é uma questo. E o
medo do ridiculo, o receio da exposicdo, 0 pouco a vontade com 0 corpo e
conhecimento do corpo. As pessoas respiram toda a vida, mas quantas vezes é que estdo
a pensar na forma como respiram. As pessoas caminham, mas também nao pensam na
forma como caminham. E quando estéo ali a cantar também ndo pensam se 0 seu corpo
estd mais ou menos ativado. E entdo eu acho que ha um desconectar muito grande dessa
relagdo com o proprio corpo e, portanto, quando eu preciso dele para fazer alguma coisa
“sei la como € que eu fago isto, nunca pensei sobre 1ss0”. Acho que essa € uma questao
importante. Exposicao, inseguranca, ou receio do ridiculo. Eu sei que eles confiam em
mim, mas talvez o “para que ¢ que isto serve mesmo? Porque ¢ que tenho de estar agora
aqui a levantar”, possa estar 14 eventualmente, ndo tenho a certeza. Dependera dos casos
e possivelmente muitos deles também nunca ouviram falar de tal coisa, nunca fizeram

tal coisa e ha a estranheza do novo.
E — Mais alguma coisa assim de momento?

P2 — Outra coisa, mas que € mais uma consequéncia: eu peco um determinado

movimento, mas a forma como é executado tem o efeito exatamente contrario. Portanto,
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se eu peco para pegarem em papel higiénico molhado e atirar para o teto em cada nota
para soltar cada som eu quando atiro para o teto dou o exemplo em que 0 meu bracgo
ndo para em momento algum, mas alguns ao fazer o exercicio [professora exemplifica
parando o gesto a meio] o gesto para e tem o efeito exatamente contréario aquilo que eu

pretendo.
E — Isso acontece com muita frequéncia?

P2 — Bastante. Sobretudo com alguns alunos, porque € aquilo que eu te dizia ha pouco.
Alguns acham que estdo a fazer exatamente o que eu estou a dizer. Era um coro de
homens e eu estava a fazer a “Drinking song”, de Vaughn Williams. E aquilo ¢ uma
coisa tipo homens na taberna. E 0 som estava tdo preso, tdo preso, e eu pedi para eles
cantarem tudo em cima dos joelhos. Ou seja, baixavam os joelhos a cada tempo. E tinha
1 aluno que parecia autenticamente um robd a fazer aquilo. E eu disse “olha, faz isto
descontraido”. E ele mantendo o movimento robdtico “mas eu estou descontraido,
professora”. Estamos a falar de 1 aluno que era militar, portanto vem deste contexto. E

ele acha que esta a fazer o mesmo movimento que eu, mas ndo tem nada a ver.

(..)

P2 — Ou por exemplo, atiramos bolas saltitonas. Ainda a semana passada fizemos isso.
E depois quando eu quero rearticular melhor, ou acentuar alguma nota que néo estava
tdo afinada, peco para atirar a bola e para ressaltar mais. E 1a esta alguns atiram as bolas,
mas eu penso “isto sdo rochas, sdo calhaus” [professor exemplifica] e ali fica. E depois
0 som vai completamente atrds. Porque € muito dificil o som estar desfasado do
movimento. Mas eu trabalho isso com eles em Técnica Vocal. Experimentem |4 fazer
um som stacatto e estar a fazer uma linha elastica com o gesto, ou o contrario, o0 som é
legatto mas nds estamos aqui a pontilhar como faziam as criangas na primaria. Esta

mesmo ligado.
E — Mais algum desafio?

P2 — Existe a questdo logistica e outro que séo talvez as pessoas que estdo mais
afastadas do seu corpo e que o movimento fica completamente desconectado da voz.

Podem fazer movimento, mas a voz esta a fazer outra coisa.

E — E qual costuma ser a reacdo dos alunos nas primeiras vezes que utiliza movimento?
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P2 — Eu ja tive uma situacdo de 1 aluno que chega tarde na primeira aula e que acha
gue se enganou na sala. Ja esta toda a gente a caminhar, estamos a espreguigar-nos, a
respirar, inspiro € dou um passo para tras. Isto acontece solto no espaco e dizemos “sss”,
enquanto caminhamos em serpente e com andamento diferente dentro do préprio
expirar. Depois tenho 1 aluno que entra ¢ diz “ai desculpe ¢ que eu vinha para a minha
aula de Educagao Vocal e Repertorio, pego desculpa”, e eu “¢é aqui mesmo”. A cara de

panico total “o que ¢ que se faz aqui?”’. Depois noutras aulas ha uma estranheza.
E — Que se reflete em qué?

P2 — Quer dizer, quando hé estranheza ha uma muito menor envolvéncia. Portanto, é
sempre aquela coisa do “awkward”, “isto ¢ esquisito”. E aquilo ndo resulta porque eles
ndo estdo la. “Estou a fazer isto porque ele me disse para fazer, mas estou

completamente desconfiado, isto ¢ mesmo para qué”. E de vez em quando isto acontece.
E — Mais algum tipo de reacéo diferente?

P2 — Alguns gostam, ficam muito felizes e ficam motivados. E ja apanhei por exemplo
olhares cimplices, ou entdo “isto ndo € s6 Formag¢ao Musical, aqui também trabalhamos
a parte vocal”, ou percebemos que o corpo realmente estd mais ligado e antes nao tive

a oportunidade de fazer isso, também ha essa felicidade.
E — Mais algum?
P2 — Que me esteja a lembrar n&o.

E — Entdo ndo tenho mais perguntas. Muito obrigada.
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Anexo V — Transcricdo da entrevista do participante 3

E - Esta entrevista insere-se num estudo realizado no &mbito do Mestrado em Ensino
de Musica da Escola Superior da Musica de Lisboa, &rea de especializa¢do de Formacao
Musical. O tema do projeto de investigacdo esta relacionado com a utilizacdo de
movimento nas aulas de Formacao Musical. Gostaria de pedir 0 seu consentimento para
a gravacdo audio desta entrevista e para a inclusdo da sua transcri¢cdo no Relatorio de
Estagio, no qual permanecera anénimo. Informo que esta gravacdo sera unica e
exclusivamente utilizada para este Projeto de Investigacdo e, ap6s sua defesa, sera
apagada. Agradeco desde ja a colaboragdo prestada e se nao tiver nenhuma questéo

avancarei para as perguntas.
P3 — Com certeza.
E — Quais foram as disciplinas que ja lecionou que envolveram o canto?

P3 — Tecnica Vocal, Coros em todas as suas vertentes, portanto: Coro Jazz, Coro de

Camara, entre outros. (...)

E — E em que tipos de ensino?

P3 — Ensino superior sempre. Tanto mestrado como licenciatura.

E — E ha quanto tempo € que leciona cada uma destas disciplinas sensivelmente?

P3 — Sensivelmente desde 2006.

E — Tanto Coro como Técnica Vocal? Comegaram mais ou menos ao mesmo tempo?

P3 — Sim. Aliés, [nos altimos anos] ndo tenho lecionado Técnica Vocal, mas comecei

sensivelmente a lecionar essa disciplina em 2006 sim.

E — E ha quanto tempo é que ja ndo leciona Técnica Vocal?

P3 — J4 ha cerca de 8 anos talvez. (...)

E — Entdo e com que niveis e idades € que ja teve experiéncia docente?

P3 — Na verdade também tive experiéncia docente com criangas da pré-priméria. Foi

um desafio muito grande. Eu néo tinha ferramentas.

E — Portanto dos 2 aos 5 anos?
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P3 — Sim. Foi um trabalho muito empirico. Era num colégio privado. Eu punha-os
basicamente a cantar e a fazer algum movimento e era dificil. Foi uma experiéncia
bastante dura, mas a0 mesmo tempo muito enriquecedora. Depois também tinha 0s
alunos da primaria e ai era possivel fazer mais qualquer coisa. Era tudo Formacao
Musical. Bem, na verdade ndo era Formacdo Musical. Era mais uma diversdo a

aprender cangoes.

E — Entdo e quais sdo os diferentes problemas de afinacdo com que se depara nas

diferentes disciplinas que tem lecionado?

(..)

P3 — Uma coisa que eu noto claramente e sobretudo no trabalho com criancas é: a
musica esté ligada aos afetos e as emocBes. Se ha uma ligacdo emocional através de
uma historia, ou de alguma coisa que faz sentido, ou a propria melodia que é divertida
e se 0 professor consegue veicular essa informacdo, entdo consegue ter um canal de
comunicacdo com eles quase nao-verbal. Ai cria-se um fluxo e é muito facil trabalhar.
E obviamente o mesmo acontece com adultos. Portanto, é cada vez mais importante
uma pessoa gostar de uma peca e estar disponivel para isso, ndo obstante todo o trabalho
técnico que é preciso ter: trabalho auditivo, trabalho de leitura, tudo isso € fundamental
sobretudo no nivel superior. Nao menos fundamental é o trabalho de ligagdo emocional
as coisas e para isso ha carisma e ha pedagogia. Eu cada vez mais sinto, sobretudo com
jovens adultos, que também tem de haver um lado de apelar a intelectualidade das
pessoas. (...) Liga-los através de uma historia, ou ao poema, ou ao compositor. Se eu
conhecer o compositor melhor falo-lhes sobre isso. Falo sobre a minha ligagdo com o
compositor e isso ajuda as pessoas a entenderem e estarem predispostas a fazerem
musica de maneira diferente. Portanto voltamos outra vez a questdo da ligacéo

emocional. (...)
E — E para além desta componente emocional que problemas de afinacéo € que verifica?

P3 — Depois ha outras questdes que tém a ver com quadros culturais. Genericamente

falando: maus habitos, péssimos modelos musicais e péssimos modelos fonéticos. (...)

E — Relativamente a questdo fonética, acha que as consoantes tém um impacto na

afinagédo?

P3 — Muito grande.
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(...)
E — Mais algum problema [de afinagdo com que se depare]?

P3 — Os modelos tensos da musica ligeira. Ha dois tipos de disfonias vocais: hipo e
hiperfungdo. E depois h4 uma que combina os dois, na qual acontece o seguinte: no
momento de fonacdo ha muita pressao, tensdo e depois o ar sai logo. E de seguida a

pessoa fica em hipofuncéo. Isto comeca a aparecer muito nos modelos.
E — Mais alguma questéo de afinagéo?

P3 — Tambem existem questdes de respiracéo.

E — Entdo e quais é que considera ser as origens destes problemas?

P3 — Como ja disse: modelos vocais.

E — E 0 que é que costuma fazer para resolver estes problemas?

P3 — Cada vez mais faco trabalho de respiracao e exercicios como este, do qual ja nunca
abdico, [professor exemplifica fazendo vibracdo de labios]. Tenho feito um exercicio
quadruplo [professor exemplifica vibrando os labios e entoando um vocalizo: d6, mi,
ré, fa, mi, sol, do], depois respiracdo [professor canta 0 mesmo vocalizo, mas com a
silaba “hm”; de seguida realiza 0 mesmo vocalizo utilizando mais espaco; por fim entoa
0 mesmo exercicio mas com a boca aberta e utilizando mais ressonancias nasais com a

silaba “nh”]. Isto obriga-0s a trabalhar a respiragdo mesmo sem saberem. (...)
E — Mais algum exercicio que se recorde?

P3 — N&o, é basicamente este exercicio que é quase um trabalho higiénico.

E — Ent&o e utiliza movimento para corrigir estes problemas?

P3 — Eu utilizo pouco movimento. Com este nivel também néo preciso tanto é verdade.
Mas quando eu sinto que eles estdo a baixar um bocadinho a afinacdo o que eu fago é
[professor exemplifica em pé, fletindo os joelhos e balancando um pouco], como um
lutador de sumd. Depois utilizo outros movimentos de rotacéo sobre a anca, que tém a

ver com a lateralidade.
E — Tanto em Coro como em Técnica VVocal?

P3 — Claro.
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(..)

E — E quais séo os problemas com que se depara ao nivel da qualidade vocal?

P3 — Em 15 anos noto que existe uma perda da qualidade da emissao sonora. Razdes
para isso que eu encontro tém a ver com o aumento do ruido geral, portanto da vida
quotidiana, e os modelos das escolas. Uma pessoa vai a uma escola priméria de primeiro
ciclo, ou segundo ciclo e as criancas ndo falam, elas berram. E eu posso dizer isto
porque tenho pontos de comparagédo. Eu de vez em quando vou ao continente asiatico
trabalhar e o nivel de ruido de uma escola portuguesa comparado com uma escola
chinesa, ou da Singapura é de facto muito maior. Nestes paises fazem um intervalo e
ndo comecam logo todos aos saltos, a correr, a falar muito alto e a berrar para se
ouvirem. (...) Comecam a aparecer criancas com problemas graves de disfungdes
vocais, nomeadamente o ar na voz, ou aquilo que eu falei que é a dupla contricédo, ou
seja: as cordas néo se juntam quando cantam, ou quando falam e passa o ar, mas, antes
desse fenomeno que ¢ o chamado “ar na voz”, ha uma tensao [professor exemplifica
vocalmente]. Para um professor € um problema dificil de resolver. Comeca-se por
resolver primeiro o problema da tensdo, por isso € preciso descontrair e depois por
tensdao pouco a pouco para ser uma tensao construida e saudavel. (...) Noto uma coisa
interessante: os alunos que vém das cidades tém mais problemas vocais do que 0s
alunos que vém do campo. (...) Os alunos agorianos normalmente sdo todos bons
cantores e isto tem que ver com a questdo do clima, da poluicdo e da vida quotidiana

que conta, obviamente.
E — Nota mais algum problema a nivel da qualidade vocal?

P3 — N4o, estes sdo os problemas principais. N&do é bem uma questdo genética, mas é
uma questdo conjuntural da situagcdo em que vivemos. Mas isto a juntar aos modelos
culturais errados de fonética, mas respiracdes, modelos musicais, 0s cantores pop que

cantam horrivelmente. (...)
E — E que tipos de exercicios é que utiliza para combater estes problemas?

P3 — Isso depende de facto do tipo de problema. Os problemas de hipofuncdo tém muito
a ver com esses trabalhos respiratorios que eu falei. Malta que tem muito ar na voz até
conseguirem fazer este exercicio de [professor exemplifica entoando uma nota com

vibracdo labial] leva-lhes muito tempo. Quando eles comecam a p6r a sustentacéo ca
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em baixo e baixar o diafragma, de repente tudo muda, mas é um processo muito lento.
Depois outra coisa que ajuda ¢ imitar um cantor de 6pera. Claro que “meanings to an
end”. Nao ¢ o ideal, mas ¢ uma maneira de chegar 14 e depois suavizar. (...) No
contrario, com as vozes super tensas tem de haver a relaxacdo completa, portanto
trabalho de [professor entoa um glissando descendente em forma de suspiro]. (...)
Depois a questdo da posicdo vocal com vozes muito anasaladas, deve-se pedir que
cantem [professor entoa uma nota com voz anasalada e vai modificando a voz para um
som progressivamente menos anasalado, mais proximo da voz de peito e com mais

recurso a outras ressonancias do corpo]. E necessario movimento espacial de colocagéo.

(...)
E — E costuma utilizar movimento para resolver estas questdes?

P3 — Para este tipo de coisas ndo tanto. Ndo uso tanto movimento de bragos, mas sim
movimento de pernas para 0s obrigar a deslocar a tensao para outras coisas. Se eu puser
uma pessoa a fazer um exercicio com pernas, simples que seja, naquele momento ela
vai deixar de pensar e vai liberta a voz. Ainda hoje eu fiz um exercicio especifico.
Estava a sentir tensdo nas vozes agudas: Tenores e Sopranos. E em vez de pedir para
libertarem o maxilar disse: fagam comigo. E antes de chegar a nota aguda do vocalizo
pedi que baixassem as pernas, como um lutador de sumd [professor exemplifica]. Ao
fazerem isto eles libertam os musculos da pélvis. Outra maneira sdo 0s exercicios de
relaxamento do esternocleidomastdideo que deve ser alongado. Ultimamente tenho
feito um exercicio que tenho sido eu a desenvolver. Consiste no seguinte: as m&os em
“v” aqui na base do pescog¢o. Experimente fazer para sentir o efeito. Agora empurre um
bocadinho o peito para baixo. (...) E uma espécie de alongamento dos musculos e até
déi um bocadinho. E a seguir deve fazer-se isto [professor exemplifica mudando a
expressdo facial, cerrando os dentes, e criando imensa tensédo muscular na zona da cara
e pescoco]. Depois inclina-se a cabega para tras e olha-se para o teto. Depois disto soltar

o maxilar e fica tudo alongado. N&o héa exercicio melhor do que isto, é impressionante.
E — Mais algum exercicio que se recorde?

P3 — Nao, estes sdo 0s exercicios principais. E isto € transversal a qualquer cantor, seja

jazz, seja lirico.

E — Entdo e quais os principais desafios com que se depara ao utilizar movimento?

171



P3 — Eu néo vejo um desafio por si. S6 se 0 movimento for complexo, mas € por isso
que eu tento fazer coisas simples. Ndo vejo desafio. Momentaneamente no inicio a

malta pode ficar baralhada, mas uma vez assimilado so traz beneficios.

E — E qual costuma ser a reacdo dos seus alunos nas primeiras vezes que utiliza

movimento?

P3 — Ha aquele lado de curiosidade que € interessante. Depois eles comecam a perceber
que isto faz sentido e que é uma coisa para bem deles. Se calhar se for com um coro
amador a malta fica “o que € que ele esta para ali a fazer?”. Mas, a seu tempo, as pess0as

percebem.
E — E em Técnica Vocal sente 0 mesmo?
P3 — Exatamente 0 mesmo.

E — Ok, ent&o ndo tenho mais perguntas. Muito obrigada pela sua colaboracéo.
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Anexo VI — Transcricdo da entrevista do participante 4

E - Esta entrevista insere-se num estudo realizado no &mbito do Mestrado em Ensino
de Musica da Escola Superior da MUsica de Lisboa, &rea de especializagdo de Formacéo
Musical. O tema do projeto de investigacdo esta relacionado com a utilizacdo de
movimento nas aulas de Formacao Musical. Gostaria de pedir 0 seu consentimento para
a gravacdo audio desta entrevista e para a inclusdo da sua transcri¢cdo no Relatorio de
Estagio, no qual permanecera anénimo. Informo que esta gravacdo sera unica e
exclusivamente utilizada para este Projeto de Investigacdo e, ap6s sua defesa, sera
apagada. Agradeco desde ja a colaboracdo prestada e, se ndo tiver nenhuma questao,

avancarei para as perguntas.
P4 — Forca.
E - Quais foram as disciplinas que ja lecionou que envolvem o canto?

P4 - Ja utilizei em Formacdo Musical quando dava aulas. Também utilizo em Coro e

Canto.

E - E em que contextos? Privado?

P4 - Privado e conservatorio.

E - Ensino especializado?

()

P4 - Era dentro do regime articulado quando dei aulas no conservatorio.

E - E h& quanto tempo é que leciona cada uma destas disciplinas? Portanto Formagéo

Musical, Coro e Canto.

P4 - N&o sei se o trabalho com coros se insere. Nao é propriamente uma disciplina.
E - Certo. Isso é fora do contexto escolar, mas também contara como experiéncia.
P4 - Talvez hé sete, oito anos. A nivel de aulas de Canto, ha uns quatro.

E — Quando é que lecionou Formacgdo Musical?

173



P4 - 2013

E - Foi s6 um ano?

P4 - Nem isso, foram quase 6 meses.

E - Com que niveis e idades é que teve experiéncia docente?

P4 — Relativamente a Formacdo Musical, tive terceiros e quartos graus. Canto e Coro

dos 17 até aos 76 anos.
E - Quais sdo os problemas de afinacdo com que se depara nestas trés disciplinas?

P4 - Formacdo Musical ndo te consigo responder porque ndo tenho memoria
absolutamente nenhuma. Nem sequer me lembro de me debrucar sobre problemas de
afinacdo porque tinha outras coisas. Nos ensaios de coro e nas aulas de canto, acho que
as questdes que surgem sdo sempre técnicas. Passa também pelo corpo ndo estar
habituado a mover-se de determinada forma, ou porque estd mole e ndo esta ativo o
suficiente e, por isso, ndo ha energia para sequer bombear o ar, e a afinacdo fica baixa.
Ou seja, ha pouca atividade corporal. Segundo, tem a ver com questdes técnicas, ou
seja, a questdo da posi¢cdo do som ndo estar alta o suficiente ou ndo estar descoberta o
suficiente. E acho que se passa a mesma coisa tanto nos coros como nas aulas de Canto.
Se bem que nos coros eventualmente existe outra questdo que € o facto de se cantar em
conjunto, ou seja, o facto de se ouvir outras pessoas acaba por influenciar também,

enquanto que quando se esta sozinho acabamos por nos preocupar s6 ConnoSco.

(..)

P4 - Afinacdo baixa, sustentacdo de notas. Posso dizer 4, ou 5, ou 10 [problemas], mas

acabam por ir sempre parar ou a afinacéo baixa, ou falta de sustentag&o.
E - Ok. E sempre por ai.

(..

E — Quais considera ser as origens destes problemas?

P4 — (...) Falta de conhecimento.
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E - Em que sentido?

P4 - N&o s6 a nivel do funcionamento da voz, como do funcionamento do corpo. Como

é que a voz funciona, 0 que é que acontece, as mecanicas, etc..
E - Com conhecimento quer dizer o saber, ou a experiéncia?

P4 - As duas. Acho que as vezes existe experiéncia, mas como nao existe o saber, a
experiéncia leva ao caminho errado e, portanto, vai dar a esses dois problemas.
Eventualmente influéncias de outras formas de cantar, ou outras formas de resolver
problemas, porque as pessoas acabam por usar diferentes formas de l& chegar.
Diferentes tipos de ensino, diferentes tipos de aprendizagem, diferentes tipos de

contextos.

E - Entdo e os problemas de afinagdo com que se depara séo diferentes de disciplina
para disciplina? Focando-nos em Coro e Canto.

P4 - Eu nem sequer tinha pensado sobre haver problemas de afinacdo diferentes.

E - A diferenca mais 6bvia que existe entre Coro e Canto sera o0 numero de pessoas. E
a minha questdo é: a afinacdo baixar, os problemas de sustentacdo, todas as questdes
mencionadas, verifica de forma igual e com a mesma frequéncia tanto em Canto como

em Coro?
P4 - Em Coro talvez um bocadinho mais porque é contexto com mais pessoas.
E - Entdo verifica mais problemas, ou verifica mais frequéncia?

P4 - Mais frequéncia, até porque em coro se lida com pessoas diferentes, com vozes
diferentes, com conhecimentos diferentes. Portanto, é sempre mais dificil que o

trabalho que é realizado surta efeito no todo, comparativamente a uma pessoa so.

E - Existe mais alguma diferenca que se lembre de momento? Ou de resto é tudo mais

OoU menos comum?

P4 - Eu acho que o resto € mais ou menos comum. Estava a lembrar-me da falta de
conhecimento proprio. J& falei na falta de conhecimento, mas de conheceres o que é

que o teu corpo faz com a voz na forma como cantas. E se calhar quando a pessoa esta
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sozinha apercebe-se muito mais facilmente das coisas, como esta a ouvir-se sozinha e
ndo tem mais nada. (...) Nos coros que trabalho geralmente ha sempre quatro vozes para
cima, portanto serd muito mais dificil a pessoa aperceber-se dessas questdes do que
quando esta sozinha.

E - Acha que podera haver alguma relagdo com a motivacdo, ou ndo costuma enfrentar

muito esse problema?

P4 - Acho que sim. Acho que a parte psicolégica tem muito peso.

()

P4 - Seja motivacdo por saber, seja motivacao por fazer, ou porque € que a pessoa esta

a fazer aquilo. Sim, sem duvida.
E - Tanto em Coro quanto em Canto?

P4 - Se calhar agora diria ao contrario. Em Coro é mais facil manter a motivacéo: tens
mais pessoas la a fazer a mesma coisa que tu, tens interacdo humana. Uma pessoa
sozinha demora muito a criar rotinas se a motivacdo ndo existir. Motivacdo interna va,
é muito mais dificil. Imaginemos o seguinte grupo: sopranos, tenores, contraltos e
baritonos. Todos estdo super motivados para fazer e imaginemos que os baritonos ndo
estdo. Se calhar mais facilmente os baritonos sdo contagiados e conseguem resolver
problemas de afinacdo, por exemplo, se o resto da malta estiver motivado. Enquanto
que se uma pessoa estiver sozinha, tem de se motivar por ela prdpria e as vezes isso é
um bocado “scary”. Cria-se medo, ou “ah eu tenho que fazer isto”, ou “tenho que criar
rotinas” etc.. Portanto virgula se calhar diria que a situagéo invertia-se. Mais fécil nos

coros, mais dificil na aula individual.

E - E costuma usar movimento para corrigir estes problemas?

P4 - Algumas vezes. Nem sempre.

E - Tanto em Canto quanto em Coro?

P4 - Tanto em Canto como em Coro, se bem que utilizo mais em coro.

E - Ok. E que tipo de exercicios € que utiliza para corrigir estes problemas?
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P4 — Portanto, afinacéo e sustentacdo, nao é?
E - Sim.

(..)

P4 - E assim, sempre que eu aplico movimento - s6 movimento - tem sempre uma base

num exercicio que esteja a fazer.
E - Com exercicio queres dizer vocalizo?

P4 - Sim, um vocalizo ou uma questdo mesmo de texto. “Magoa” por exemplo, posso
utilizar um exercicio fisico, ou aerébico sobre esses exercicios que estou a fazer, seja
falado ou cantado. Portanto, exercicio isolado de movimento fisico estd sempre
associado a um vocalizo ou exercicio vocal. Se for s6 movimento ai passo para o teor
mental, portanto se calhar ndo é considerado movimento, quando a pessoa imagina um

gesto ou um movimento.
E - E uma coisa mais visual entdo. Poderia mencionar alguns?

P4 - Simplesmente levantar os bracos, ou esticar os bragos para o lado na posicdo de T,
ou o movimento de flexdo dos joelhos, ou de esticar as costas, ou simplesmente imagens
associadas. Um rio a correr e fazer o mesmo movimento, de dentro para fora com um
dos bracos. Portanto, associar imagens ou movimentos de outras coisas mentais a
movimentos fisicos. Um movimento muito simples é: levantares qualquer coisa, ou
fazeres uma seta para cima com o dedo, qualquer coisa, por exemplo, para uma frase

descendente.
E - Contrariar o movimento melddico.

P4 - Exato. A gravidade faz muito peso. Muito peso mesmo. Portanto, contrariar ou
imaginar que estas a subir ou a subir escadas, ou mesmo a utilizar esse movimento para

andares. Por exemplo, falta de sustentacao: simplesmente dar passos.

()

P4 — Depende muito do momento, ou do contexto. O facto de esticar os bragos para a

posicdo de T de dentro para fora pode ser para uma frase que fica pouco sustentada,
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porque geralmente o corpo fica com pouco ar e ha tendéncia do colapso sobre a pessoa.
Do peito fechar, dos ombros fecharem. S&o esses o tipo de movimentos que acontecem
naturalmente ao corpo por causa de problemas de afinagdo, ou outra coisa: o relaxo
muscular, o descer dos joelhos por exemplo. Descontrair os joelhos quando ha notas
muito agudas. Uma nota muito aguda e o pessoal estica-se todo para chegar a nota, e as
vezes 0 contrario deve acontecer: um relaxo muscular e ndo uma tensdo muscular.
Portanto, tudo o que faga com que o corpo esteja relaxado e ndo tenso, ajuda. (...) Se tu
colocas 0 som para trés, a posicao dentro da boca tende a baixar porque lingua recua,
maxilar recua e o som fica naturalmente mais baixo, mais baco. Dai a afinacéo alterar-
se. Portanto, simplesmente esticar o brago para a frente ou imaginar uma linha e dar um
passo a frente. (...) Outro movimento que utilizo: notas agudas ou notas graves em que
existe uma diminuigcdo do tamanho do pescoco para atingir determinadas notas ou para

chegar a afinacdo, isto deve ser a custa do relaxo do pescoc¢o e ndo da tensao do pescoco.
E - O que é que quer dizer com diminui¢do do tamanho do pescoco?

P4 - Encolher o pescoco, ou esticar demasiado. Por as maos no pescoco e abrir os dedos
para esticar os musculos aqui atrds [professor exemplifica]. Notas agudas em que
naturalmente o pessoal puxa o queixo para a frente: simplesmente colocar a méo no

queixo e empurrar para dentro para contrariar esse movimento.

(..)

P4 — Para aulas particulares: utilizacdo de fitas elasticas, bolas, tanto bolas pesadas de
ginastica que tém peso com enchimento, como bolas mais leves, o atirar a bola tanto
para a frente, ou fazer a mesma coisa tipo basquete com uma bola de basquete,
movimento baixo-cima, o puxar a fita, o abrir a fita, o por a fita debaixo dos pés e puxar
a fita para cima com os bragos, o colocar a fita a volta da cintura so e apertar ou nao.
Pode ter a ver com uma questéo de sustentacdo, de ndo haver forga suficiente - e por
isso a afinacdo estar sempre baixa - ou uma questdo de sustentacdo também. Aquelas
pranchas de equilibrio: colocar a pessoa em cima da prancha, porque simplesmente o
corpo pode estar muito mole e ndo tem ativacdo suficiente. O facto da pessoa ir para
cima da prancha pressupde logo uma atividade: seja colocar a pessoa em desequilibrio,
ou apoiar-se balangar-se s6 numa perna. Ja utilizei com objetos: um telemével, um livro

na méo, segurar uma garrafa de agua, ou outra coisa qualquer, uma almofada.
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E - SO segurar?

P4 - Sim, sO segurar por causa da sustentacdo. Uma frase longa em que eu a meio da
frase 0 musculo ja estd mole e a coisa morre e por causa disso a afinacao desce. O facto
de, por exemplo, levantar um livro, simplesmente a pessoa estar concentrada no
movimento que tem que estar a fazer a segurar o livro. E esticar mais os bracos quando
estd a segurar o livro, ou seja, colocar-se numa posi¢cdo de maior desequilibrio e
consequentemente mais ativacdo muscular, mais forca pode ajudar a que a afinagao se

mantenha estavel.
E - Mais alguma coisa assim de momento?
P4 - Acho que néo.

E - Agora numa outra linha, quais sédo os problemas ao nivel da qualidade vocal com
que se depara nestas duas disciplinas, Coro e Canto?

()

P4 - Lingua recuada, maxilar inferior preso, a articulacdo temporomandibular, ndo abrir
a boca o suficiente, portanto haver um problema a nivel do movimento do maxilar,
ATM [articulacdo temporomandibular] pode ser uma questdo, por ndo abrir de forma
correta e, por isso, a pessoa nao conseguir abrir a boca, ter o pescogo e ombros presos,
trancados e a frente. Cria problemas de postura sem duvida, no centro do corpo que
tendencialmente vai sempre muito para a frente. Portanto, acaba por ir sempre tudo para
a frente: maxilar, queixo, pesco¢o, ombros, portanto tudo o que pressupde um
desequilibrio. Todos os pesos que as pessoas levam, mochilas pesadas, faz com que a
pessoa quando canta tenha os ombros fechados. Ou eventualmente o facto de ter uma
partitura e olhar para ela muito para baixo. O pescogo esta todo dobrado, a coluna esta
toda dobrada. Também o ar na voz, questfes de fala, eventualmente da fala estar toda
para dentro, pode ser uma questdo mais de lingua ou auditiva eventualmente, mas isso

ndo é tdo comum acho eu (problemas auditivos).
E - Verifica isto tanto em Coro quanto em Canto?
P4 - Sim, de forma igual. Porque a pessoa em Canto canta de forma igual do que canta

num Coro, va. Em termos do que se falou até agora.
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E - Qual é que considera ser a origem destes problemas? Por exemplo o ar na voz.

P4 - Pode ser canto excessivo e de forma errada, pode ser mesmo uma questao
anatomica, a forma de falar, ou eventualmente influéncias auditivas e visuais de outras
pessoas. Portanto, € isso e uma questdo mais fundamental que tem a ver com o contexto
em Portugal da musica. Como ndo existe a cultura ou o cultivar da técnica vocal, seja
ela qual for, para que area for, ndo existe isso. Existe muita cultura de se cantar como
se nasceu. Ou “cantar com a voz que Deus me deu”, ¢ a expressao que se usa. O facto
de néo existir formacéo e de ndo se insistir com o porqué das coisas. Nao se incentivar
a questioner o porqué das coisas acontecerem, faz com que as coisas simplesmente
acontegam como sao. Nao ha essa “tradi¢cao” da cultura do canto, ou da voz. Porque a
voz € um musculo, e sendo a voz um musculo, tem de ser trabalhada, tem de ser
exercitada. Se ndo € exercitada tem pouca elasticidade, tem pouco movimento, tem
pouco alcance. Portanto, tudo o que vier de esfor¢os sobre isso vai ser muito brusco se

a voz nao estiver trabalhada.
E — Portanto, a falta de rotina é uma origem também?

P4 - Isso sim posso dizer que é mais comum, a falta de rotina. Sem davida. Depois a
outra é falta de saber. O porqué, ou como € que as coisas funcionam e o que é que tem

de acontecer para.
E - Mais alguma?

P4 - Se quiser pegar nas questdes de postura pode nédo advir diretamente da musica.
Alias, a maior parte das vezes ndo advém da masica, se é que posso dizer. Vem de

muitas outras coisas.
E - Advém do qué?

P4 - Questdes de postura, ou questdes psicoldgicas. As vezes a pessoa ter medo de si
propria. Medos, na realidade. Ha traumas que fazem com que a postura fique
condicionada por aquilo que a pessoa pensa. N&o sei se Ihe serve 0 meu exemplo de eu
ter vergonha de falar em publico, ou de cantar em publico, ou de estar a falar para um
grupo de pessoas e, por isso, naturalmente os meus ombros vém todos para dentro. E

depois de acabar, eu basicamente fico com uma dor horrivel de costas. Pode advir de
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uma questdo psicologica. Portanto sim, questdes psicoldgicas, questdes de vida. Um
homem que trabalhe no campo e vem para a cidade estudar, pode vir com uma postura

demasiado “stiff”’, demasiado dura.

E - E sente que estes problemas e que a origem destes problemas difere de idade para

idade? Ja que lidou com tantas faixas etarias. Ou acha que € indiferente?

P4 - Os problemas acabam por ser 0s mesmos nas faixas etarias todas. Por exemplo,
questdes de postura aparecem mais tarde. Quando o corpo é super novo e flexivel, faz
tudo e ha muita atividade no geral. Eu acho que ndo consigo dizer que h& mais um
problema especifico diretamente s6 nos miudos mais pequenos, ou S6 nas pessoas mais

velhas, ou no pessoal de meia-idade. Depende muito dos casos.
E — Portanto, depende muito de pessoa para pessoa e ndo de idade para idade?

P4 - Sim, acho que sim. Se bem que questdes psicoldgicas profundas se calhar aparecem
mais tarde, ndo necessariamente quando a pessoa é mais pequena. Mas se calhar com
as idades que eu trabalho, que é da adolescéncia para cima, isso acaba por ser

transversal as idades todas.
E - E que tipo de exercicios é que utiliza para corrigir estes problemas?
P4 - Mentais ou fisicos?

E - Os problemas da qualidade vocal. Por exemplo, os exercicios que utilizou para a

afinacdo também se aplicam para questdes de qualidade vocal?
P4 - Sim. Isso também acaba por ser aplicado. Sem ddvida.

E - Portanto os mesmos exercicios podem influenciar tanto a afinacdo como a qualidade

vocal?

P4 — Sim, porque eu defendo que a qualidade vocal advém sempre de um problema de
respiragdo em primeiro ponto. Ha sempre questdes de respiracdo e a base da voz ¢ a
voz sobre a respiracdo. E geralmente existe muito o contrario. A voz existe e a
respiracdo esta ao lado. Portanto, eu acredito que a qualidade vocal vem muito de
problemas de respiracdo, a maior parte das vezes, grande parte das vezes, e s6 depois

problemas mais técnicos, seja fisioldgicos ou de vocalidade. Portanto, todo o tipo de
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exercicios que sirva para limar a respiracdo, para aproveita-la melhor, para treina-la,
quase todos os tipos de exercicios que disse anteriormente serviram para isto. Mesmo
com a aplicacdo da qualidade vocal, porque qualidade vocal mede-se por afinagéo,
sustentagéo, por controlo do ar.

E - E exercicios que ndo tenham movimento? Portanto ha bocado falou das imagens.

Para a qualidade vocal também utiliza imagens?

P4 - Ndo, ndo. Também utilizo para a qualidade vocal
E - Mais algum exercicio que ndo envolva movimento?
P4 - Exercicios técnicos, sim.

E - Com exercicios técnicos quer dizer vocalizos?

()

P4 — Vocalizos e exercicios sem ar na voz. Exercicios com consoantes ndo vocais, “S”,
“F”, “X” ou simplesmente um sopro. E isso tudo pode ser simplesmente um exercicio
manter o fluxo de ar constante. Simplesmente o facto de a pessoa tomar consciéncia de
que a sua respiracao existe, simplesmente respirar de forma consciente e, portanto, dai
advém algumas imagens. Exercicios aerdbicos se calhar mais gerais de esticar o corpo,
de flexibilidade, seja esticar as pernas, esticar a coluna, esticar os bracos, sacudir 0s
bracos. Acaba por trabalhar flexibilidade muscular que ajuda na sustentacédo do ar e na
qualidade vocal. Exercicios nao vocais utilizo muito os “S”, os “F”, 0 “X”, a vibragao
labial, sopro com bochechas ou sem bochechas, uma inspiracéo curta pelo nariz para o
controlo do ar sair pelo nariz também. Outro exercicio de sustentacéo e ativacdo € soltar

ar pelo nariz.

E — Entdo basicamente a grande maioria das coisas que usa para a qualidade vocal séo

as mesmas para a afinacdo, nao ha assim nenhuma diferenca?

P4 - Nuclear, ndo. Mas 4 esta, depende da aplicacdo as vezes. Posso utilizar uma coisa
especifica que me lembre para uma frase especifica, para uma palavra especifica. Mas
nuclearmente ndo, a base acaba por ser sempre 0S mesmos exercicios. Isto porque

pressupde que a voz necessite de elasticidade, portanto sim, o facto de repetir muitas
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vezes faz com que o corpo se habitue aquele tipo de exercicio, aquele tipo de esforco

vocal.
E - Quais sdo os maiores desafios com que se depara ao utilizar movimento nas aulas?

P4 - S6 me estou a lembrar de um que € o “over doing”, ou seja, o fazer movimento a
mais. Se for simplesmente dar um passo. Um passo pode ser dado de forma tranquila,
ou se calhar com os musculos um bocado mais trancados. Tendencialmente numa fase
de pouco contacto com 0 movimento e a pessoa ndo esta habituada a fazer isso. Se eu

peco uma coisa, geralmente a pessoa faz demais.
E - O oposto ndo acontece?

P4 - Também acontece, sim. Fazer de menos. Por exemplo, esticar os bragos para cima
e eu ter eventualmente pessoas que ndo utilizam os musculos todos do braco,
simplesmente pdem os bracos para cima sob uma rotacdo do ombro e o proprio brago
ndo esta bem esticado. Portanto sim, acontece o “under doing” e o “over doing”, fazer

de mais e fazer de menos.
E - Mais algum desafio para além desses dois?

P4 — Desafio diretamente, acho que ndo. Mas o aluno ter de fazer sozinho em casa, no
contexto pessoal, o tipo de coisas que foram feitas em aulas e em ensaios. Como nao
esta habituado a fazer, é facil numa fase inicial ndo fazer bem, ou néo fazer de forma

eficaz. Acho que é isto.

E - Ultima pergunta: quais é que costumam ser as reagdes dos alunos, ou dos coralistas

nas primeiras vezes que utiliza movimento?

P4 - Para pessoas timidas € tipo “oh nao! Tenho de fazer movimento”, mas geralmente

a reacdo € positiva.

E - Ja agora, como ¢ que se reflete esse “Oh nao”? Qual ¢ a reagcdo? Eles literalmente

dizem “oh nao”?

P4 - N&o, ai € uma questdo de postura, ou de olhar. Da para observar tanto

individualmente como em Coro quando a pessoa nao esta focada a fazer isso ou néo
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esta na disposi¢ao de o fazer, e depois ha pessoas que estdo “ya bora!” super mega “in”

e depois acontece o “over doing”, fazer de mais.
E — Portanto, total entusiasmo ou apatia?

P4 - Sim

E - Mais alguma reacao que costuma ter?

P4 - Neutralidade. O facto de eu p6r movimento ser um motivo de desligar, ou seja, a
pessoa pensar que ndo tem que haver movimento para existir reproducdo da voz. Nao
estou a ver mais nenhuma reacao: apatia, neutralidade, que acaba por ser uma forma de

apatia va, e “too much excitement”.
E - E isso expressa-se tudo na postura e no olhar?

P4 - As vezes na voz, mas geralmente no olhar e na postura a maior parte das vezes,

acho eu.
E - Ok, ndo tenho mais perguntas. Obrigada.

P4 — De nada.
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Anexo VII — Transcrigcdo da entrevista ao observador ndo-participante

E - Esta entrevista insere-se num estudo realizado no &mbito do Mestrado em Ensino
de Musica da Escola Superior da Musica de Lisboa, &rea de especializa¢do de Formacao
Musical. Como sabe, o tema do projeto de investigacdo esta relacionado com a
utilizacdo de movimento nas aulas de Formacdo Musical. No seguimento da observacao
estruturada das 6 aulas de intervencdo, venho por este meio pedir a sua colaboracao
para responder a mais algumas questdes. Gostaria de pedir 0 seu consentimento para a
gravacdo audio desta entrevista e para a inclusdo da sua transcricdo no Relatorio de
Estagio, no qual permanecerd andnimo. Informo que esta gravacdo serd unica e
exclusivamente utilizada para este Projeto de Investigacdo e, apos sua defesa, serad
apagada. (...) Para além do que ja indicou nas grelhas de observacao, ha alguma nota
que gostaria de deixar relativamente aos problemas de afinacdo e qualidade vocal que
verificou nesta turma, bem como a sua origem?

P2 — Que me esteja a lembrar néo.

E — E verificou evolucdo na afinagéo e conforto vocal na turma ao longo das 6 aulas de
intervencgéo?

P2 — Ja tinha pensado sobre isso. Se isso se notaria. Eu sinto que ndo é assim téo
evidente, ou seja, em cada aula volta sempre bastante atras, o que é natural porque o
corpo ainda ndo esta mecanizado. A parte muscular, a parte de lembrar aquilo que esta
a acontecer, a condu¢do melddica, a propria sustentacdo do som, etc. ndo é automatica
e, portanto, o papel do professor nesta fase ainda € muito importante. Mas uma coisa
gue eu sinto a nivel de evolucdo é mais rapidez na forma como se reage. E quando as
estratégias sdo dadas o impacto é muito mais rapido e muito mais eficaz, porque ja se
vai buscar coisas para as quais 0 corpo ja encontrou um caminho.

E — Portanto verificou maior evolugdo nas reacdes deles do que propriamente na
interpretacéo?

P2 — Sim, porque sempre que era o inicio de uma nova memorizagdo, mesmo quando
era um trecho pequenino no qual o problema nédo seria memorizar, voltava sempre atras
em relacdo a aula anterior.

E — Considera que a utilizacdo de movimento teve algum impacto na evolucao dos
alunos?

P2 — Completamente.

E — Porqué?
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P2 — Para ja porque isso ficava logo muito espelhado. Nem sempre, e sobretudo nestas
ltimas aulas, a voz estava completamente ligada com o movimento e era preciso
chamar a atencéo para isso. As vezes estava completamente desconectado, e portanto,
néo tinha efeito. Quando dizias, por exemplo, “agora vamos olhar para a nossa mao
enquanto fazemos um movimento ascendente com o brago” e quando se procurava essa
relacdo, a melhoria a nivel do som era 6bvia. O corpo fica muito mais disponivel. Eu
posso direcionar as frases e tenho também a componente visual que ajuda no fundo a
fazer um desenho daquilo que é uma coisa meramente auditiva e, portanto, isso ajuda-
me a trazer estrutura e ligacdo, o que é fundamental.

E — E considera que o exemplo vocal dado teve algum impacto nessa evolugdo?

P2 — Sim. (...) Quando era muito contrastante aquilo que estava a acontecer, por
exemplo, um som que estd um bocadinho bago, ou piano, ou pouco sustentado, ou
timido e de repente o exemplo vocal é muito aberto e expansivo. E muito facil seguir
isso. E para aqui que nds queremos ir e, portanto, ai nota-se uma grande diferenca no
impacto.

(...)

E — E porque é que considera que existe esta evolucao?

P2 — Porque ndo parte s6 do gesto, ndo parte s6 daquilo que é observacdo da escuta
interna, mas € ter também uma referéncia auditiva daquilo a que quero chegar e procuro
relacionar-me com essa referéncia.

E — Considera que a escolha de repertdrio teve impacto nessa evolugdo? E porqué?
(...)

P2 - N&o, acho que é realmente independente disso. Se tivesses feito 0 mesmo trabalho
com outras pecas teria sido a mesma coisa. E houve de tudo, as pecas também eram
diferentes. Claro que havia muita coisa em legatto, o que € 6timo para trabalhar numa
primeira fase para terem a sustentacdo do ar e etc., mas ndo creio que tenha sido
determinante.

E — Qual considera ter sido o fator com maior impacto na evolucdo dos alunos? E
porqué?

P2 — Eu acho que em primeiro lugar esta mesmo o movimento. E, a partir de certa
altura, o relembrar ideias, como tomar atengéo a respiracdo, ou nao perder energia na
altima frase. Isto € um complemento, porque as vezes ja ndo era preciso fazer o
movimento. 1sso acontecia no final de algumas sessdes em que tu pedias para ja nao

fazerem movimento, para perceber também o que é que estava integrado. E era
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engracado, porque ja ndo havia movimento, mas ja havia de facto uma integracdo. Isto
no final das aulas, mas ndo acontecia no inicio de outras. E, portanto, nesse sentido
sinto que o movimento € claramente a grande chave. Sem duvida nenhuma. E também
o feedback que vais dando. Também a forma incisiva como trabalhas: parar e resolver
logo. H& muita eficacia e hd muito flow. Estd sempre qualquer coisa a acontecer e isso
também ajuda muito. (...) Se ndo houvesse esse tipo de trabalho e se, por exemplo,
parasses e eles esmorecessem, isso teria muito impacto. Portanto, esta questdo que
referi agora como uma coisa complementar, na verdade acho que é algo muito
importante. A forma como a aula é conduzida e 0 manter os niveis de energia sempre
em alta. Isto reflete-se muito na parte vocal.

(...)

E — Considera que houve alguma aula que se destacou ao nivel dos resultados?

P2 — Comecaste por perguntar a questdo da evolucdo dos alunos ao longo das aulas,
mas eu acho que houve uma evolucédo da Rita ao longo das aulas. E, portanto, eu senti
a Rita cada vez mais consistente naquilo que pedia, com maior diversidade de
estratégias e que ia recuperando coisas, sempre fazendo coisas diferentes. A propria
forma de memorizar, pedias com movimento no espaco, sem movimento no espaco, em
meia lua, com gesto, sem gesto, com acompanhamento do piano e sem
acompanhamento do piano. Fui sentindo que, ao longo do tempo, a assertividade estava
mais presente. E, por isso, sinto que nas Gltimas sessdes isso se destacou. Também era
mais rapido chegar la e havia maior consisténcia.

E — Portanto, ndo destaca nenhuma aula em especial, simplesmente as ultimas aulas de
uma forma geral?

P2 — Sim, nenhuma em particular.

E — Considera que houve algumas estratégias mais benéficas para melhorar a afinacéo
e conforto vocal do grupo? Quais e porqué?

P2 — Tudo aquilo que é conducao a nivel do gesto e em movimento ascendente, quando
ha a ligacédo entre a voz e 0 movimento. E depois a questdo respiracdo. Acho que, para
mim, sd0 as duas principais questdes. As vezes é s6 ter a consciéncia da respiracio.
Quando respiro melhor e tenho o ar a funcionar, canto por cima desse ar e naturalmente
gue 0 som sai muito mais sustentado, reverberante e direcionado. E depois o gesto
ajuda-me também, sobretudo quando trago esse legatto no gesto, a ndo ficar degrau a

degrau e a que haja direcionamento para a silaba ténica da frase, ou seja aquilo que for.
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E — Considera que houve algumas estratégias que ndo foram tao eficazes para melhorar
a afinacéo e conforto vocal do grupo? Quais e porqué?

P2 — Na&o sei se senti isso necessariamente. Eu sei que, a dada altura, surgiram algumas
estratégias que eu achei que eram boas, mas que ndo tiveram impacto. No entanto,
mediante o teu feedback a seguir em que salientavas para ligar a voz ao movimento,
isso resolvia-se.

E — Lembra-se de algumas dessas estratégias?

P2 — Sim. Por exemplo, ter o brago em movimento ascendente enquanto é cantada uma
frase. Eles estdo a levantar o braco, mas estdo completamente desligados do corpo de
certa forma.

E — Considera que algum dos excertos utilizados ndo foi adequado para a turma?

P2 — N&o. Houve um que era francamente demasiado agudo, daquilo que me lembro.
(...) Mas depois com o trabalho que foi feito ndo acho que tenha sido minimamente
desadequado.

(...)

E — Para além do que ja indicou nas grelhas de observagdo, ha alguma nota que gostaria
de deixar relativamente a reacdo dos alunos a utilizacdo de movimento?

P2 — Eu também senti que ai houve uma evolucgédo. Senti que o envolvimento deles foi
melhorando ao longo do tempo, porque ja estavam & espera. “E pedido isto? Vamos 14
fazer.”. Deixou de haver aqueles olhares que havia ao inicio. “O que € que ¢ isto? O
que é que estamos aqui a fazer?”. E fui notando que também a nivel de colaboragdo, de
coopera¢do com aquilo que era pedido e de resposta foi cada vez mais imediato e mais
presente.

E — Mais alguma coisa que queira acrescentar?

(...)

P2 — Sobretudo eles parecem-me mesmo muito a vontade e querem fazer e responder.
Estdo com muita atencdo e muito envolvidos o tempo todo.

E — Sentiu isso em todos os alunos?

P2 — Em todos. Numa das sessOes finais, havia um que se apoiava numa das pernas
assim que havia um momentinho. As vezes vi um olhar, ou um caso ou outro pontual,
mas eu sinto que o grupo estava la sem davida.

E — E teria alguma sugestao de estrategias a serem aplicadas neste grupo de alunos no

futuro, tendo em vista a melhoria da afinacdo e conforto vocal?
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P2 — Uma coisa que eventualmente poderia fazer sentido é eles ndo estarem tdo em
cima de ti ou tdo em cima do piano, dado que estdo a trabalhar técnica vocal e muitas
vezes pedes mais forte, mais projecdo, mais envolvimento e mais consisténcia no som,
eles ndo estarem t&do em cima de ti ou tdo em cima do piano. Estarem, por exemplo, no
fundo da sala e cantarem para longe. Depois sobre aquela ideia que também deste numa
das sessOes de espalhar o som, seria importante tornar isso mais visual através do gesto
[0 P2 exemplifica, mexendo os bragos em toda a sua volta]. Ou seja, eu espalho mesmo
e penso nisto. Depois, eventualmente, a nivel de aquecimento. Uma espécie de
espreguicar do corpo em que eles utilizem os varios niveis como um gato e se
contorcam para abrir espaco dentro do corpo. Procurar ir acima, a frente, aos lados e
abaixo. E, no fundo, replicar isto e imaginar que a nossa voz tem esse espaco todo. Que
vai muito além daquilo que é o nosso limite fisico.

E — Mais alguma sugestao?

P2 — Podia haver muitas. Estou a pensar nesta ideia de una voce, como dizem 0s
italianos. Unir os registos. Aquela ideia de fazer o repertorio weberniano, ou seja,
inventar um som para cada nota. Isso ajuda a que, quando eu canto no ambito de 52 ou
de 8%, 0 espaco ja esteja todo aberto.

E — O que é que considera que eu poderia melhorar no meu desempenho enquanto
docente?

P2 — Eu gostei muito de te ver. Eu acho que, as vezes, esta um bocadinho no limite da
ansiedade. Eu acho que é fantastico ser rapido e manter o fluxo, como estava a dizer ha
pouco. As vezes sinto que ndo sei se ha tempo para digerir. E tu queres tanto fazer tdo
bem. As vezes dés tantas e tantas informacdes, eu padeco do mesmo mal. Numa das
grelhas eu escrevi que ndo tinha a certeza se eles ndo estavam stressados, porque era
tanta informacdo que eles queriam pdr em prética e o efeito, a certa altura, era
contraproducente. As tantas, em que é que eu consigo realmente estar a pensar. Essa é
uma questao. Depois uma coisa muito particular que disseste numa aula: “se nao doi €
porque ndo esta a fazer efeito”. E eu acho que na verdade te estavas a referir ao sentir.
Acho que ¢ procurar ir um bocadinho mais longe com o corpo. Mas aquela ideia do “no
pain, no gain” acho que ndo se aplica muito aqui. E até pode leva-los a: “ai ¢ para
forcar? Entdo deixa-me ca (...)”. Depois de resto: ha muita seguranga no piano, muita
seguranca e clareza em geral. Tu tens um discernimento 6timo. Es super precisa, muito
focada e eficaz. Acho que facilmente encontras o elemento minimo que € algo que é

muito dificil. “E isto. Vamos por este caminho”. Comunicas bem com eles e a tua
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comunicacgdo visual € otima. Estas bastante a vontade com o gesto e estas a vontade
com o teu exemplo vocal. Quando te enganas pedes desculpa e segues em frente e esta
tudo 6timo. E o ambiente que proporcionas no grupo € um ambiente de trabalho
saudavel. A unica coisa é mesmo o estar ali no limite da ansiedade. (...) Ndo sei se é
de proposito ou ndo, mas ha pouco questionamento. Eles estdo sempre a espera do teu
feedback e nunca ha “Pareceu-vos diferente este som? O que é que mudaram? Entdo
isto fez sentido?”. O desenvolvimento da autonomia acaba por ficar, a longo prazo,
condicionado por isso. “E quando a Rita ndo est4 eu ndo faco ideia se vai sair bem ou
ndo, porque nunca me foi perguntado. Eu nunca fui de facto levado a olhar para dentro”.
(...)

E — Gostaria de acrescentar alguma informacdo que considere relevante sobre este
projeto?

P2 — Para ja foi um prazer ver-te. Gostei mesmo muito disso. E depois, foi muito
interessante poder estar numa perspetiva de fora a ver de facto o real impacto do
movimento na voz. E eu acho que este tema € mesmo muito interessante.

E — Mais alguma coisa a acrescentar?

P2 — Acho que é isso.

E — Muito obrigada.
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Anexo VIII - Grelha de observacéao

N° de alunos em aula:

Atividade e repertorio:

Duracéo da atividade:

Estratégia

Com ou sem
movimento

Impacto da utilizacéo
da estratégia nos
alunos

Qualidade da afinagéo
e/ou conforto vocal

Possiveis origens para
0s problemas de
afinacéo e/ou
desconforto vocal

Reac6es apresentadas
pelos alunos as
estratégias

Outras observacdes:

Sugestles para a aula seguinte:
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Anexo IX — Inquérito por questionarios aos alunos participantes no projeto de

investigacao

Inquérito por questiondrio aos
‘ alunos participantes no projeto de investigagao

ESCOLA SUPERIOR
DE MUSICA DE LISBOA

Tema: A utilizagcdo de movimento nas aulas de Formagdo Musical enquanto estratégia para
melhorar a qualidade vocal e afinag&o dos alunos.

Mestranda: Ana Rita Simdes da Silva Russo

Orientadora: Prof. Helena Almeida e Silva

Caro(a) aluno(a),

No dmbito do projeto de investigagdo que me encontro a realizar para a conclusdo do Mestrado
em Ensino de Musica, foi realizada uma intervencdo na vossa turma que consistiu na realizagdo
de atividades com movimento que foram gravadas em 6 aulas ao longo de 5 semanas. Na
sequéncia desta intervencdo, venho por este meio pedir-vos para preencherem este questionario,
no qual poder&o indicar a vossa opinido sobre a utilizacdo de movimento nas aulas de Formacéo
Musical. O preenchimento deste questionario € andnimo e voluntario. A qualquer momento do
seu preenchimento poderas desistir. No entanto, saliento que a tua opinido € de extrema

importancia para o sucesso deste projeto.

Declaro ter lido e compreendido este documento, bem como as informagdes que me foram
fornecidas pela professora. Foi-me garantida a possibilidade de, em qualquer altura, recusar participar
neste estudo sem qualquer tipo de consequéncias. Desta forma, aceito participar neste estudo e permito
a utilizacdo dos dados que fornego de forma voluntaria, confiando que apenas serdo utilizados para esta
investigacao e nas garantias de confidencialidade e anonimato que me sdo dadas pela professora.
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Gostaste de realizar atividades com movimento durante as aulas de Formacao
Musical?
[ ]sim [ ] Maisoumenos [ ]Nao

1.1. Porqué?

De que forma é que te sentiste na realizacdo de atividades que envolveram a
utilizacdo de movimento?

Houve alguma evolucéo na forma como te sentiste desde a primeira aula até a
altima?
[ ]Ssim [_]Maisoumenos [_]N&o

3.1 Justifica

Quial foi a tua atividade preferida?

4.1. Porqué?

Quial foi a atividade que menos gostaste?

5.1. Porqué?

Verificaste melhorias na tua afinacdo enquanto realizavas atividades com
movimento?
[ ]sim [ ]Maisoumenos [ JNido [ ] Néo sei

Verificaste melhorias na afinacio de grupo enquanto realizavam atividades com
movimento?
[ ]sim [ _]Maisoumenos [ ]N&o [_]N&o sei
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8. Sentiste um maior conforto vocal enquanto realizavas atividades com
movimento?
[ ]Ssim [_]Maisoumenos [_]N&o

9. Verificaste que o grupo estava vocalmente mais confortavel enquanto
realizavam atividades com movimento?
[ ]sim [ ]Maisoumenos [ ]Nao[ ] Néo sei

10. Na tua opinido, houve alguma(s) estratégia(s) que foi/foram mais benéfica(s)
para melhorar a afinagédo e o conforto vocal do grupo?
[_]sim. Qual/quais?

[ ] Ndo

11. Na tua opinido, houve alguma(s) estratégia(s) que nao foi/foram téo eficaz(es)
para melhorar a afinagédo e o conforto vocal do grupo?
[]sim. Qual/quais?

[ ] N&o

12. Qual foi a melodia que mais gostaste de memorizar?
[ ] Mendelssohn — Es ist genug

[ ] Lopes-Graca — Figuinho da capa rota
[ ] Kodaly — Nausikaa

[ ] Tarrega — Léagrima

|:| 66

|:| 67

% Qs alunos preencheram o espago em falta com a peca “Evening Rise”, cangdo tradicional norte-
americana.

57 Os alunos preencheram o espago em falta com o 3° andamento da sinfonia n°1, de Mahler.
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13. Indica na tabela com um “x” se concordas com as seguintes afirmacdoes.

Mais ou menos

Sim
N&o sei

Senti-me desconfortavel em alguns exercicios

Com movimento estou mais concentrado(a) nas atividades

As atividades com movimento foram muito longas

Gostaria de continuar a usar movimento nas aulas de Formacdo Musical

E indiferente para mim usar movimento nas aulas

E dificil para mim cantar e movimentar-me ao mesmo tempo

Fico muito cansado(a) em atividades com movimento

Usar movimento motiva-me para as aulas de Formag&o Musical

14. Gostarias de acrescentar alguma informacao sobre este tema?
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