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resumo

musica eletroacustica, andlise e técnicas de composicao, ensino, tecnologia,
software.

O presente trabalho propde aplicar conteldos pertencentes a andlise da
musica eletroacustica, na disciplina de Analise e Técnicas de Composigao em
escolas de ensino vocacional de musica, bem como compreender a melhor
estratégia de analise e a sua possivel implementacao pratica na disciplina com
base no levantamento de fontes sobre o tema e resultados obtidos em
questionarios.

Séo propostas duas ferramentas de andlise em conjunto com algumas
estratégias de introdugao ao uso de software dedicado a analise.

Concluindo, o trabalho realizado explora e propde estratégias de trabalho que
poderao auxiliar os professores e os alunos desta disciplina numa analise mais
pratica e visual da musica eletroacustica, viabilizando o contacto com a
tecnologia, necessidade esta cada vez mais emergente.
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abstract

electroacoustic music, analysis and compositional techniques, education,
technology, software.

The current document proposes an understanding about the implementation of
analytical tools of electroacoustic music in the Analysis and Compositional
Techniques discipline in the vocational musical education schools, as well as
comprehend the best analytical strategies and its possible practical
implementation in the discipline based on previous sources about the topic and
results obtained through questionnaires.

There are two proposals for analytical tools together with a strategical
introduction to the use of dedicated analysis software.

Concluding, the works here performed try to explore and to propose a work
frame that can help teachers and students of this discipline to have a more
practical and visual approach to the analysis of electroacoustic music, enabling
the technological contact, a necessity that is everyday emergent.
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Lista de definicoes

1. Tipologia: “O primeiro estadio do programa de pesquisa musical, tipologia é o
processo de identificagcdo e classificagdo dos objetos sonoros, que devera ser
capaz de abranger toda a gama de sons possiveis — identificacdo [99] € um
procedimento que consiste em isolar, cortando os objetos sonoros de qualquer
contexto sonoro (regra: articulagao/stress); classificagdo € um procedimento que
consiste em agrupa-los em familias, em diferentes tipos” (Chion 1983, 98).

2. Morfologia: “O segundo procedimento do programa de pesquisa musical,
morfologia, € um procedimento descritivo (P. Schaffer muitas vezes denomina por
qualificacdo) dos objetos sonoros, uma vez identificados e classificados pela
tipologia” (Chion 1983, 100).

3. Tipo-morfologia: “é a fase inicial do programa de pesquisa musical, em que

agrupa como sendo complementar os dois procedimentos de tipologia e
morfologia: estes constituem de facto um estadio de exploragdo, escuta e
descricdo do som; enquanto que os dois procedimentos de analise e sintese
envolvem a andlise e implementagédo das capacidades musicais do objeto sonoro.
Mais, tipo-morfologia é um inventério descritivo que precede a atividade musical”
(Chion 1983, 113).

4. Espectromorfologia: “¢é uma abordagem aos materiais sonoros e estruturas

musicais que se concentra no espectro e nas frequéncias disponiveis assim como
na sua moldagem ao longo do tempo” (Smalley 1986, 61)
5. Musica eletroacustica: “o termo eletroacustico aqui utilizado faz referéncia a um

conjunto de préticas criativas concentradas na producdo e/ou performance de
composi¢des abstratas geralmente entendidas como “musica de concerto” e onde
de alguma forma é aplicada uma componente eletronica quer seja na geragao,
manipula¢do ou controlo sonoro, nos diversos estados: criativo, no estudio ou em
palco, sem qualquer limitacao estética” (Chippewa, 2018).

6. Acusmatico: “palavra rara, derivada do Grego, e definida no dicionario como:
adjetivo, indicando um ruido que é ouvido sem referéncia visual a fonte de origem.
A palavra foi utilizada por Pierre Schaffer e Jérébme Peignot para descrever uma
experiéncia que € muito comum hoje em dia, mas que as consequéncias sao mais
ou menos irreconheciveis, consistindo na audicdo de sons sem causa visivel na
radio, discos, telefone, etc. (...) A situacdo acusmatica muda a forma como

ouvimos. Isolando 0 som da sua causa visual, cria condigdes favoraveis para a



escuta-reduzida que se concentra no som e somente pelo som, como sendo um
objeto sonoro, independentemente das suas fontes de origem ou significados”
(Chion 1983, 18).
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Introducao

“Até muito recentemente eu costumava ouvir tantas vezes em relacdo as
minhas proprias obras, que, ja nos anos vinte, decidi chamar minha musica
de" som organizado "e eu, ndo um musico, mas" um trabalhador de ritmos,
frequéncias e intensidades". De facto, para os ouvidos teimosamente
condicionados, qualquer coisa nova na musica sempre foi chamada de ruido.
Mas afinal o que é musica se nao ruido organizado?”

(Varese 1966, 18)

O presente documento esta dividido em duas partes que sdo constituidas por um

Projeto Educativo (Parte I) e um Relatério de Pratica de Ensino Supervisionada (Parte ).
O projeto educativo teve como objetivo o estudo da aplicacdo de um conjunto de
ferramentas auxiliares a analise da musica eletroacustica na disciplina de ATC, numa
escola do ensino vocacional de musica. Este estudo levanta alguns problemas
relativamente ao uso da notagao/representagdo da musica eletroacustica, e quais seriam
as estratégias mais apropriada ao género musical.
Esta proposta vem na continuidade de uma experiéncia prévia na Universidade de
Birmingham que culminou na conclusdo de um portf6lio de composi¢cao em musica mista,
para a obtengdo do grau de Doutora. De regresso a Portugal, e na necessidade de
regulamentar a minha situagao profissional enquanto docente no Conservatério Regional
de Musica de Vila Real, decidi abordar esta tematica uma vez que é tdo proxima da
minha realidade enquanto docente e compositora.

A Parte | é composta por trés capitulos. O primeiro capitulo faz uma

contextualizacdo teérica sobre as varias representacdes e grafismos na mausica
eletroacustica, aborda o uso da tecnologia na sala de aula, assim como estratégias e
teorias dedicadas a andlise da musica eletroacustica. O segundo capitulo expde o
enquadramento metodologico e implementagdo do projeto educativo (dividido em trés
fases), finalizando com a apresentacdo e andlise dos resultados. Por ultimo, o trabalho
apresenta uma discussao dos resultados e reflexdes finais com o intuito de contribuir
para um melhor entendimento sobre esta tematica.
Na Parte Il deste documento, o Relatério de Pratica de Ensino Supervisionada, é
realizada uma breve contextualizacdo da Instituicdo, e dos varios intervenientes das
aulas coadjuvadas e assistidas durante a Pratica de Ensino, bem como os relatérios
dessas mesmas aulas e das atividades realizadas ao longo do ano letivo. Esta parte esta
estreitamente relacionada com a Parte I. Nesta parte é exposta, de forma detalhada, a
implementacao das estratégias apresentadas e discutidas na Parte I.
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1. Revisao de literatura

1.1. Contexto teorico

“As praticas eletroacusticas, nascidas praticamente diante dos nossos
olhos na 22 metade do séc. XX, dao-nos a oportunidade de observar
0 processo de constituicdo de um sistema de notacdo musical em
tempo real.”

(Gayou, 2018)

Durante todo o século XX assistimos a proliferagdo de um conjunto de invencdes
tecnologicas que obedeceram, na maioria dos casos, a um forte desejo de mudanca e
inovagdo no meio musical. Desde a construgdo do Telharmonium' até a era digital, esta
vigente nos dias de hoje, varias tém sido as tentativas de representacdo de um meio em
constante transformacao (Gayou 2018).

Até a invencao da fita magnética e as experiéncias que Pierre Schaeffer fez nos
estudios da RTF?, grande parte dos aparelhos eletronicos criados na primeira metade do
séc. XX tiveram como base um fim performativo — por exemplo, instrumentos solistas
(Theremin), em musica de camara ou orquestra (Ondas Martenot) — e onde a escrita e
leitura para esses instrumentos passou por intermédio de uma partitura tradicional.

Com a pesquisa de Schaeffer sobre L'objet musical, o paradigma musical alterou-
se por completo e vimos a meados do séc. XX o nascimento de uma nova corrente —
Musique Concréte — que rapidamente influenciou outros compositores nomeadamente P.
Boulez, K. Stockhausen, G. Ligeti, entre outros, e que consequentemente trouxe uma
série de tentativas de representagao e descrigcao deste novo meio.

Sao varios os compositores e investigadores que defendem a representacdo ou
visualizagao. Gray (2018), Couprie (2016), Emmerson e Landy (2016, 9) apontam para a
importancia da visualizagdo como um auxiliar para uma melhor compreensao do
repertério eletroacustico, assim como uma identificacdo de processos de composi¢ao
utilizados. Smalley (1997, 108) questiona:

“Sera uma partitura necessariamente obrigatoria para uma descricdo e
andlise espectromorfoldgica? Certamente para o analista alguma forma de
representacdo é necessaria, mas esta é determinada pelo propésito da andlise: se é
algo extensivo e detalhado ou se apenas algum aspeto peculiar da musica é para
ser analisado”.

' Considerado o primeiro instrumento de reproducéo de sons eletronicos, inventado por Thaddeus Cahill em
1906.
2 Radio Télévision Francgaise.



Aska e Ritter (2018) referem que:

“a geragao da pos-criagao de partituras graficas esté provavelmente associada com
um interesse continuo na préatica de uma partitura de estudo e de visualizacdo em
tempo real [...] partituras dessa natureza, porém, poderdo ser Uteis para a analise e
apreciacao das obras que representam.”

A visualizagcdo ou representacdo da musica eletroacustica poderia estar em
conflito com o conceito de escuta reduzida de Schaeffer. Contudo, e cada vez mais, €
uma preocupagao que € levantada por varios tedéricos e especialmente compositores.

Gayou (2018), indica duas das causas primordiais para a representagdo da
musica eletroacustica, que por sua vez ndo nasceram como resposta a uma necessidade
musical, mas sim de uma necessidade juridica: o registo de obras junto de organizagdes
(SACEM na Francga) para protegéo intelectual, que apenas reconheciam legalmente as
obras que fossem registadas em formato de partitura. A segunda: para fins pedagdgicos.

Gray (2018), elaborou um estudo com base em entrevistas e questionarios no
qual o resultado foi uma estrutura taxonémica (Fig. 1.) que sumariza muitas das praticas
existentes. A estrutura separa o porqué, o qué e o como de uma visualizacdo e a
evidéncia é que grande parte dos compositores usa visualizagéo de algum tipo dentro do
processo composicional ou subsequente a sua finalizagdo, embora alguns ndo. O como
também refere se a visualizagcdo é executa por meio manuscrito ou por intermédio de

uma maquina [normalmente por software].

TAXONOMICAL STRUCTURE of VISUALIZATION and REPRESENTATION in ELECTROACOUSTIC MUSIC

Representation/Visualization No

/

Yes Visual Music

S TTT—
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Inner Hearing

Fig. 1. Diagrama da estrutura taxonémica de Gray®.

Outer Hearing

3 Imagem retirada de Gray (2018).



Cerca de setenta anos depois, as multiplas praticas atuais, oriundas da Musique
Concréte e Elektroniche Musik’, revelaram igualmente diversas necessidades
relativamente ao registo visual de obras com base eletroacustica. Essas praticas passam
pela eletrénica em tempo real, ou outras formas de som gerado ao vivo ou MIDI pré-
gravado, e/ou som gerado por software de programagao musical como Max/MSP, PD,
Supercollider, lannix, entre outros.

A histéria da musica mostra-nos as varias etapas e evolugao da notagcdo musical
na Europa, proveniente de uma necessidade mneménica de uma pratica pré-existente.
Wishart (1996, 18) denota o seguinte:

“mas, tal como a escrita, [a notagdo] rapidamente dominou a pratica musical. [...] 0
neuma nao tenta demarcar o que agora entendemos como sendo altura absoluta e
células ritmicas, mas apenas formas e contornos de linhas melédicas usuais da
pratica performativa, precisando sempre de uma familiaridade com a prética, e uma
aderéncia a mesma, antes de ser usado.”

Yudkin (1989) completa esta necessidade primordial com a evolugdo do neuma para a

sistematizacao ritmica na 22 metade do séc. XIll, onde:

“O motete era o género musical principal e as trés vozes funcionavam de forma
independente quer no texto, quer no ritmo, mantendo distingdo e coordenagéo entre as
mesmas. [...] Foi o principio de uma época onde a notagéo j4 ndo era apenas um auxiliar
de meméria ou um ato de compilagdo e preservacao, mas a apresentacao de informagao
suficiente para que os musicos que nunca tivessem ouvido a obra pudessem canta-la.”

Desta forma, a notagéo passou a ter dois tipos de fungao — prescritiva e descritiva. Gray
(2018) e Gayou (2018) definem a prescritiva como sendo um conjunto de instrugdes a
serem seguidas num futuro performativo e a descritiva, que inclui todas as suas
caracteristicas. Schafer (1977, 176) completa esta definicdo dizendo “a descritiva -
descreve sons que ja ocorreram —, enquanto a notacdo tradicional é geralmente
prescritiva — ela da uma receita para que os sons sejam reproduzidos”.

Acrescentando as necessidades primordiais mencionadas por Gayou, ha uma
preocupacdo em estabelecer uma funcao prescritiva para fins performativos no meio
eletroacustico — criacdo, reproducdo e difusdo. Embora seja importante uma
representagao visual, deparamo-nos com uma realidade ainda nao definida e unificada

guanto ao sistema e metodologia a serem utilizados:

4 Corrente musical nascida nos esttdios de Col6nia com énfase na sintese sonora [sendo K. Stockhausen um
dos fundadores do movimento] por contraste a pratica feita em Paris por P. Schaeffer (Griffiths, 2010, p. 54,
traducdo minha).



“A procura de um sistema de notagdo para a musica eletroacustica, originalmente
nascida de uma necessidade juridica e pedagdgica, rapidamente deu origem a uma
multitude de representacbes de ampla variedade estética, mas sem qualquer
coeréncia aparente” (Gayou 2018).

“Mesmo hoje, a notagdo da musica gerada por computador ou musica eletrénica em
geral, ha pouca ou nenhuma concordancia na escolha duma prioridade sistematica
gramatical que pode ser codificada universalmente e representada
incontestavelmente por um simbolo ou grafico” (Scordato, 2018).

Esta realidade deve-se a muitos factos. “Em parte porque este tipo de musica esta
ainda, relativamente falando, na sua infancia” (Aska e Ritter 2018) e porque a pluralidade
de instrumentos, software e praticas dispdem de necessidades e representagdes distintas
(Gray 2018). Gray (2018), Aska e Ritter (2018) e Gayou comparam esta época e 0
surgimento da notacao da musica eletroacustica ao da época Medieval e a invengao dos
neumas como sendo a primeira tentativa do registo do fenémeno sonoro.

De entre os varios elementos constituintes do som possiveis de notar, o elemento
gue mais problemas levanta ao nivel da notacao é o timbre. Schaeffer (1967) teoriza esse
aspeto no Traité des Objets Musicaux e grande parte das propostas hoje praticadas tém
como base o trabalho de Schaeffer. Na criagdo musical a tecnologia e a manipulagao do
objeto sonoro na década de 1950 ndo foram suficientemente satisfatorias para um
controlo detalhado, levando Boulez e Stockhausen a procurarem outras alternativas para
um controlo preciso do timbre.

A sintese sonora nos estlidios de Coldnia® permitiu a Stockhausen aquilo que néo
conseguiu concretizar no estudio de Schaeffer em Paris. Uma vez que o paradigma em
Elektroniche Musik nao utilizava sons concretos como ponto de partida para a criacao, as
partituras que Stockhausen elaborou demonstram alguns elementos de forma detalhada
(Griffiths 2010, 54). Em Studie Il (Fig. 1.), informag¢des como frequéncias sdo indicadas
no lado esquerdo da partitura (parte superior), intensidade é indicada na parte inferior (do
lado esquerdo) e duragdes representadas na linha a meio da partitura.

5 Os estudios de musica eletrénica Westdeutscher Rundfunk (WDR) foi a maior e a mais completa radio da
Alemanha ocidental. K. Stockhausen colaborou com os compositores Herbert Heimert e Robert Beyer,
pioneiros desta corrente (Crab 2016).



¢ 1 L | .- - . ICTIT

g 2 # 2 3 3@3n g WINII g

Aska e Ritter (2018) apontam que “cada pagina informa sobre a frequéncia e intensidade
daquilo que podemos considerar «uma voz singular»; numa peca acusmatica mais
recente, encontramos muitas vezes muitas dessas «vozes» [elaboradas] numa teia
complexa de varias camadas [...].”

A questdo fundamental, e que Gray (2018) coloca, é “se é possivel escrever
alguma coisa significativa, comprensivel e Util acerca dos sons [cujo o carater] é
predominantemente timbrico [...].”

Gayou (2018) menciona que em 2016 o Groupe de Recherches Musicales (GRM)
tinha em sua posse cerca de 500 partituras graficas ou representagdes graficas que
datam desde cerca de 1950 sobre os primeiros esforgos de Schaeffer em registar o seu
trabalho. A tecnologia da altura — sondgrafo — registava o espectro sonoro num cilindro.
Hoje, as ferramentas digitais, como o software Acousmographe’, permitem as
representagdes graficas, em simultaneo, do espectro sonoro e do oscilograma até cerca
de trés horas de musica.

A Fig. 2. € um exemplo de outra forma de representacdo na forma de
espectrograma. As informagdes que o espectrograma nos possibilita visualizar sdo ao
nivel das frequéncias/parciais existentes (indicados no lado esquerdo do grafico em Hz)

intensidades (representado pelo maior ou menor contraste de cor — maior tom de cinza

6 Imagem retirada de Griffiths (2010, 53). Uma outra versdo, em tempo real, pode ser visualizada através de
um video disponivel no Youtube [https://www.youtube.com/watch?v=_qi4hgT_d0o] que foi feito a partir de um
programa desenvolvido por Georg Hajdu e que pode ser adquirido no seu website [http:/georghajdu.de/6-
2/studie-ii/].

7 Desenvolvido pela INA-GRM e esta disponivel em:
https://inagrm.com/en/showcase/news/203/acousmographe.




significa maior intensidade) e duragdes (indicado na linha inferior horizontal em
segundos).

Fig. 3. Excerto da obra Connotations do compositor Panayiotis Kokoras para orquestra de cordas e eletronica
(2015)8.

O oscilograma talvez tenha sido a representacdo mais simples e pratica utilizada
por muitos compositores. A sua representacao informa-nos, principalmente, da amplitude
e da duracado do som. O tempo é representado horizontalmente (da esquerda para a
direita em horas:minutos:segundos) e as variagbes de amplitude representadas
verticalmente. No entanto, podemos observar que neste tipo de representagdo a
informacdo acerca da frequéncia é nula. “No contexto de uma forma de arte é
intencionalmente preocupada com timbres complexos, uma das maiores inadequacdes
da notacdo usando o oscilograma é a auséncia conspicua de qualquer representacao da
frequéncia” (Chippewa, 2018).

8 Imagem retirada da partitura exposta na pagina Issuu
[https://issuu.com/pkokoras/docs/pkokoras_connotations], ©2015-2016 All Rights Reserved.
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Fig. 4. Exemplo da representagao por oscilograma na obra 5X2 (étude concrete) de Lionel Marchetti.

Mais, este tipo de representacdo nao necessita de um treino especializado, como seria
necessario na notacao tradicional — partitura — se quisermos seguir a musica. Para além
deste pragmatismo visual que este tipo de representagdo permite em obras que
requerem uma sincronizagao com a parte instrumental, esta forma de visualizagdo tem
sido extensivamente utilizada para a difusdo/performance de obras acusmaticas,
exatamente pela sua simplicidade®.

Do ponto de vista da notagdo para musica mista'®, Elaine Gould (2011, 592)
sugere que “a funcdo de representar sons eletroacusticos (quer gravados quer
processados ao vivo) € de os descrever com 0 maior numero possivel de pontos de
referéncia necesséarios para coordenar com 0s musicos, e dar todas as indicacbes
necessarias ao técnico de som.”

Ainda, refere que a notacdo tradicional ou gréafica (Fig. 4) € bastante Util, sendo
que a representacdao de um oscilograma nem sempre € a mais proficiente. Um grafico
pode representar um contraste ou mudanca de timbre de uma sonoridade. Contudo, as
representagdes sao meramente ilustrativas uma vez que ainda ndo ha uma notagéo

tradicional para este meio.

9 Por exemplo, o sistema BEAST (Birmingham ElectroAcoustic Sound Theatre) ¢ difundido através de um
software chamado BEASTmulch, desenvolvido por Scott Wilson, Jonty Harrison e Sergio Luque, e o seu
ambiente de trabalho incluiu a visualizagdo de um oscilograma (https://www.birmingham.ac.uk/facilities/ea-
studios/research/mulch.aspx).

10 |nstrumento(s) e eletrdnica.
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Fig. 5. Exemplo gréafico para a notagdo da parte de eletrénica sugerido por Gould (2011)™.

" Imagem retirada de Gould (2011, 595).



1.2. Estratégias de analise na musica eletroacustica

“Como vamos explicar e entender a musica eletroacustica?”

(Smalley 1997, 107)

Um dos grandes desafios que a arte musical eletroacustica sempre nos colocou
foi 0 de como analisar um meio onde os materiais e processos sonoros ndo sao téao
evidentes. Os mesmos podem envolver procedimentos de manipulagdo extrema, sendo
logo dificil a descricdo de certos elementos tidos como objetivos — ritmo e altura—, que
num formato como o da partitura seria evidente e sobre a qual nos habituamos a analisar.
Para além disso, a forma como se aborda uma obra eletroacustica depende muito do
objetivo do analista (Emmerson e Landy 2016, 3-4).

Embora se tenha verificado alguma preocupacao e investigacdo nesta matéria,
assim como na sua implementacdo no ensino, o seu estudo e aplicacdo é bastante
debatido e por vezes considerado como insatisfatorio ou insuficiente comparativamente a
teoria/métodos analiticos da musica vocal/instrumental ocidental (Gayou 2018).

As primeiras referéncias tedricas e propostas para a percegao sonora da musica
concreta provém do trabalho realizado por Pierre Schaeffer no Solfejo dos Objetos
Musicais, adicionado posteriormente em 1967 ao Tratado dos Objetos Musicais de 1966.
Devido a natureza distinta da Musique Concréte, Schaeffer desenvolveu um método
apropriado que consiste num sistema de classificacao e analise sonora (Melo 2007, 1).

Desde a investigacdo de Schaeffer, outros métodos de analise de musica
eletroacustica tém sido desenvolvidos com base nas propostas apresentadas no Traité e
com raiz profunda numa categorizagédo tipo-morfologia. Smalley (1986, 1992,1997),
Emmerson (1986, 2017), Delalande (1998), Couprie (1998, 2002), entre outros,
desenvolveram os seus métodos a partir dela. Melo (2007, 2) chama a atengédo que “a
aplicagdo do tipo-morfologia a analise de estruturas musicais ndo é o objetivo de
Schaeffer no Traite e foi, inclusive, condenada por ele.”

Contudo, quando Lasse Thoresen ensinava a tipo-morfologia de Schaffer na
Academia de Musica da Noruega na década de 1970, compilou uma série de ideias sobre
como a tipo-morfologia poderia ser uma ferramenta melhor de analise (Thoresen
2001/2004, 2). O seu método apresenta um conjunto de conceitos e simbolos para a
analise auditiva de mdusica rica em morfologia sonora. Assim, Thoresen atribui um

simbolo grafico a cada critério de percecdo morfoldgica'? (massa, dindmicas, timbre

12 (Chion 1983, 101).



harmonico, perfil melédico, perfil de massas, granulagao, allure'®). Mais de 300 simbolos
foram inventados com o propésito de representar sons numa linguagem desenhada para
ser inequivoca (Gayou 2018).

Thoresen (2001/2004, 5) apresenta dois diagramas: representagdo minima da
tipologia (Fig. 6) e a representagéo expandida da tipologia (Fig. 7). No primeiro caso a
representagdo apenas apresenta os casos cardinais — as extremidades dos eixos
organizado — que mais tarde ira orientar a versao expandida do esquema. O eixo vertical
configura trés critérios do espectro sonoro (posicionado a esquerda) e o eixo horizontal
indica a articulagcao energética.

ENERGY ARTICULATION

Vacillating Sustained  Impulse Iterated Accumulated
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Fig. 6. Representagdo minima'“.
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Fig. 7. Representacdo expandida'®.

13 “Descrito como sendo uma oscilagéo, flutuagio caracteristica na sustentagéo de certos objetos sonoros,
[...]. Noutras palavras allure pode ser descrito como sendo todo o tipo de vibrato generalizado” (Chion 1983,
158).

4 Imagem retirada de Thoresen (2001/20014, 6).

5 Imagem retirada de Thoresen (2001/2004, 7).
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No caso da representacao expandida, Thoresen insere um tipo de espectro sonoro
(dystonic'®) entre os sons de altura definida e os sons complexos e na articulagéo
energética insere dois tipos: sons estratificados e compostos.

Outras simbologias colmatam as tipologias de Schaffer como a tipologia de
duragdo e de regularidade. Thoresen dividiu-os em: tempo gestural, sons longos o
suficiente para se sentir um inicio, sustentacdo e término; tempo ambiente, sons
extremamente longos e lentos; tempo agitado, sons rapidos; e um tempo entre o tempo
gestural e o agitado denominado tempo de ondulagdo'. Para melhor suportar esta
tipologia, cria ainda uma categoria de pulsacdes (Fig. 8.) que distingue trés graus de
regularidade: regular, obliquo e irregular.

Regular Oblique  Irregular

~ . I
Gestural time Rg Og a

\
\
R

Ripple time

W
W
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Flutter time

Tendencies :

N
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@
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\/
\s
¥

rit.

Fig. 8. Categorias de pulsagio'®.

Outras simbologias sao criadas para representar combinag¢des especiais de sons
como por exemplo um Trame (um objeto de tempo ambiente com um espectro em
constante mudanga. Um caso especial de som estratificado).

Ainda, Thoresen fez uma selecdo da TARSOM' de Schaffer para apresentar um
critério mais detalhado na descricdo de um som — morfologia (Thoresen 2001/2004, 9). O
primeiro critério relaciona-se com o espectro sonoro e sao criadas as descricbes de:
classes de textura de massas (definido por extremidades de sons sinusoidais e o ruido

16 Corresponde ao que Schaffer chama de sons cannelé e representa sons ambiguos cujo espectro sonoro é
formado por uma mistura de sons de altura definida e clusters. Sons como gongos, tridngulos e sinos estao
nesta categoria (Thoresen 2001/2004, 6).

7 Gestural time, Ambient time, Flutter time e Ripple time.

8 Imagem retirada de Thoresen (2001/2004, 8).

19 Diagrama do Solfejo dos Objetos Musicais onde Schaffer expbe os 7 critérios morfoldgicos (Chion 1983,
173-177). Esse diagrama pode ser consultado no Anexo 1.
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branco); brilho espectraf’ (discernimento das diferengas de cor entre instrumentos com a
mesma altura sonora), perfil espectral (transformacdes graduais internas de um som). O
segundo critério tem a ver com o perfil dindmico. Este perfil consiste na articulagao
energética do objeto sonoro. O terceiro critério Thoresen denomina de gait, numa
tentativa aproximada de tradugao de allure, que em francés significa uma maneira de
andar. Allure, ja definido anteriormente, esta distinguido de trés maneiras: pitch gait (Fig.
9.); dynamic gait (Fig. 10.) e spectral gait (Fig.11.).

VELOCITY VELOCITY
Slow ___Middle __ Fast Slow Middle _ Fast
Large [ o= @ Large O —— | |
z z
E Moderate | @—=* o ® =  Moderate | &— | &— | &——
Small o— o= @ Small o—|o0—|o—
Fig. 9. Pitch Gait.?! Fig. 10. Dynamic Gait.??

VELOCITY
Slow Middle Fast

(O (
e ||

Moderate

DEVIATION

Small I'(; = I'(; - 1“ } -

Fig. 11. Spectral gait.?

O quarto critério — granulacdo — onde a microestrutura de um som pode ser mais ou

menos massivo ou plano. No diagrama podemos representar a granulagao distribuindo o

20 Uma anédlise desta dimens&o n&o esta realmente incluida na tipomorfologia de Schaffer. Contudo, o
fendmeno é bastante conhecido através da linguistica: a vogal [i] é considerada mais brilhante que [u]
(Thoresen 2001/2004, 9).

21 Imagem retirada de Thoresen (2001/2004, 12).

2 |bid.

23 |magem retirada de Thoresen (2001/2004, 13).
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grau de massa no eixo vertical (esquerda) e a sua velocidade no eixo horizontal (Fig.
12.).

VELOCITY
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Small L i L

Fig. 12. Granulagdo.?*

Outras convengdes representativas sdo assinaladas como chavetas e linhas (Fig. 13.),
significando a continuagdo da mesma maneira de um determinado conteudo, ou a

gradacao de um som (Fig. 14.).

[ — [

Fig.13. Exemplo de representacdo da continuacdo Fig. 14. Exemplo de representagdo da gradagao de
de um conteudo. um som para outro.

A implementacdo desta metodologia foi executada por Thoresen na andlise da
obra Les Objets Obscurs: lll. de Ake Parmerud (Fig. 15.). O primeiro passo foi o de uma
escuta reduzida com o objetivo de categorizar. A simbologia foi registada primeiramente a
lapis sem estar, por enquanto, sincronizada na linha de tempo. O segundo passo foi o de
ouvir isoladamente cada som com a finalidade de imprimir uma versao final com a fonte
Sonova adaptada a uma linha temporal. Os simbolos s&o organizados na linha de tempo
em segundos para ser mais facil a leitura juntamente com o CD. O resultado é o de uma

partitura de ouvinte, uma representacao descritiva da obra? (Thoresen 2001/2004, 17).

24 Imagem retirada de Thoresen (2001/2004, 13).
25 Uma outra verséo, em tempo real, pode ser visualizada através de um video disponivel no Youtube
[https://www.youtube.com/watch?v=28p1sXOXkXo].
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Fig. 15. Excerto do inicio da pega Les Objets Obscurs?®.

Gayou (2018) também faz referéncia a linguagem Unités Sémiotiques
Temporalles (UST) baseado nas mesmas ideias de Schaeffer. Este foi desenvolvido pelo
Laboratoire Musique et Informatique de Marseille?” entre 1991 e 1996, com uma
abordagem baseada na pesquisa do significado da musica durante a sua rececao,
resultando na criagdo de uma série de simbolos graficos de 19 figuras de estilo que

descreviam o comportamento dindmico do som na musica.

Ll 13 > < % I
Qu veut démaner Sams drection par dversence dmformaton. Sans direcion par excés dindormance Stationnae
> . 74
Sut Terme. ‘Suspensiop-intrrrogation Trajectoire inexorable
\/
A
Chute: Contracté-étendu Elan En flotiement

AT AYA /“\
Asssa A EEE ( /}
N

Obsessionnel Par vapues. Qui avance Qui toume:

Fig. 16. Exemplo da simbologia UST?2,

Ambas as simbologias Sonova e UST estao integradas no software Acousmographe.
Denis Smalley desenvolveu os conceitos e a terminologia espectromorfologia
como uma ferramenta descritiva e de analise auditiva com aplicagdo na composigao. O
seu objetivo principal reside no auxilio auditivo e procura explicar um vasto repertorio
eletroacustico (1997, 107). Mais, o pensamento espectromorofolégico é focado
essencialmente na musica que é parcialmente ou totalmente acusmatica?® fazendo com
que a abordagem espectromorfolégica nao consiga lidar adequadamente com musica
eletroacustica de forte contetudo programatico ou anedético, uma vez que o seu conteido

26 |magem retirada de Thoresen (2011/2004, 20).

27 http://www.labo-mim.org/site/index.php?2008/08/11/24-les-ust.
28 |magem retirada de Gayou (2018).

2% Consultar lista de definigoes.
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€ altamente reconhecivel identificando as fontes sonoras e possiveis
contextos/conotagdes, levando a reinterpretagbes e significado no seu novo contexto
musical (1997, 109-110). Smalley denomina esta musica como sendo transcontextual ou
intercontextual.

Blackburn (2009, 1) realca o trabalho de Smalley (1997) acerca da
Espectromorfologia e utiliza-o como estratégia de ensino para a composi¢cao de musica
eletroacustica. A compositora implementou o vocabulario Espectromorfolégico na
Universidade de Manchester (Reino Unido) a estudantes que desconheciam o género
musical:

“Os alunos foram confrontados com uma cole¢éo de sons, categorizados [de acordo
com os processos estruturantes de Smalley], e apés a explanagdo desses
processos foi solicitado que criassem as suas proprias unidades sonoras. Seguindo
esse método, o resultado foi de que os alunos desenvolveram uma forte consciéncia
de fungbes sonoras devido a categorizagao apresentada.” (Blackburn 2009, 6).

A primeira categoria de vocabuldrio que Blackburn refere diz respeito as fungbes
estruturais que tém como base a expectativa, ou seja, fases que estdo unidas
temporalmente. Esta categorizagcao (onsets, continuents, termination) pode ser usada
para interpretar a fungao-significacdo de um evento ou contexto (Smalley 1997, 115).

onsets continuants terminations
departure passage arrival
emergence transition disappearance
anacrusis prolongation closure

attack maintenance release
upbeat statement resolution
downbeat : plane

Fig. 17. Fungbes estruturais de Smalley®°.

Dentro dessa categoria, passamos a ter vocabulario que informa a
individualidade/morfologia de cada som — departure, emergence, anacrusis, etc.
Blackburn (2009, 3) acrescenta a criacdo de unidades-sonoras onde varios tipos de
morfologia podem estar agrupados constituindo assim uma unidade-sonora (Fig. 18.).

30 Imagem retirada de Smalley (1997, 115).

15



Attack Passage Release
attack  passage release :

Upbéat Statement Disappearance

Fig. 18. Exemplo de construcado de Fig. 19. Exemplo de corddao morfolégico criado a partir de
unidade-sonora?®’. duas unidades-sonoras unidas pela dualidade morfoldgica de “c”. “X”
¢ o resultado final®2.

Também, unidades-sonoras podem ser agrupadas para construir frases de maior duragao
ao que Smalley (1986, 71) chama de corddes morfolégicos (morphological strings) (Fig.
19.).

Outra categoria de Smalley que Blackburn implementou com sucesso na sala de
aula — movimentos e processos de desenvolvimento (motion and growth). Smalley refere
que as metaforas movimento e desenvolvimento adequam-se melhor a este tipo de
musica, uma vez que 0s conceitos tradicionais de ritmo nao descrevem de todo a
variedade espectromorfoldgica presente na textura interna de um som. Desta forma, o
autor organizou os contornos espectrais no espaco, que podemos observar na Fig. 20.
Os grupos unidirecional, reciprocal e cyclic/centric estao relacionados com movimento
(motion) enquanto que o bi-direcional com a ideia de desenvolvimento (growth). Esta
categoria apresenta tendéncias direcionais que nos orienta para possiveis direcoes e
ajuda-nos a compreender fungdes estruturais (Smalley 1997, 116).

31 Imagem retirada de Blackburn (2009, 3).
32 |bid.
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Fig. 20. Motion and growth processes®:.

Blackburn também utiliza recorrentemente nas suas aulas o vocabulario destinado
a descricdo de movimentos texturais®* (diversos sons que coexistem num determinado
periodo de tempo), utilizando as palavras flocos (flocking), convolugdo (convolution),
transmissao (streaming) ou turbuléncia (turbulence).

O comportamento (behaviour) também é categorizado e esta metafora serve para
elaborar relagdes entre a varias espectromorofologias que interagem num determinado
contexto musical (Smalley 1997, 117). Blackburn (2009, 4-5) complementa dizendo:

“Percetivamente, o andamento € um subproduto do posicionamento horizontal e
assim o tempo numa peca pode ser controlado usando estas palavras
espectromorfolégicas. Por exemplo, um comportamento pressionado, requer uma
iniciacdo de um evento precedente. Este contacto som-para-som é responséavel por
uma sensacao de causalidade.”

Smalley em Spectromorphology: explaning sound-shapes apresenta outras
metaforas para descricdo da musica eletroacustica como espectro, discutindo a sua
harmonicidade e inharmonicidade, a sua densidade espacial (1997, 120-121) e por ultimo
0 espacgo e a morfologia espacial (1997, 122). Contudo, Blackburn (2009, 6) selecionou
apenas algum do vocabulario que entendeu ser Util e apropriado para o ensino da musica
eletroacustica, sem ainda ter uma conclusao definitiva em relagdo a sua implementacao.
Outras apropriagdes e vocabularios foram considerados pela autora para uma futura
investigacao nesse campo.

Emmerson e Landy esperam contribuir para esta area com a edigdo de um livro
intitulado Expanding the Horizon of Electroacoustic Music Analysis. Neste livro varios

autores expdem diversas ferramentas e conceitos na tentativa de cobrir os diferentes

33 Imagem retirada de Smalley (1997, 116).
34 Texture motion (Smalley 1997, 117).

17



géneros, objetivos e publico alvo da musica com base em processos eletrdnicos
(Emmerson 2016, 3).

E definido no inicio do livro que o conceito de “Andlise” significa muita coisa e que
esta dependerda de questdes mutuamente interativas como que ferramentas/praticas,
para que trabalhos/géneros, para que utilizadores e que intengdes” (Emmerson 2016, 3).
Nos métodos de pesquisa, o primeiro estadio incluiu um levantamento de ferramentas
analiticas com enfoque no software EAnalysis®. As discussdes analiticas neste livro nao
tém a intencdo de se esgotarem ou de ndo terem nenhuma aplicabilidade e nao se ficam
pela utilidade das ferramentas, mas sim encorajar um maior envolvimento e compreensao
da musica eletroacustica através da escuta. As andlises expostas focaram-se em aspetos
do trabalho que pode ser ouvido — ndo aquele que podem ser apenas descrito por
maquinas (Emmerson 2016, 9).

Emmerson, apds questionar que tipo de analise queremos na musica
eletroacustica e os fundamentos da andlise em si, apresenta uma posicao abrangente

para os Varios géneros e categorias — a empirica. “...normalmente nunca analisamos
uma pec¢a de musica de todos os angulos possiveis; o analista tem intengbes especificas.
Uma analise é baseada na soma dessas intencdées” (Emmerson 2016, 9-11).

Como modelo empirico de trabalho, foram elaboradas quatro questdes
fundamentais que serviram de orientagdo para determinar o que procurar numa analise

de obras eletroacusticas:

e para que utilizadores/publico a andlise se destina;
e para que tipo de obras/géneros;
e quais as intencoes;

e com que ferramentas abordamos a obra?

De seguida, o autor lista uma série de topicos que também servem de orientacao

para uma analise ainda mais objetiva:

e Representacdo: qual a melhor forma de visualizagdo? Ferramentas como
EAnalysis e Acousmographe poderao auxiliar;

e Materiais: procura de uma taxonomia descritiva dos tipos de materiais;

35 Desenvolvido por Pierre Couprie entre 2010-2013 no MTI Research Centre na Universidade de DeMontfort,
Leicester, Reino Unido (http:/logiciels.pierrecouprie.fr/).
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e Comportamento auditivo: como o ouvinte interpreta o material sonoro, que podem
estar de acordo com as quatre écoutes® de Schaeffer ou outras alternativas;

e Comportamento dos materiais: tem ligagao direta com o ponto anterior — materiais
— e com a morfologia dos mesmos;

e Ordenacao: ordem dos eventos e a sua organizagao, onde a pesquisa pode ser
feita em ambos os componentes horizontal e vertical;

e Espaco: tratamento e movimento espacial;

e Elementos performativos: aspetos da musica eletroacustica que envolvam uma
performance ao vivo, improvisada, etc;

e Intengédo/rececao, social, emocional e aspetos relacionados com significado:
aspetos extra-musicais, como por exemplo intengdes dramaticas;

e Elementos especificos a uma determinada pega ou género: questdes particulares

gue nao colocam uma relevancia universal.

Outra ferramenta — lanniX® — permite a visualizacdo de uma representacdo
grafica multidimensional e de uma partitura multi-formato que é programada via GUI,
JavaScript e outras aplicagdes terceiras que usam um protocolo de rede compativel
(OSC, Raw UDP, TCP, HTTP). Através de varios protocolos de comunicacao, lanniX
sincroniza eventos pontuais como também informacao continua para ambientes externos
(como por ex., Pure Data, Processing) e hardware como dispositivos MIDI e
microcontroladores. Esta configuragao flexivel tem uma vantagem sobre grande parte do
software pois nao forga os utilizadores na adocdo de um método para a criagcdo de uma
partitura e cada utilizador pode beneficiar de multiplas estratégias graficas, de acordo
com a sua experiéncia, num projeto individual. A interface é baseada em trés tipos de
objetos abstratos a serem dispostos num espacgo tridimensional: gatilhos, curvas e
cursores (Scordato 2018).

Couprie (2015, 11), sintetiza as principais teorias desenvolvidas apds 1970,
muitas ja supramencionadas, baseadas na tipo-morfologia de Schaeffer, para o
desenvolvimento do seu software EAnalysis (Fig. 22.). Nas observagbes das praticas
musicais, a sua pesquisa indicou duas tendéncias metodoldgicas:

36 Quatro Modos de Audigdo de Schaeffer (Chion 1983, 25-26).
37 Desenvolvido pela lanniX Association, lanniX é um “sequenciador gréafico de fonte aberta em tempo real,
baseado na obra de lannis Xenakis, para a arte digital” (lanniX, 2018, tradugdo minha).
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“1. Os métodos fundamentados na percecado auditiva do suporte dudio: a andlise e a
transcricdo morfolégica, comportamento de escuta, a andlise auditiva interativa
(IAA38), 0 modelo SIAM3?, analise de interpretacdo, something to hold on factor;

2. os métodos que utilizam as fontes de criagcao disponibilizados pelo compositor: a
analise dos processos criativos, la faktura®d, a criagdo-investigacdo” (Couprie 2015,

14).
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Fig. 21. Tabela recapitulativa das principais teorias utilizadas para a anélise da musica eletroacustica*!.

A criagédo do software EAnalysis teve como objetivo colmatar as falhas/limitagdes
gue existem entre os varios programas de analise sonora. Este apresenta uma variedade
de representacdes graficas e de simbolos que tém por base as teorias na Fig. 21
(Couprie 2016, 171). Couprie (2016, 174-176) dividiu quatro categorias de software para
a andlise sonora: software para manipular o dudio (ex. Audiosculp*?, SPEAR*); software
para retirar informagdes do audio (ex. Audiosculp ou Sonic Visualiser*); software para
anotar ou criar representagdes graficas (ex. Sonic Visualiser, ASAnnotation*,

38 Interactive aural analysis.

3% SIAM: Segregation of sonic objects, horizontal and vertical Integration, Assimilation and Meaning.

40 Andlise proveniente das fontes informaticas (programas, patches, listagens) a fim de descobrir o processo
de programacéao de criagdo da obra (Couprie 2015, 15).

41 Imagem retirada de Couprie (2015, 11).

42 Desenvolvido pelo IRCAM e disponivel no Forum: http:/forumnet.ircam.fr/product/audiosculpt-en/.

43 Software gratis desenvolvido por Michael Klingbeil e disponivel em: hitp://www.klingbeil.com/spear/.

44 Desenvolvido pelo Digital Music na Universidade Queen Mary em Londres: https:/sonicvisualiser.org/.

45 Software gratis baseado no Audiosculpt e desenvolvido pelo IRCAM, disponivel em:
http://recherche.ircam.fr/anasyn/ASAnnotation/.
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Metascore*®, Acousmographe) e por Ultimo software orientado para a analise musical (ex.
Acousmographe, Acousmoscribe*’, TIAALS*). As suas limitagdes sdo ao nivel da
impossibilidade da analise de ficheiros audiovisuais e em grande parte a sua leitura é
feita sobre ficheiros estéreo. Muitos destes programas ndo exportam a informagao num
formato acessivel de leitura ou importagao de outros programas. O interface é limitado e
nao adaptado para o estudo musical. Embora as suas caracteristicas sejam interessantes
muitos destes programas sao dificeis de usar em diferentes contextos (ex. sincronizagao
com a representacao grafica).

Assim, Couprie (2016, 177) desenvolveu o EAnalysis destinado e adequado a
musicos e musicologistas. Através do software ja existente mapeou os seus resultados e
incorporou-o0s no seu software. Desenvolveu um sistema de reproducao audio que fosse
util e que permitisse a navegacao e comparacao dos diferentes momentos numa obra
eletroacustica, assim como a reproducdo de ficheiros multicanal. Criou ferramentas
graficas, textuais e analiticas para o estudo da musica e as ferramentas analiticas estao
ligadas a sua representacao grafica (ex. menu dedicado ao grafico tipo-morfologia de
Thoresen ou espectromorofologia de Smalley).

Paralelamente ao uso deste software dedicado a profissionais da musica, Couprie
também deseja que a sua utilizagdo abarque uma dimensao pedagogica direcionado a
um publico infantil/juvenil. Isto levou-o a criagdo de um codigo gréfico facilmente

compreensivel:

“Cores, formas e o layout no espaco grafico foram escolhidos para reforcar a
compreensao e memorizacao de obras. Em 2000, fomos professores de educacao
musical no nivel universitario e tinhamos experimentado o uso de desenho na
andlise de obras eletroacusticas com alunos de idades compreendidas entre os 11 a
15 anos de idade. Desde as nossas primeiras experiéncias em meados da década
de 1990, desenvolvemos um protocolo de ensino para trabalhar a percecéo e
andlise de sons, bem como a compreensao de formas complexas. O desenho — a
transcricdo — permite ao aluno se apropriar da obra criando o seu préprio codigo
grafico. Esta codificacdo geralmente corresponde a origem ou contexto de uso de
sons” (Couprie 2015, 23).

46 Desenvolvido por Olivier Koechlin (2011). Este software nio se encontra disponivel para ao publico, a sua
utilizagao é restrita para a publicagao interna no Cité de la Musique em Paris.

47 Desenvolvido pelo SCRIME (https:/scrime.u-bordeaux.fr/) a partir das ideias de Jean-Louis Di Santo.

48 Software desenvolvido pela Universidade de Huddersfield e Universidade de Durham com base no IAA:
http://www.ems-network.org/spip.php?article354.
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1.3. O uso de tecnologia na sala de aula

“Em torno da atividade musical, as novas tecnologias estéo a alterar
profundamente a maneira tradicional de se fazer musica, desde a
atividade musical a diversificagao de escuta do publico (...) chegando
também a modificacdo da preparacdo do interprete a atividade
docente.”

(equipa directiva de Eufonia 2007, 5)

Com a proliferagédo do computador e dispositivos moveis, o uso da tecnologia nos
ultimos anos tem vindo a ocupar um lugar predominante no nosso dia-a-dia. “Fruto do
desenvolvimento a que assistimos, a partir das Ultimas décadas do século XX, foi enorme
0 avanco da técnica e avassalador o influxo que as novas tecnologias exercem na nossa
sociedade e na cultura do tempo presente” (Coutinho 2017).

O papel das TIC* na educagdo em muito tem favorecido para o desenvolvimento
de capacidades relacionadas com a pesquisa, resolugdo de problemas e tomadas de
decisdo (Machado 2015, 78). A sua principal fun¢do consiste na alfabetizacao digital dos
alunos, professores e familias, assim como do uso pessoal de acesso a informacéo,
comunicagdo, gestdo e processamento de dados (Marqués 2000). Ainda, segundo
Marqués (2000) as TIC tém a fungao de instrumentos de processamento da informacao
como necessidade de construgdo de novos conhecimentos e aprendizagens.

A tecnologia também teve o seu impacto no seio musical e a introdu¢éo dos meios
digitais através do computador sdo hoje evidentes no ensino, na performance e na
industria musical (Jacinto 2014, 13). As primeiras experiéncias do uso de computador
dedicadas ao ensino musical tiveram lugar nos anos 60 do séc. XX. Webster e Hickey
(2006, 375), expdem varias pesquisas sobre o desenvolvimento musical e como a
tecnologia auxilia o processo de ensino e aprendizagem.

Para além do uso do computador e o uso do CD-ROM, o protocolo MIDI nos anos
90, do séc.XX, foi uma ferramenta central no ensino da composi¢do, performance e
audicdo. Quanto ao software, grande parte dos programas sédo dedicados a edigao de
partituras, audio digital e sequenciadores MIDI, sendo bastante facil a gravacao,
manipulacao e reproducao sonora (Webster e Hickey 2006, 381).

Giraldez (2017, 8-9), acerca do uso das TIC na educacao musical, aponta que:

“O que é certo é que (...) as possibilidades que as TIC abrem para o mundo da
educagao musical sdo, em muitos aspectos, ambiguas; Eles tém suas luzes e

4% Tecnologias da Informagdo e Comunicagao.
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sombras. Mas seja como for, a revolucao tecnoldgica chegou a educacao musical e
ndo parece haver uma possibilidade de retrocesso.”

Seja qual for a pratica (criacdo, desenvolvimento auditivo ou performance) o que
se conclui é que o uso do computador tem vindo a ser usado numa perspetiva

construtivista:

“(...) Com os portateis, tdo acessiveis hoje, até a mais pequena crianga consegue
tocar acompanhando o computador, fazer gradualmente decisbes mais complexas
acerca da composicao da musica, ou ouvir de formas novas e diferentes” (Webster
e Hickey 2006, 383).

“A tecnologia musical desempenha um papel importante nesta questdo

[desenvolvimento auditivo] oferecendo aos alunos as ferramentas para explorarem a

teoria musical e aptidées auditivas num estilo exploratério e baseado na resolugao

de problemas em oposto ao ensino tradicional, centrado no professor” (Webster

2008, 1316).

No caso concreto da aplicagdo tecnolégica nas escolas portuguesas, Jacinto
(2014, 81) desenvolveu o seu estudo acerca da TIC e o seu impacto nos cursos
profissionais de musica, em concreto na ARTAVE — Escola Profissional e Artistica do
Vale do Ave. O mesmo revelou ter “um papel fundamental na formagdo musical dos
alunos, muito em fungéo da sua adaptacao a tecnologia musical.”

Silva (2014, 47), na sua dissertagdo sobre a integragdo da Musica Concreta no
ensino secundario artistica especializado de mdusica, também expds as diversas
vantagens do uso do computador na sala de aula. O seu estudo, realizado em duas
escolas onde a unidade didatica criada focou-se na manipulacdo de audio associada a
Musica Concreta, permitiu “avaliar o contributo generalizado da tecnologia aplicada a
musica no atual Ensino Secundario Artistico Especializado de Musica em Portugal”.

A sua abordagem tomou caminhos diversos onde:

“os alunos consideraram as tematicas enriquecedoras no contexto da sua formagao
integral, referenciando o papel das tecnologias da musica numa aprendizagem mais
eficaz e motivadora quando conciliadas com processos criativos e experimentais em
contexto de sala de aula” (Silva 2014, 47).
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2. Projeto educativo

2.1. Enquadramento metodolégico e estratégias

“E necessario ainda empreender a descodificagdo do sonoro, donde a
ideia de um solfejo do objeto sonoro, de um treino do ouvido para
uma nova escuta, a qual requer primeiramente que se desaprenda a
ouvir conforme os habitos convencionais de audigdo com que fomos
educados.”

(Schaeffer e Reibel, 1967, 8)

O presente projeto educativo teve como fundamento a aplicagdo de duas
abordagens de andlise da musica eletroacustica — a Espectromorfologia de Denis
Smalley (1997) e a representagéao livre de Pierre Couprie (2016) — na disciplina de ATC.
O objetivo passou por implementar a teoria defendida pelo compositor Denis Smalley e
as ferramentas fornecidas por Pierre Couprie, através do software EAnalysis, e analisar a
eficacia de estratégias de analise da musica eletroacustica nas aulas de ATC. Para a sua
concretizagdo, uma série de passos foram obedecidos com o intuito de preparar e
entender a adequacao da sequéncia de atividades no contexto de aula, assim como criar
e adaptar materiais de apoio com base nas teorias supramencionadas.

Para além das teorias ja referidas no ponto 1.2. deste documento, outras
abordagens foram tidas em conta para a orientacdo e adaptacdo da sequéncia das
atividades em contexto de aula: para este trabalho, segui também as directrizes
apresentadas por Simon Emmerson®®, onde um conjunto de questdes foram
consideradas com o intuito de analisar da forma mais completa possivel.

As principais estratégias para o presente projeto educativo tiveram em conta a
adequacao dos contetudos sobre o fendmeno sonoro e a sua representacao para o nivel
do ensino secundario de musica, de forma a ndo apresentar a partida um possivel
enviesamento nos resultados. Logo, todas as teorias que apresentassem um nivel
avangado de conhecimentos computacionais ou de vocabulario extenso foram excluidas.
S&o os casos da representacao tipolégica de Thoresen que apresenta um vocabulario
extremamente técnico e extenso, UST e lanniX, sendo este Ultimo necessario um
conhecimento aprofundado de programagao musical.

Este trabalho de investigagéo foi desenvolvido durante o ano letivo de 2017/2018
e contou com a colaboragdo de uma turma do terceiro ano de ATC®' (curso secundario
do ensino vocacional de musica particular e cooperativo) composta por quinze alunos,

50 Referidas nas paginas 20 e 21 deste documento.
51 Consultar as caracteristicas da turma na pagina 60 e 61 da Parte Il.
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trés alunos participantes no workshop DIY MUSIK FABRIK e vinte professores de ATC de
22 escolas do ensino vocacional de musica publicos, particular e cooperativos de norte a
sul de Portugal Continental e Regido Autbnoma dos Acores.

A implementacdo deste projeto numa turma do terceiro ano permitiu que
determinados conceitos pudessem ser abordados, como por exemplo o fendmeno
acustico que é normalmente dado na disciplina de Acustica, garantindo igualmente o
nivel de compreensdo de outros elementos estruturantes da musica, a partida
consolidados. Mais, a pesquisa considerou uma abordagem do tipo quantitativo e
qualitativo de forma a interpretar e compreender as experiéncias objetivas e subjetivas
dos grupos, assim como na viabilidade de aplicacao futura num universo maior.

A investigacéo dividiu-se em trés fases:

Fase 1 — Primeiro questionario aos alunos de ATC:

Levantamento da realidade de 14 alunos de ATC através de um questionario,

relativo ao conhecimento tecnolégico e musical, de musica eletroacustica;

Fase 2 — Aplicagéo das estratégias de andlise em contexto de aula:

a) Preparacdo e adaptacdo dos materiais para posterior implementacédo das
estratégias em contexto de aula, faseada em duas partes: tedrica e pratica;

b) Segundo questionario aos 14 alunos de ATC: avaliagdo das estratégias
implementadas em sala de aula;

c) Workshop dedicado a construgdo de instrumentos eletronicos e improvisacao
com 0s mesmos e terceiro questionario aos 3 alunos envolvidos no workshop
para a avaliagao das estratégias implementadas no workshop;

d) Quarto questionario aos 14 alunos de ATC: avaliacdo das estratégias da
componente pratica implementadas em sala de aula;

Fase 3 — Questionarios a professores de ATC:

Levantamento da realidade e do parecer de 20 professores de ATC, através de

um questionario, relativamente ao ensino da andlise de obras eletroacusticas;

Os principais instrumentos de pesquisa foram questionarios destinados aos
alunos e fichas de exercicios. Os questionarios foram compostos por uma combinacao de
perguntas abertas, fechadas e multiplas. O pretendido era obter informagéao quantitativa e
qualitativa para uma compreensao da eficacia da sequéncia das atividades em aula,
assim como da adequacao dos conteudos explanados.

No caso da recolha de informacdo aos professores de ATC o instrumento de
pesquisa foi 0 questionario, sendo que o0 mesmo usou uma combinacdo de perguntas
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abertas, fechadas e multiplas. Este questionario visou compreender a realidade do ensino
da analise de musica eletroacustica nas escolas do ensino vocacional de musica
publicos, particular e cooperativos na disciplina de ATC, metodologias ou abordagens

utilizadas e a sua relevancia para a formagao do aluno no curso secundario.
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2.2. Implementacao
2.2.1. Fase 1 — Primeiro questionario aos alunos 14 alunos
de ATC

O primeiro questiondrio destinou-se aos alunos da turma alvo e teve como
objetivo aferir 0 seu conhecimento em relagcdo as praticas tecnolégicas e da musica
eletroacustica. O questionario, realizado de forma anoénima, foi feito no inicio do 2°
Periodo e preenchido facultativamente por 14 dos 15 alunos pertencentes a turma. Foi
composto por 8 perguntas de carater fechado e aberto, que podem ser consultadas no
Anexo 19. As primeiras duas perguntas tinham como objetivo conhecer melhor o aluno e
a sua experiéncia na Academia, enquanto que a terceira pergunta, embora genérica,
procurava entender os conhecimentos tecnolégicos da turma. As perguntas seguintes
focaram-se na obtencdo de informagao relacionada com o material disponivel, sistema
operativo e afericdo dos conhecimentos acerca da andlise ou criagdo musical utilizando
um computador. Outros tipos de informacao foram também auscultados como o contexto
em que os alunos experimentaram o computador para andlise ou criagao musical.

Os alunos que responderam negativamente a pergunta 6 foram solicitados a saltar
para a pergunta 7, enquanto que os alunos que responderam positivamente continuaram
para uma exploragdo da pergunta 6, que visava entender detalhadamente que tipo de
experiéncias os alunos tinham tido em relacao ao uso do computador como ferramenta
musical.

A pergunta 7 teve como objetivo saber se os alunos tinham conhecimento da
pratica da musica eletroacustica e mista, sendo que para o0s participantes que
respondessem “nenhum” o questionario terminaria nesta pergunta.

A pergunta 8 questionou a relevancia da implementagéo pratica da mdusica
eletroacustica na disciplina de ATC e procurou compreender a opiniao dos alunos quanto

a essa matéria.
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2.2.2. Fase 2 — Aplicacao das estratégias de analise em
contexto de aula

a) Preparacao dos materiais para as aulas

Através da informacao obtida no questionario n® 1 pude preparar os materiais e
planear a sequéncia das atividades para a primeira aula (teérica). O plano de aula esta
descrito na pagina 102 (Aulas dadas 4-6) e a sequéncia das atividades descrita nas
paginas 103-105 da Parte Il deste documento.

A preparagao dos materiais consistiu num conjunto de textos em portugués sobre
os fundamentos da Musica Concreta (Anexo 13), na criagdo de fichas de apoio acerca do
fendbmeno sonoro e instrumentos de visualizagcdo do som (oscilograma e espectrograma),
assim como da explanacao do conceito de Espectromorfologia de Denis Smalley e a
representacao de Couprie no EAnalysis (Anexo 13). Por ultimo foi apresentada uma ficha
de exercicios de forma a que os alunos pudessem aplicar os conteudos dados na aula
(Anexo 14).

Uma vez que a maioria da turma utilizava o sistema operativo Windows e o
software EAnalysis s6 esta disponivel no sistema operativo OSX, adaptei a minha ideia
inicial de cada aluno analisar com o EAnalysis, para uma solugao pratica que consistiu
numa analise projetada no quadro. As obras a serem analisadas seguiram o formato em
suporte fixo (faixa audio) para que os alunos pudessem visualizar algo imutavel no tempo
e em estéreo, uma vez que a sala dispunha de uma aparelhagem com esse sistema.
Este processo foi baseado no de Thoresen quando realizou os primeiros esbogos da
peca Les Objets Obscurs™.

Outra estratégia passou por adaptar o ambiente de trabalho do EAnalysis para
formato impresso, disponibilizando os simbolos espectromorfolégicos de Smalley e de
Couprie numa folha de exercicios, facultando igualmente os excertos a serem analisados
com a sua representacdo em formato de espectrograma, oscilograma, uma linha
temporal em segundos e divisdo da panoramica (Anexo 14, pagina 3).

Ainda, a partir dos dados adquiridos nas perguntas 4 e 4.1. preparei a aula pratica
(Aulas dadas 10-12) tendo em conta a disponibilidade dos alunos em trazer o computador
portatil para a aula. Também, adquiri a versdo correta para a instalagdo do software
REAPER segundo o tipo de sistema operativo que os alunos utilizavam. Isto providenciou
uma forma dos alunos terem acesso a uma componente pratica dos conceitos abordados

na primeira aula (tedrica), relativamente a técnicas base da mdusica eletroacustica.

52 Consultar pagina 14 deste documento.
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Também, os alunos puderam visualizar o0 som e as suas transformagdes no formato do
oscilograma. O plano de aula esta descrito na pagina 110 e a sequéncia das atividades
descrita nas paginas 111 a 112 da Parte Il deste documento.

b) Segundo questionario aos alunos de ATC

A implementagao das estratégias de analise em contexto de aula foram avaliadas
segundo as respostas dadas em questionarios e por observagao direta.

O segundo questionario foi mais uma vez destinado aos alunos da turma alvo e
teve como objetivo a avaliagdo da aula leccionada, assim como compreender a opiniao
dos alunos em relacdo as estratégias usadas na analise da musica eletroacustica. O
questionario foi anénimo e facultativo e decorreu a meio do 2° Periodo, contando com 0s
mesmos 14 dos 15 alunos pertencentes a turma. Foi composto por 3 perguntas de
carater aberto (Anexo 20).

c) Workshop dedicado a construcao de instrumentos eletronicos e terceiro
questionario

A atividade DIY MUSIK FABRIK foi pensada como sendo uma estratégia de
aproximacao da musica eletroacustica nas suas diversas vertentes a um grupo vasto de
alunos numa escola. A compreensdao e assimilacdo de muitos dos elementos
estruturantes da musica deve-se essencialmente pela exposigcao e pratica a essa mesma
musica, assim como “a leitura de uma lingua é melhor obtida através da fala, depois de a
estrutura basica e o vocabulario da lingua terem sido estabelecidos pela primeira vez”
(Cooper 2003).

O terceiro questionario foi destinado aos alunos inscritos neste workshop e teve
como objetivo avaliar a qualidade da atividade, assim como compreender a opiniao dos
participantes a mesma. A atividade decorreu a meio do 2° Periodo e contou com 3
participantes. O plano esta descrito na pagina 113 e a sua descricdo nas paginas 114 a
118. O questionario foi anénimo e foi composto por 3 perguntas de carater aberto, que
pode ser consultado no Anexo 21.

d) Quarto questionario aos 14 alunos de ATC
Destinado aos alunos da turma alvo, o questionario teve como objetivo a
avaliagdo da qualidade da aula dada, assim como compreender a opiniao dos alunos em

relacdo a criacdo musical gerada por computador. Novamente, dos 15 alunos

pertencentes a turma 14 estiveram presentes sendo que um aluno assitiu a aula mais
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tarde, pelo que nao realizou as atividades propostas para a aula, ficando o seu
questionario sem efeito. O questionario foi an6nimo e consistiu em trés perguntas

seguindo um formato idéntico ao do questionario nimero trés (Anexo 22).
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2.2.3. Fase 3 — Questionarios aos professores de ATC

O questionario do Anexo 18 foi destinado aos professores da disciplina de ATC, e
foi enviado para 44 escolas de ensino vocacional da musica publicos, particulares e
cooperativos. Responderam apenas 20 professores. O questionario foi andénimo e
decorreu durante o inicio do 3° Periodo através da plataforma digital Google Forms. O
mesmo consistiu em 7 perguntas de carater fechado, aberto e alternativo. Todas as
perguntas sao fundamentais para o estudo deste projeto educativo, pois desta forma é
possivel compreender se a andlise da musica eletroacustica é ja uma pratica consistente
em varias escolas, que abordagens/estratégias sao utilizadas e as falhas que podem
existir na sua implementagao.

A primeira pergunta solicitou aos participantes informacéo referente a sua faixa
etaria e regidao de lecionagdo. A mesma procurou compreender e situar a realidade
demografica dos participantes.

A segunda pergunta pretendeu auscultar se os professores abordavam ou n&o os
conteudos da musica do século XX na disciplina de ATC. Aos professores que
responderam positivamente a questdo 3, a pergunta 3.7. inquiria se os conteudos
lecionados incluiam ou ndo a musica gerada por aparelhos eletronicos.

Assim, e também de forma a conhecer mais detalhadamente os conteddos que
sdo abordados, a pergunta 3.7.1. solicitava aos professores que responderam
positivamente na pergunta 3.7. a indicagdo desses mesmos conteudos através de
respostas alternativas segundo uma lista dada. Essa lista expde as principais correntes e
inovagdes historicas da musica eletroacustica no séc. XX., que estdo contempladas no
programa da disciplina de Histéria da Cultura e das Artes.

A pergunta 4. pretendeu conhecer a opinido dos participantes relativamente ao
uso de computadores ou aparelhos eletrénicos na criacdo musical, e se os docentes
achavam ou nao relevante o ensino da andlise da musica eletroacustica (pergunta 5).
Aqui foi solicitado aos inquiridos justificarem a sua opiniao.

Os professores que responderam negativamente a pergunta 5. terminaram o
questionario. Os restantes professores continuaram para as perguntas seguintes. A
pergunta 6. teve como objetivo saber se os professores deparam-se com dificuldades no
ensino da musica eletroacustica na disciplina de ATC. A ultima pergunta (7.) teve como
objetivo auscultar as abordagens ou estratégias utilizadas na analise de obras
eletroacusticas em contexto de sala de aula.
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2.3. Apresentacao e analise dos resultados

Fase 1 — Primeiro questionario aos alunos de ATC

Os dados apresentados na tabela 1. mostram que apenas um aluno nao estava
familiarizado com o computador. Esta informagdo comparada com a resposta dada nas
Tabelas 2. e 3. pode ser considerada como um enviesamento. Questionados sobre “que
programas utilizam” (3.1. da tabela 2), todos os alunos responderam adequadamente,
assim como também responderam positivamente a pergunta 4. da tabela 3., quanto a
posse de um computador portatil. Assumindo que as tabelas 2 e 3 estdao preenchidas
corretamente, podemos concluir que a informagdo dada na tabela 1. E um pouco

ambigua.
Tabela 1. Questionario n® 1, perguntas 1,2e 3
Perguntas Respostas
1. Idade 13tém 17 anos e 1, 18 anos
2. Regime de frequéncia 50% supletivo e 50% articulado

3. Familiarizagdo com computadores | 13 responderam sim e 1 respondeu néao

Como podemos observar na tabela 2., relativa a informacao sobre os programas
que os alunos mais usam, podemos verificar que somente 29% utiliza programas
dedicados a edi¢ao/criagdo musical através dos programas “Fruity Loops”, “Garage Band”
(ambos sdo DAWS3?) e “Musescore” (editor de partituras).

Tabela 2. Questionario n® 1, pergunta 3.1.
P1 | Word; Photoshop; Fruity Loops

P2 | Visual Basic; Word; Powerpoint; Spotify
P3 Browsers; Word

P4 Garage Band; Visual Basic; Paint.Net; Powerpoint; Word; Musescore

P5 | Spotify, Musescore, Word, Powerpoint, Chrome
P6 | Musescore, Steam, Word, Browsers

P7 | Word, Powerpoint

P8 | Word, Powerpoint, Google

P9 | Spotify, Powerpoint, Word

P10 | Google Chrome, Spotify, Steam,...

P11 | Spotify, Microsoft Office: Word, Powerpoint
P12 | Nao respondeu

P13 | Popcorn Time, Netflix, Word, Excel e Spotify
P14 | Visual Basic, Vuze, Office

53 Digital Audio Workstation.
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Relativamente as perguntas 5 a 6 (tabela 3.) verificou-se que grande parte da

turma tinha conhecimentos teéricos e que a mesma se dividia a meio quanto ao

contacto/experiéncia da analise, ou criagdo com computador.

Tabela 3. Questiondrio n® 1, perguntas 4, 5 e 6

Perguntas

4. Possuis um computador portatil?

4.1. Se sim, qual a plataforma?

5. Sabes que equipamentos/materiais sdo

necessarios para a analise e criagdo musical com

Respostas
Todos responderam sim
13 alunos usam Windows e 1 Macintosh

9 alunos responderam positivamente e 5 negativamente

computador?

6. Ja tiveste algum contacto ou experimentaste a

analise e/ou criagdo musical com computador? nao

6.1. Se sim, indica qual:

6.2. A experiéncia realizada ocorreu primeiro por

iniciativa prdpria ou por orientagdo pedagdgica?

7 alunos responderam sim e o0s restantes 7 responderam

Os 7 alunos que responderam positivamente a pergunta
anterior, todos indicaram que experimentaram a criagao
Os 7 alunos que responderam positivamente a pergunta
6, 5 alunos responderam por iniciativa propria e os
restantes 2 por orientagéo pedagogica

Os 50% que responderam positivamente continuaram para a pergunta 6.3, que podemos

verificar na tabela 4.

Tabela 4. Questiondrio n® 1, pergunta 6.3.

Participantes | Se respondeste por iniciativa propria o
que te levou a procurar essa
experiéncia?

P1 “Estava interessado em criar e registar a
minha musica, experimentar e perceber o
mecanismo da realizagéo.”

P2 “Curiosidade e interesse pela experiéncia.”

P3

P4 “Curiosidade.”

P5

P6 “Depois de ouvir o Traveler de David
Maslanka achei que podia criar algo com
uma progressao harmonica e tentei fazer
uma pega.”

P7 “Curiosidade pela criagédo de pegas
musicais.”

Se respondeste por orientacao
pedagogica indica em que contexto isso
ocorreu:

“N&ao me lembro.”

“O meu primo esta a estudar produgéo
musical (eletronica) em Londres e mostrou-
me como se fazia para produzir masica no
computador.”

Das 7 respostas apresentadas na tabela 4., 5 alunos demonstraram motivacao

intrinseca e curiosidade em procurar uma pratica musical que nao esta na base da sua
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formacao enquanto alunos da Academia. Uma resposta demonstra motivacao extrinseca
pelo contexto familiar.

A tabela 5. mostra o grau de conhecimento da pratica da musica eletroacustica.
Os resultados demonstraram que grande parte da turma desconhecia o género musical:

Tabela 5. Questiondrio n® 1, pergunta 7
Nenhum Pouco Algum Bastante
9 3 2 0

Os 5 alunos que seguiram para a pergunta 8 responderam positivamente quanto a
relevancia da implementagédo pratica da musica eletroacustica na disciplina de ATC. A
pergunta 8. 1. solicitava informacao mais detalhada quanto a sua resposta positiva:

Tabela 6. Questiondrio n® 1, pergunta 8.1.

P1 | “Para desenvolvermos novas capacidades.”

P2 | “Da uma dimensao mais pratica e diferente as aulas de ATC.”

P3 | Pois é um tipo de musica que também € interessante de ser analisada em aula.

P4 | Cada vez mais, hoje em dia, a musica se esta a adaptar as novas tecnologias de computacéo, pelo que
penso que seria interessante [se] pudessemos aprender mais sobre este tema.

P5 | “Porque a musica eletroacustica faz parte do mundo atual sendo, por isso, importante conhecé-la e

compreendé-la.”

Os dados mostram que os alunos teriam interesse em desenvolver capacidades
técnicas e tecnoldgicas préprias da linguagem eletroacustica através de um contacto
pratico através do uso do computador, algo “fresco” na dinamica das aulas de ATC.
Igualmente, demonstraram interesse em aprofundar o conhecimento deste género

musical e compreensao da vanguarda tecnoldgica e estética.

Fase 2 — Segundo questionario aos alunos de ATC

Quanto a pergunta 1. (tabela 7.) as respostas mostram que grande parte da turma
achou a temédtica da aula interessante, salientando o facto de os conteldos abordados
nesta aula terem sido diferentes aos que sdo normalmente lecionados na disciplina de
ATC, mas também em comparagdo com as restantes disciplinas do curso. A exposicao
da musica eletrénica também contribuiu para que os alunos percecionassem o fenémeno
sonoro de uma forma diferente, ao que um aluno (P5) respondeu que esta aula permitiu
“‘uma nova visdo sobre o som e como pode ser interpretado musicalmente”. Mais, dois
alunos contribuiram com respostas pertinentes para uma revisao aprofundada acerca da
abordagem e sequéncia das atividades desta tematica.
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Um aluno (P13) achou que a explanagao histérica e tedrica da Musica Concreta

foi “um pouco cansativa, devido a leitura”, algo que foi posteriormente ultrapassado pela

parte mais pratica da aula. Outro aluno achou que a duragéo da aula foi curta, ndo sendo

talvez suficiente para assimilar os contetdos de forma coesa.

Tabela 7. Questiondrio n® 2, pergunta 1

P1
P2
P3
P4
P5
P6

P7
P8

P9

P10

P11

P12

P13

P14

“Gostei bastante, foi interessante. Abordamos um tema pouco comum ao resto das aulas.”

“Muito interessante.”

“Foi muito interessante e diferente.”

“Foi interessante gragas ao tema diferente que abordamos e a forma como a professora abordou.”
“Interessante. Uma nova visdo sobre o som e como pode ser interpretado musicalmente.”

“Achei que foi interessante, foram abordados temas que nunca tinham sido abordados, um pouco
nada comuns que sao de certa forma interessantes de serem explorados.”

“Foi uma aula interessante onde abordamos temas sobre os quais nao falamos com frequéncia.”
“Abordamos temas pouco comuns nesta e noutras disciplinas e, por isso, foi uma aula mais
interessante, visto que nao falamos de assuntos abordados noutras aulas.”

“Achei a aula muito interessante, com temas pouco habituais.”

“Achei que foi uma aula diferente, talvez pela negativa na maior parte do tempo, nao por falta de
qualidade na explicagdo do assunto em causa, mas sim por ndo ser uma area que me desperte muito
interesse.”

“Esta aula foi diferente das outras aulas devido a matéria lecionada. Desde boa explicagdo a uma
boa pratica da mesma. Para mim foi bastante interessante e inovadora.”

“Interessante, diferente.”

“Achei uma aula interessante e diferente com um tema apelativo para os alunos. No inicio talvez
tenha sido um pouco cansativa, devido a leitura, mas quando passamos a parte pratica foi bastante
interessante.”

“Soube a pouco. Nao sabia nada, fiquei a saber quase nada, mas quero saber mais.”

Relativamente a pergunta 2. (tabela 8.) os resultados mostram que 7 de 14 alunos

nao consideraram as sugestdes de Smalley como de Couprie como formas claras de

analise da musica eletroacustica. A sua percecao é que esta representacdo € “confusa”,

“ambigua”, existem “muitos simbolos que nao estdo habituados”, e que tiveram

dificuldade na distincdo das manipulagcbes sonoras e da sua correta representacdo. Uma

das respostas considera que ha ainda um “longo trabalho para a criacao de mais eficazes

métodos de analise”.

Cinco alunos responderam que sim, quanto as representagcbes de Smalley e

Couprie. Os mesmos acharam que é uma “abordagem bastante visual e intuitiva”. Ainda

dentro destas respostas, alguns alunos ja demonstraram preferéncia no tipo de

35



representagdo e compararam ambas as simbologias. Uma resposta indica que a de

Smalley é mais clara “por ser menos abstrata” e que “é acessivel com algum estudo”.

Tabela 8. Questiondrio n® 2, pergunta 2

P1

P2

P3

P4

P5

P6

P7

P8

P9

P10

P11

P12

P13
P14

“Sim, pois através dos simbolos conseguimos expressar de forma mais clara a andlise e de uma
forma mais direta.”

“Nao. Confuso.”

“Sim, foi cativante ndo s6 porque o tema € por si s6 interessante, mas porque a explicagéo foi boa.”
“Néao, porque nao é facil de percegao e hd maneiras mais praticas e mais rapidas de analisar a
musica.”

“Sim. Ao ser uma abordagem de sons reais com fungdes graficas € uma abordagem bastante visual
e intuitiva.”

“Penso que sim, pois é de certa forma uma maneira de analise bastante intuitiva, que nos leva a
perceber melhor de que forma é que a musica vai evoluindo. Sera mais intuitiva a forma de Couprie
do que a de Smalley.”

“E uma forma controversa. O tipo de analise de Couprie é um pouco rebuscado, mas a de Smalley é
acessivel com algum estudo.”

“A forma de analise com o sistema de andlise inventado por Smalley, por ser menos abstrata. E mais
facil de compreender e mais clara. Em oposto temos a forma de analise de Couprie € mais abstrata
e, por isso, menos clara.”

“Nao, ha muitos simbolos aos quais nao estamos habituados.”

“Penso que pode ser um pouco complexa e subjetiva, uma vez que nem sempre é facil identificar, por
exemplo no caso das manipulagées, qual € a manipulagéo correta.”

“Claramente esta forma de analise néo é clara e a meu ver ainda existe um longo trabalho para a
criacdo de mais eficazes métodos de analise.”

“Nao, possivelmente também por falta de experiéncia com este tipo de notagdo; alguma
ambiguidade.”

“N&o, a maior parte dos simbolos néo nos é familiar. E um pouco complexa.”

“Nao muito, é dificil distinguir os simbolos das representagdes gréaficas. As manipulagdes sao mais

faceis de se distinguirem.”

Por ultimo, os dados da tabela 9. demonstram que, mesmo nao considerando

como sendo uma forma clara de andlise, 8 alunos usariam a simbologia de Denis Smalley

e 4 alunos a de Couprie. Os alunos que usariam a proposta de Smalley referem que a

sua simbologia “é mais facil de entender” por “ser a mais simples” e “mais clara”. Ainda,

referem que a de Smalley “é mais organizada e apelativa para quem vé e olha para a

andlise” e que “é mais precisa e objetiva”.

Os alunos que referem a de Couprie entendem esta simbologia como algo “que

permite exprimir uma maior gama de sensacgoes”, possibilita mais “liberdade”, “intuicdo” e

“subjetividade”.
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Outro aluno preferiu a representagao por oscilograma pois seria 0 mais “objetivo e

concreto, sendo assim acessivel a qualquer leitor”.

Tabela 9. Questiondrio n® 2, pergunta 3

P1

P2
P3
P4
P5

P6

P7

P8

P9
P10

P11
P12
P13
P14

“Couprie, porque é, na minha opinido, mais clara que a de Smalley ja que permite exprimir uma maior
gama de sensagoes.”

“Pierre Couprie. D& mais liberdade.”

“Espectromorfologia, pois € mais facil de entender.”

“A de Smalley por ser mais simples.”

“Usaria a representagao de Denis Smalley sendo que foi a que melhor entendi, por ser mais clara. No
entanto a abordagem de Pierre Couprie é mais abrasiva a outras caracteristicas musicais.”

“Usaria a de Smalley, embora néo seja tdo intuitiva como a de Couprie. Penso que de certa forma é
mais organizada e apelativa para quem vé e olha para a andlise feita da obra.”

“Usaria a de Smalley, por ser mais simples. Se bem que penso que so6 faria uma analise musical
eletroacustica sob coagdo.”

“Usaria a de Smalley, pois parece-me ser mais imediata a compreensao, sendo que olhando para a
andlise uma pessoa ndo entendida no assunto poderia, eventualmente, perceber a simbologia.”

“A de Denis Smalley, porque é mais precisa e objetiva.”

“O oscilograma, uma vez que penso que seja o sistema de representacéo grafica mais objetivo e
concreto, sendo assim acessivel a qualquer leitor.”

“A representacgao grafica de Couprie. Devido a sua «clareza» preceptiva e intuitiva.”

“Pierre Couprie. Maior liberdade e subjetividade.”

“Nenhuma, ndo é um tema que prenda a minha atengao.”

“Espectromorfologia de Smalley, ja que permite um tipo de andlise mais objetivo e facil de

interpretar.”

Fase 2 — Terceiro questionario

Acerca da atividade DIY FABRIK MUSIK, o terceiro questionario revela que os resultados

da tabela 10. mostram que os alunos acharam a atividade interessante onde puderam

aprender coisas novas como a exploracao e manipulagdo sonora (tabela 11.). Também

muitos puderam aliar o conhecimento da fisica/matematica com o musical sendo um

“universo de coisas novas a explorar” (tabela 12.).

Tabela 10. Questionario n® 3, pergunta 1

P1
P2

P3

“Bastante interessante e esclarecedora.”

“Eu gostei muito da atividade de hoje. Na atividade aprendi montes de coisas novas e interessantes
sobre musica eletrénica.”

“Foi uma sesséao superinteressante. Aprendemos uma grande quantidade de informag&o que é (til e
nos ajuda a expandir a nossa criatividade.”
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Tabela 11. Questionadrio n® 3, pergunta 2

P1 “Permite explorar diversas possibilidades que ndo sdo normalmente alcangadas acusticamente,
experimentar e criar novos sons, o que possibilita criar nova musica e que €, por isso, muito
interessante.”

P2 “Acho uma forma muito engragcada. Com um som podemos, através de circuitos, placas, etc, brincar
um pouco — torna-lo mais “divertido”. Torna-lo numa coisa totalmente diferente do original.”

P3 “E uma maneira diferente de fazer musica. Tecnicamente, considero mais complicada, mas é bastante

simples em questdes sonoras e na sua manipulagéo.”

Tabela 12. Questionario n® 3, pergunta 3

P1 “Sim, pelas razdes apresentadas acima.”

P2 | “Sim, quererei saber mais acerca da musica eletronica porque € uma forma super eficaz de fazer
musica. Usa-se circuitos e eu acho isso fantastico.”

P3 | “Claro! Eu vejo a musica eletronica como todo um universo de coisas novas a explorar. A atividade

deixou-me bastante curioso em relagao a diversos aspetos deste tipo de musica.”

Fase 2 — Quarto questionario

Os dados da pergunta 1, descritos na tabela 13., mostram que todos os alunos
acharam esta aula “interessante”, outros “apelativa” e “produtiva”:

Tabela 13. Questionario 4, pergunta 1

P1 “Achei a aula bastante interessante, penso que a aula teve um tema bastante enriquecedor e algo
que penso seria interessante abordar em aula.”
P2 | “Achei a aula bastante interessante.”
P3 | “Gostei bastante desta aula, foi muito interessante mexer com este programa.”
P4 | “A aula de hoje foi bastante interessante e enriquecedora, pois trabalhamos o lado criativo da nossa
mente.”
P5 | “Foi interessante trabalhar com um programa de produc¢éo de som tao acessivel como o Reaper e
achei que o produto final trabalhado em aula correu bastante bem.”
P6 | “Uma aula bem interessante e com uma tematica diferente ao que estamos habituados.”
P7 | “Bastante interessante! Muito libertadora ao nivel da criagdo musical.”
P8 | “Aula muito produtiva, com os alunos a fazerem a sua prépria pega. Para além disso todos
aprendemos a trabalhar com um programa que podemos usar mais tarde.”
P9 “Apelativa, muito interessante.”
P10 | “Apelativa, curiosa e incrivel.”
P11 “Aliciou-me a querer saber mais sobre esta forma de criagdo musical.”
P12 “Muito interessante, gostei muito.”
P13 | “Muito interessante e inspiradora.”
P14 | “Foi bastante interessante e deu-nos a conhecer uma nova vertente da musica.”
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Questionados sobre “o que achavam deste tipo de criagdo musical” (tabela 14.),
os alunos classificaram como sendo interessante, facil e simples, intuitiva, inovadora, livre
e interativo. Uma resposta curiosa foi a de um aluno que considerou esta forma como

exigindo “menos conhecimento musical e mais intuicao auditiva”.

Tabela 14. Questionario 4, pergunta 2

P1 “E uma forma diferente de aula em que estamos habituados a trabalhar, acho que é bastante
interessante e que deveriamos ter uma melhor ideia de como trabalhar com este programa.”
P2 | “Penso que é um modo mais artificial de criar musica. Assim, ha algumas partes em que perde em
relagdo a géneros de produgdo mais tradicionais. No entanto, ndo deixo de considerar os resultados
interessantes dentro do bom gosto.”
P3 | “E bastante interessante e polivalente e a sua versatilidade torna a criagao de musica algo facil.”
P4 | “Uma forma de criagéo diferente daquilo que conhecia e uma, para mim, nova forma de fazer
musica.”
P5 | “Acho que é uma forma de criagdo musical mais pratica, eficiente, e que permite novas criagoes
musicais que, antes de esta forma de criagdo musical existir, ndo era possivel obter.”
P6 | “Achei uma forma simples e facil de trabalhar e que bem usado da para fazer coisas bem
interessantes.”
P7 | “Acho que é a forma de criagdo musical mais livre e interativa que alguma vez experimentei.”
P8 | “E diferente do que estamos habituados hoje em dia e por isso é sempre interessante fazer e ouvir
«coisas» novas. Criar musica desta forma é, também, para mim, mais intuitivo e, por isso, pode ser
mais facil para uns fazer musica.”

P9 | “Inovadora e fascinante.”
P10 | “Inovadora e bastante cativante, traz uma perspetiva nova ao mundo da musica e abre
oportunidades.”
P11 “Utilitaria, acessivel.”
P12 | “Facil e simples, além de ser uma forma engracada e eficaz de fazer musica.”
P13 | “Mais intuitiva, exige menos conhecimento musical e mais intuicdo auditiva, exigindo menos saber

tedrico.”

P14 | “E interessante, porém n&o estou muito familiarizada com este tipo de musica.”

As respostas dadas na ultima pergunta (tabela 15.) demonstram que 12 alunos
estariam interessados em saber mais sobre este tipo de criagdo musical, mas 2 alunos
nao. No primeiro caso, as razdes diferem, sendo que para uns € simplesmente uma
forma “simples, engragada e interessante de poder criar musica”, para outros € uma
aprendizagem positiva estando a par das linguagens atuais onde “todo o conhecimento é
bem-vindo!” e “é sempre bom sabermos cada vez mais maneiras para trabalhar com a

musica”.
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Para além do conhecimento e do contacto com esta ferramenta, os dados

mostram que esta experiéncia estimulou junto de alguns alunos uma curiosidade

intrinseca acerca do uso da tecnologia na musica. Algumas respostas parecem indicar

perspetivas futuras quanto ao uso deste conhecimento na composi¢cao ou na produgéao

musical.

Os participantes que responderam negativamente indicaram que ndo tém

interesse no topico, assim como nao se identificam com este tipo de criagdo musical.

Tabela 15. Questionadrio 4, pergunta 3

P1

P2
P3

P4

P5

P6

P7

P8

P9

P10

P11

P12

P13
P14
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“Sim, pois € uma forma simples, engragada e interessante de poder criar musica diferente daquela
que estamos habituados.”

“Acho que néo, pois pessoalmente ndo me identifico com estes modos.”

“Sim, pois quero ter mais tempo para criar algo mais interessante. A minha curiosidade por este tipo
de programa aumentou depois desta aula.”

“Sim, desenvolver a minha criatividade e aumentar o meu conhecimento deste programa.”
“Pessoalmente ndo tenho grande interesse em trabalhar mais aprofundadamente este assunto, ainda
que o ache interessante que qualquer pessoa que se sinta atraida pelo ramo da composigao se va
sentir tentada a querer saber mais.”

“Sim, porque é sempre bom sabermos cada vez mais maneiras para trabalhar com a musica.”

“Sim. Todo o conhecimento é bem-vindo! A manipulagéo do som ¢é incrivel e conseguir reproduzir
essa manipulagao é incrivel.”

“Sim, pois € uma nova era onde vivemos e, quem sabe, conseguimos juntar a dita musica classica
com esta musica eletronica.”

“Sim, porque achei muito interessante.”

“Sim, ha mais funcionalidades que podemos explorar.”

“Sim, € um aparelho com o qual tenho familiaridade e criar musica com ele é juntar o Gtil ao
agradavel, até porque as possibilidades sonoras séo infinitas.”

“Sim, porque achei muito interessante.”

“Sim porque parece ser algo que abre portas a diferentes sons e géneros musicais.”

“Sim, & sempre uma forma de aprender novas coisas.”



Fase 3 - Questionario aos professores de ATC>

Como se pode observar no grafico 1, os resultados deste questionario
demonstraram que a maioria de respostas dos professores (70%) tem idades
compreendidas entre os 30 aos 40 anos de idade.

@ 20-30
@ 30-40

40-50
@ 50-65

Grafico 1. Faixa etéaria dos professores.

Como se pode verificar no Grafico 2, relativamente a regido onde lecionam, o
questionario foi respondido por uma maior percentagem de participantes da regido do
Norte (70%) e seguidamente do Centro (35%), ndo havendo qualquer resposta das
regides do Alentejo, Algarve e Autbnomas da Madeira, com uma percentagem minima de
respostas vindas das regides de Lisboa e Vale do Tejo e Autbnoma dos Acores.

Norte 14 (70%)
Centro
Lisboa

Alentejo

Algarve

Auténoma dos Agores

Auténoma da Madeira

Gréfico 2. Regides de lecionagéo.

O Grafico 3. Revela que, para além da disciplina de ATC, dos 20 participantes, 15
indicaram lecionar paralelamente outras disciplinas: “Formacao Auditiva” (26,7%,)
“Acustica” (40%), “Histéria e Cultura das Artes” (26,7%), “Instrumento” (6,7%), “Classe de
conjunto” (26,7%) e Outras (20%).

54 O mesmo acusa 21 respostas. Apds o tratamento dos dados foi considerado que uma das respostas
estava a ser duplicada, entendendo assim que um dos professores respondeu duas vezes por estar a
trabalhar em duas escolas diferentes. Deste modo, a resposta duplicada foi filtrada ficando assim com 20
respostas no total.
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Formagao Musical
Acustica 6 (40%)

Histéria da Cultura e das Artes
Instrumento

Classe de Conjunto

Outra:

0 1 2 3 4 5 6 7

Grafico 3. Lecionagao de outras disciplinas.

Relativamente a questédo “Outra”, cujos resultados estdao apresentados na Tabela
16.,cinco professores responderam o seguinte: “Tecnologias e Fisica da Musica”,
“Introducdo a composicao”, Introducao as Técnicas de Composicao” e “Composicao”
(Curso Secundario).

Tabela 16. Lecionacdo de outra disciplina

P1 | Tecnologias e Fisica da Musica

P2 | Introdugéo a composigao

P3 | Introdugéo as Técnicas de Composi¢do, Composigao

P4 | Composicao (Secundario) e Introducao as Técnicas de Composigao (32 ciclo)
P5 | Composicao (disciplina do curso)

Todos os participantes responderam positivamente a pergunta 3 do questionario.
Os mesmos foram solicitados a prosseguir para a pergunta 3.7. Como observado no
Gréfico 4., os resultados mostram que a maioria (60%) aborda a musica criada por
aparelhos eletrénicos:

® Sim
® Nio

60%

Gréfico 4. Resultados da resposta a pergunta 3.1.

Ainda, na pergunta 3.1.1. 60% dos participantes indicaram os conteudos
abordados (tabela 17.), e os dados mostram que o0s conteldos mais leccionados sao
referentes a escola francesa da Musica Concreta, seguindo-se o0s conteudos dos
primeiros aparelhos eletrénicos (Theremin e Ondes Martenot) e em terceiro lugar a
escola de Colénia com a Musica Eletrénica de Stockhausen.
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Tabela 17. Conteudos da musica criada por aparelhos eletronicos que sao abordados em ATC
Conteudos Respostas

Theremin, Ondas Martenot, Olivier Messiaen

Fita Magnética, Musica Concreta, Franca, Pierre Schaeffer
e Pierre Henry.

Musica Eletrénica, Alemanha, K. Stockhausen.
Sintetizadores, Milton Babbitt, Robert Moog

Sintese Sonora

Era Digital, Computadores, Max Matthews

Linguagem MIDI

11 (91.7%)

8 (66.7%)
3 (25%)

3 (25%)

2 (16.7%)

3 (25%)

0.0 25 5.0 7.5 10.0 125

A pergunta 3.1.2. (tabela 18.) foi dedicada aos professores que responderam
negativamente a pergunta 3.1. Constatamos que trés respostas indicam que essa matéria
ja é leccionada noutras disiciplinas dedicadas a esse topico, ndo havendo a necessidade
de duplicar os conteudos programaticos na disciplina de ATC. Duas respostas indicaram
que o programa de ATC é extenso nao havendo muito tempo para abordar a musica
eletroacustica. Outra informagéo passa pela preocupacao de preparar os alunos para as
provas de acesso ao ensino superior. As outras duas afirmam que nao fazem parte do

programa de ATC.

Tabela 18. Resposta a pergunta 3.1.2.

P1 | “O programa oficial da disciplina é muito extenso; o Ultimo ano da disciplina é ano de pré-requisitos de
acesso ao ensino superior, logo é nossa obrigagdo enquanto professores preparar os alunos para as
respetivas provas. A minha abordagem a musica eletroacustica, é feita em pequenas audigbes
comentadas, seja num inicio da aula ou numa atividade extracurricular.”

P2 | “Estes conteudos sao lecionados na disciplina de Tecnologias e Fisica da Musica.”

P3| “Alguns desses conteudos sao abordados na disciplina de TIC (ensino profissional). Na academia nao
abordo por questbes de tempo.”

P4 | “Nao faz parte dos conteddos programaticos da disciplina de ATC.”

P5 | “Nao leciono contetudos ligados a musica eletronica porque estes ndo fazem parte do programa de
ATC.”

P6 | “Porque na escola onde leciono existe uma disciplina (informatica musical/TIC) onde alguns dos
contetldos mencionados sao abordados.”

P7 | “Devido a longos contetdos programaticos na disciplina de ATC. Também devido ao facto de abordar a
parte da eletroaculstica no curso de composigdo.”

Para a pergunta 4. Foram obtidas 18 respostas, das quais grande parte olha para
0 uso do computador na criagdo musical como sendo “fundamental”’, e como sendo uma
“ferramenta util”, em que “o ensino deve, sempre, acompanhar de uma forma atenta,

sustentada e responsavel toda a evolucdo e/ou mudanga de paradigma que as
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sociedades atravessam”. Outras respostas em comum indicam que é importante

“aproximar os alunos a meios e sonoridades mais proximas do seu tempo”.

Apenas duas respostas nao consideram essenciais o seu ensino na disciplina de ATC por

esta se tratar mais relevante e de acordo com os objetivos da disciplina de Composicao

no Curso Secundario de Musica.

Tabela 19. Resposta quanto ao uso de computadores na criagdao musical

P1

P2

P3

P4

P5
P6

P7

P8
P9

P10

P11

P12

P13

P14
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“Numa era na qual os alunos estdo rodeados por tanta tecnologia é essencial que a disciplina de ATC
se insira neste contexto. A disciplina deve procurar ir ao encontro da realidade do aluno, logo deve
adaptar-se as suas exigéncias.”

“Sao ferramentas ou mesmo instrumentos da nossa era ao servi¢o da imaginagao e técnica do
compositor. Como qualquer outro instrumento disponivel. Ha coisas que néo faz sentido usar de outra
forma. O que um computador fizer melhor, deve ser feito num computador.”

“As ferramentas digitais sdo uma mais valia ndo s6 para a criagdo musical, bem como no estudo da
musica em geral. A meu ver deveria haver uma componente letiva/disciplina, destinada ao estudo das
novas tecnologias, bem como uma disciplina ligada a criagdo musical eletroacustica.”

“Trata-se de mais uma possibilidade de criagcdo. Na educagéo é uma forma de conseguirmos
aproximar os alunos a meios e sonoridades mais proximas do seu tempo.”

“Uma ferramenta vélida e eficaz. Equiparada a qualquer outra.”

“Acho bem. E um meio criativo como outro qualquer. Ja vivemos o pico da sua descoberta e neste
momento € mais um meio possivel de utilizar.”

“Acho que séo ja ferramentas essenciais, que proliferaram por diversos estilos musicais. Creio que
tanto para programagao como para performance sao de grande utilidade.”

“De grande relevo na criagdo contemporanea.”

“Acho que é muito Gtil, quer para a compreenséo da musica do séc. XX e XXI, quer para fornecer uma
nova ferramenta de composigéao aos alunos. Além disso, aproxima os contetidos da disciplina a musica
que os alunos ouvem habitualmente.”

“Cada vez mais recorrente e frequentemente utilizada nas aulas que leciono, nunca descurando o
processo de manuscrito.”

“Acho muito importante, mas, na minha perspetiva, ndo se coaduna com o0s objetivos da disciplina de
ATC. A utilizagdo de computadores e demais aparelhos e softwares faz parte do contexto especifico
da disciplina de Composigao, inserida no Curso Secundario de Musica.”

“Acho muito importante e fago por passar essa vontade aos meus alunos do Curso de Composigéao.
Mas em ATC néao acho relevante.”

“Penso que sdo mais um recurso que o compositor tem a sua disposigcdo. Proporcionam a criagdo de
contextos musicais que os instrumentos tradicionais por si s6 ndo podem proporcionar.

Considero o uso destes instrumentos num contexto de composigao exclusivamente eletronica, ou num
gesto de didlogo/conjugacgdo e/ou extensdo da musica realizada com os instrumentos musicais.”
“Fundamental nos dias que correm, ndo s6 porque cada vez mais a eletrénica se encontra presente
nas obras musicais de varios compositores, mas também porque pode ajudar o compositor na escrita

de uma obra que utiliza apenas instrumentos acusticos (quer a nivel formal, melddico, ritmico ou



harmonico).”

P15 | “Penso que é uma ferramenta importante e essencial nos dias de hoje, mas que nao deve ser a Unica.”
P16 | “Acho bem, tanto na edicdo musical como na criagédo de paisagens sonoras. Todos 0os meios para
criacao sonora sao bem-vindos.”

P17 | “O ensino deve, sempre, acompanhar de uma forma atenta, sustentada e responsavel toda a evolugao
e/ou mudanga de paradigma que as sociedades atravessam. Cada vez mais, estes mesmos
paradigmas movimentam-se de uma forma espacial e temporal mais rapida. O desprezo pelas
ferramentas atuais a nossa disposigao torna-nos dinossauros antiquados e desloca-nos daquele que é,

efetivamente, o nosso tempo.”

P18 | “Sao ferramentas como quaisquer outras: como a notagao, a teoria...”

Estas respostas vao ao encontro a pergunta 5., que tenta compreender se os
participantes acham relevante o ensino da andlise da musica eletroacustica. As respostas
de acordo com o Grafico 5. foram as seguintes: 70% responderam “sim”, 15%
responderam “n&o” e 15% responderam “talvez.”
® Sim

® Nio
Talvez

Grafico 5. Resultado das respostas a pergunta 5.

Na resposta seguinte foi solicitado que os participantes explicassem o porqué da
sua resposta a pergunta 5. (Tabela 20.), que, de certa forma, ja tinham sido indicadas nas
respostas da pergunta 4. As principais razbes centram-se na importdncia da
compreensao do contexto histérico de uma corrente musical integrada no séc. XX. Outras
razoes tém a ver com o desenvolvimento criativo utilizando uma ferramenta diferente e
atual, colocando os alunos em contacto com “diferentes tipos de musica”.

Para além das respostas que indicam nao ser relevante abordar esta matéria em
ATC, mas sim na disciplina de Composigdo, outras remetem o estudo da musica
eletroacustica para outras disciplinas como oferta opcional. Uma outra resposta nao
considera este topico relevante para os alunos que nao seguirdo a area da Composicao e
uma ultima resposta refere ter “algumas duvidas sobre essa questdo” desde que “nao

limite a nossa percecao criativa”.
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Tabela 20. Relevancia da analise da musica eletroacustica em ATC

P1

P2

P3

P4

P5

P6

P7

P8

P9
P10

P11

P12

P13

P14

P15

P16
P17
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“Tal como referido anteriormente € preciso ir ao encontro das necessidades dos alunos, sendo assim o
ensino da andlise da musica eletroacustica sera mais uma ferramenta a adequar ao desenvolvimento
artistico critico e criativo do aluno.”

“Porque existe. Porque é musica. Porque ha coisas que nao se podem fazer sem recorrer a estas
técnicas. Porque permite novas abordagens e da novas asas a imaginagao e novos caminhos de
trabalho.”

“Sendo uma corrente da histéria da musica do século XX, deve ser abordada e estudada nas aulas, tal
como se estuda as outras épocas.”

“Porque ndo? E musica, logo é de todo relevante que os alunos contactem com diferentes tipos de
musica. Além disso, uma grande parte da musica eletroacustica nao tem partitura obrigando a uma
analise mais auditiva.”

“Porque desempenha um papel central na criagdo musical a partir da década de 60 do séc. XX e serve
de base a variadas correntes estilisticas desde entdo.”

“Como qualquer passado musical pertinente merece a sua abordagem no ensino, a musica
eletroacustica também merece essa mesma atengao.”

“Creio que a andlise da musica eletroacustica nos cursos secundarios entraria como oferta opcional.
Ou entéo obrigatéria em cursos de composicdo que tenham uma disciplina de musica eletroacustica.”
“O método de trabalho nesta area p6e noutra perspetiva a criagéo artistica, sendo também uma forma
de trabalho para a disciplina.”

“Porque como qualquer outra corrente estética, faz parte da historia.”

“Reitero o que referi na resposta anterior. Esses contetdos sao relevantes no contexto da disciplina de
Composicao.”

“N&o acho relevante por nao ser necessario a um aluno que vai prosseguir os seus estudos musicais
noutras areas que nao a Composicao.”

“Porque é uma realidade presente no contexto criativo a partir da 22 metade do séc. XX. O compositor
de hoje devera estar consciente do passado e entender tanto quanto possivel o presente, para poder
estabelecer um percurso para o futuro...”

“Penso até que poderia ser uma disciplina distinta. A musica eletroacustica faz parte da nossa historia
da musica. Da mesma forma que os alunos tém de estudar o periodo Barroco ou Romantico, a histéria
da musica eletronica também deve ser estudada.”

“Por ser uma andlise maioritariamente auditiva e por fazer parte da histéria da musica e do presente.”
“Tenho algumas duvidas sobre esta questao. Por um lado, seria relevante ter algumas nogdes de fisica
do som e, a partir dai, passar para a parte do saber fazer, aprender a lidar com meios eletroacusticos,
software, etc. Ter conhecimento é fundamental desde que néo limite a nossa percegao criativa. Neste
contexto ja tenho trabalhado com pessoas sem conhecimento nenhum de eletroacustica e que séo de
tal modo criativas que provocariam inveja a muitos profissionais da area.”

“Remeto para esta resposta o que elaborei na questao quatro (4).”

“Porque nao? Nao vejo nenhuma razao que a distinga de qualquer outro tipo de musica. Para mim, o

problema de analisar ou ndo musica eletroacustica nem sequer se pde / nem sequer se deveria por.”



by

Relativamente a pergunta 6. o Grafico 6. demonstra que grande parte dos

participantes sente dificuldades na lecionagao da analise da musica eletroacustica.

Os mesmos docentes foram solicitados a expressar o porqué dessa dificuldade

(tabela 21.).

® sim
® Nio

Grafico 6. Percentagem de professores que sentem ou néo dificuldades no ensino da musica eletroacuUstica
na disciplina de ATC

Dos 15 professores apenas 12 responderam. As principais dificuldades assentam

na escassez de equipamentos e meios disponiveis para uma implementagao eficaz, falta

de tempo para aprofundar o tépico e falta de materiais didaticos dedicados ao ensino da

musica eletroacustica.

Tabela 21. Principais dificuldades na lecionacao da musica eletroacustica

P1

P2
P3

P4
P5
P6
P7
P8

P9

P10

P11

“As escolas por norma ndo estdo equipadas com as ferramentas necessarias para a pratica da musica
eletroacustica sendo o professor de deslocar o proprio material para as aulas.”

“Falta de formagao na area. Faria falta [a] bibliografia dedicada ao ensino.”

“Tal como j& referi anteriormente, a extensdo do programa da disciplina € muito extensa, e o tempo
tem de ser gerido em torno dos conceitos essenciais da analise musical, aplicada a pratica do
instrumento. Sendo a musica eletroacustica uma corrente muito especifica, deveria ser abordada
numa disciplina a parte das aulas de ATC, ou entéo a carga horaria da disciplina ser maior, para que
possa haver tempo de abordar tudo nas aulas.”

“Por vezes falta de material. Pouco tempo para aprofundar os contetdos.”

“Falta de tempo e de meios.”

“Creio que ha falta de tempo para aprofundar a musica eletroacustica.”

“Escassez de materiais didaticos.”

“Os conteudos sao demasiado abrangentes e extensos para o espago de tempo dedicado a disciplina
durante a frequéncia do curso secundario. Nao resta tempo para abordar este assunto.

Falta de meios técnicos (computadores, softwares, aparelhagem de estadio...).”

“Falta de tempo, essencialmente. H4 muitas correntes estilisticas para serem abordadas no século XX.
Muitas vezes ndo ha tempo para aprofundar todas elas.”

“Analise é possivel, mas para realizar a experimentagdo com a qual se poderia complementar as aulas
de analise e introduzir algumas técnicas, néo é possivel, por falta de equipamento.”

“O facto de ser um paradigma 'diferente’, e em muitos locais ainda visto como contetido moderno/novo,
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limita muitas vezes os recursos e possibilidades de abordagem ao ensino da musica eletroacustica.
Além do mais, muitas vezes é uma lacuna que vem das proprias universidades. Tendo eu estudado na
Universidade de Aveiro, considero-me alertado e minimamente preparado para estas abordagens -
reconhecgo, no entanto, que esta possa ser uma situagao nao muito transversal a todas as instituices
de Ensino.”

P12 | “Falta de equipamento; deficiéncias que surgem no equipamento devido ao facto de a sala ser usada
para outros fins; falta de disponibilidade da sala, fora dos horarios da aula para preparagéo de
materiais/trabalho dos alunos; falta de bibliografia na biblioteca.”

Os dados sobre a pergunta 7 (ultima pergunta), apresentados na tabela 22.,
mostram que grande parte dos participantes abordam a analise da musica eletroacustica
com base na audicdo. Este método tem como objetivo fazer entender o fenémeno
sonoro, a manipulagdo do mesmo e percegao dos elementos estruturantes da musica,
em comparacao as técnicas estudadas na disciplinas, que estdo também presentes neste
género musical.

Uma forte explanacdo histérica e tedrica também é aplicada assim como uma
componente pratica com base na manipulagdo sonora utilizando o software Audacity.

Dos 12 participantes, 4 referiram o uso de partituras como suporte visual para a
andlise da obra, sendo esta relevante para a “identificacdo de materiais”, “forma” ou
“gestos”.

Tabela 22. Principais abordagens/metodologias em contexto de aula

P1 | “Por norma a minha abordagem passa por focar os dois grandes centros da musica eletroacustica
(Franga e Alemanha) da primeira metade do séc. XX e fazer entender o fendmeno sonoro e a sua
manipulagao através dos meios eletrénicos. De seguida constituo uma parte pratica na qual os alunos
criam um banco de sons e posteriormente através de software préprio os mesmos tém a possibilidade
de manipular o som e assim criarem uma pequena obra eletroacustica.”

P2 | “Audigdo de obras. Andlise auditiva por vezes com ajuda da partitura, quando possivel. Contexto
histérico. Influéncias.”

P3 | “Como ja referi anteriormente, a minha abordagem a musica eletroacustica € meramente auditiva. No
entanto, com o decorrer dessas audigoes fago referéncia a forma como os gestos/ ideias da obra sdo
desenvolvidos, tendo sempre em conta as técnicas de composi¢do convencionais estudadas nas aulas
de ATC.”

P4 | “Por norma com trabalhos de grupo, onde tem que realizar uma analise auditiva tentando compreender
a forma, a intengéo, as técnicas musicais abordadas, os tipos de manipulacéo existente. Mas, tendo
em conta as dificuldades de tempo, e numa tentativa de que a aprendizagem possa ser mais efetiva,
costumo dar mais relevancia ao trabalho de composicéo individual de uma pega eletroacustica com
recurso a sons pré-gravados.”

P5 | “Nao abordo. Mostro apenas algumas obras na sala de aula. mas sem aprofundar muito.”

P6 | “Nao temos analisado obras eletroacusticas, apenas temos abordado o panorama histérico.”
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P7

P8

P9
P10

P11

P12

“Acima de tudo a audig¢éo variada, por ser uma area pouco ou nada abordada no ensino das outras
disciplinas, através também da comparagdo com outras formas de composicdo. Ainda o estudo das
partituras, dos gestos, dos materiais.”

“Comecamos por uma abordagem histérica e tedrica, e realizamos em seguida um exercicio pratico de
musica concreta utilizando o programa Audacity.”

“N&o costumo abordar este tipo de obras em aulas de ATC.”

“Analise da forma, textura, motivos sonoros e seu desenvolvimento, como se podem desenvolver
novos timbres e sonoridades.”

“Baseio 0 meu trabalho na grande parte das vezes no caminho: exposigao/apresentacao da obra -
visualizagdo da partitura/suporte de escrita da mesma; ou seja, parto inicialmente do contacto dos
alunos com o fenémeno/resultado sonoros da obra para o suporte grafico da mesma. Daqui,
procedemos para o estudo e andlise dos recursos, grafismos, ferramentas, praticas de execugao,
formas de escrita associados a cada obra.”

“Audicao; identificagcdo de materiais; observacéo de partituras (de realizagao, performativas, analiticas)
onde existentes; graficos analiticos; andlise espectral / por sonograma quando relevante; identificagao
auditiva de fontes «concretas», sua tipificacdo, observagéo do seu grau de reconhecimento,
identificagcdo de métodos de transformagéo; ...”
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3. Discussao dos resultados e reflexoes finais

Este projeto educativo teve como principal problematica estratégias de andlise da
musica eletroacustica na disicplina de ATC. Apds o levantamento da literatura ja
existente, o estudo prosseguiu com a implementagédo das abordagens de Denis Smalley
e Pierre Couprie. A implementacao foi feita numa escola do ensino vocacional de musica
e contou com a participagao de varios professores de varios escolas de musica do pais.
O estudo partiu da premissa se ambas as abordagens seriam viaveis na disciplina de
ATC (ensino secundario de musica), uma vez que as mesmas ja tinham sido testadas
noutros contextos educativos.

A facilidade tecnoldgica a que hoje assistimos nao deveria ser uma barreira para a
abordagem deste topico, pois tudo indicaria que cada vez mais, e mais cedo, os alunos
estdo em contacto com a tecnologia. Atualmente, o Decreto-Lei n®. 55/2018, de 6 de
julho, permite que as TIC sejam lecionadas nos 12, 22 e 32 ciclos do ensino publico. O DL
55/2018 “enquadra as Tecnologias de Informacao e Comunicagao (TIC) como areas de
integracdo curricular transversal no 1.° Ciclo do Ensino Basico, potenciadas pela
dimensao globalizante deste nivel de ensino” (n.? 3 do artigo 13.2 DL 55/2018), “nos 2.° e
3.2 ciclos, as matrizes curriculares-base integram a componente de Cidadania e
Desenvolvimento e, em regra, a componente de Tecnologias de Informagdo e
Comunicagao” (n.?4 do artigo 13.°2 DL 55/2018), permitindo que os alunos cheguem ao
ensino secundario com conhecimentos informaticos bastante sélidos.

Esta questédo €, por um lado, pertinente uma vez que este tipo de musica utiliza
essencialmente o computador como ferramenta de trabalho. Por outro lado, podera
tornar-se numa dificuldade uma vez que nem todas as escolas do ensino vocacional de
musica contém os recursos financeiros para garantir o estudo da musica eletroacustica,
sendo muitas vezes a solugdo o investimento pessoal dos alunos/encarregados de
educagao. Felizmente, tanto a escola como os alunos envolventes neste estudo
dipunham das condi¢des favoraveis para desenvolver o projeto.

Tendo como base de pesquisa os questionarios, os resultados demonstraram ser
muito importantes, quer do ponto de vista dos alunos, quer dos professores participantes.
Através das suas respostas e reacdes as atividades propostas em sala de aula e
workshops, podemos extrapolar um conjunto de conclusdes que ajudara a definir as
hipéteses inicialmente langadas:

50



1) Podemos apurar que do ponto de vista dos alunos envolvidos neste estudo a
musica eletroacustica ainda é um género musical desconhecido carecendo de
atengao no seu percurso académico.

2) Relativamente a compreensao das estratégias aplicadas em contexto de aula, e
embora muitos alunos sentissem interesse no tépico, os dados demonstraram que
as representacdes/simbologias usadas eram complexas e dificeis de aplicar.

3) Contudo, os dados também revelam que, mesmo assim, grande parte dos alunos
participantes preferem a representacao espectromorfolégica de Denis Smalley por
esta ser, em comparacao com a de Pierre Couprie, a mais objetiva, e que com
algum estudo pudesse ser amplamente utilizada. Desta forma, os resultados vao
ao encontro das abordagens utilizadas por Blackburn (2009) e Smalley onde um
vocabulario acerca das propriedades espectrais ajuda o aluno na identificacao de
estruturas sonoras e a sua posterior representacao.

Uma das respostas ainda considerou o uso do oscilograma como sendo uma
representacao facil e imediata, acessivel a qualquer leitor. No entanto, ndo considero
esta representacdo a melhor, pois as informagdes observadas num oscilograma sao
reduzidas. Chippewa (2018) também expde essa inadequagao dizendo que “no contexto
de uma forma de arte que se preocupa intencionalmente com timbres complexos, uma
das inadequagbes mais chocantes da representagdo em oscilograma é auséncia de
qualquer representagao de frequéncias existentes no ficheiro sonoro”.

Poderiamos analisar as oscilagdes de um determinado som, a panoramica, e/ou,
no caso da DAW permitir, a quantidade de canais, a sua disposigcdo no espaco e a
amplitude/intensidade geral. Mesmo assim ndo fazemos ideia do conteudo polifénico que
uma obra eletroacustica podera conter pois a representacao final apenas demonstra a
mistura de todos os materiais utilizados na peca. Logo, uma representacao deste tipo
seria insuficiente para uma analise completa porque ndo contém informacoes relevantes
que permita identificar de forma precisa o conteudo de frequéncias. Alids, a analise deste
tipo de musica tera fundamentalmente de passar pelo processo de escuta reduzida, como
defendido por Schaeffer.

A estratégia de utilizar uma versdo impressa do ambiente de trabalho do
EAnalysis pareceu resultar de forma positiva; no entanto esse formato néo sera o ideal
uma vez que para uma analise mais pormenorizada o aluno podera querer fazer zoom a
imagem com o intuito de observar de forma mais precisa um determinado ponto da peca.
Mais, os dados também demonstraram que € positivo que uma componente

pratica e criativa auxilie a componente teédrica e de analise. A mesma ajuda a fortalecer e
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a desenvolver a aprendizagem das técnicas base de manipulagdo sonora, compreensao
do fenédmeno sonoro e das suas transformagdes ao longo do tempo. Poderiamos pensar
gue a componente pratica € analoga aos exercicios corais ou exercicios estilisticos como
a composi¢ao de um minueto ou peg¢a romantica simples.

Relativamente ao contributo prestado pelos professores participantes, podemos
apurar que os mesmos consideram o ensino da musica eletroacustica como sendo algo
fundamental, embora algumas respostas divergissem em relagdo a sua aplicagdo na
disciplina de ATC. Algumas respostas consideram que o ensino da andlise de musica
eletroacustica deve ser aplicado numa disciplina dedicada ao tépico ou na disciplina de
Composicao (curso secundario de musica). Assim, e neste aspeto, as dificuldades podem
ser muitas. Muitas escolas do ensino especializado da musica, por diversos motivos,
poderdao nao ter no seu plano de estudos o curso secundario de Composi¢do. Por outro
lado, a Oferta Complementar®® poderia colmatar essa caréncia com a criagdo de uma
disciplina prépria, como indica a dissertacdo de Silva (2014). Porém, a criacao de uma
disciplina desta natureza depende muito da formacao docente e dos recursos humanos e
financeiros das escolas®. Assim, resta a disciplina de ATC abordar a andlise da musica
eletroacustica.

Segundo os dados recolhidos, os professores participantes também expuseram
algumas dificuldades que essencialmente se relacionam a com falta de tempo e a falta de
materiais, quer tecnoldgicos quer didaticos. Quanto a este ultimo aspeto, este trabalho
espera contribuir com algumas, estratégias e solugoes.

Finalmente, os resultados demonstram que grande parte dos professores
participantes analisaram obras eletroacusticas com base na audi¢éo e poucos recorrem a
visualizagdo de uma partitura, ou até mesmo criagdo de uma. A estratégia deles é
baseada essencialmente na pratica auditiva, conhecimento histérico e na criagao.

A meu ver, a abordagem de Denis Smalley podera ser um ponto de partida
importante para uma analise coesa, por ter sido eleita como a mais clara e objetiva, mas
também por dispor de um vocabulario acessivel. Porem, as fungdes atribuidas por
Smalley poderao ter duplo significado ou serem ambiguas dependendo do contexto. Isto
pode criar muitos problemas quanto a aprendizagem de um novo vocabulério,
necessitando desta forma de mais investigacdo futura nesta area. Outras opinides
também foram consideradas como por exemplo criar uma representacdo e abordagem

propria para as necessidades da disciplina de ATC.

55 Portaria n.2 229-A/2018 de 14 de Agosto, 20.
56 Artigo 8.2da Portaria n.2 229-A/2018 de 14 de Agosto.
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Nao ha duvida de que o desafio serd permanente relativamente a notagao musical
dedicada a musica eletroacustica. Mas ndo nos devemos esquecer que a notacdo é e

sera sempre um compromisso entre a realidade e a representagdo da mesma:

“De facto, todas as suas manifestagbes enquanto virtuais sdo uma
representagdo comprometida e reduzida de uma obra ou pratica artistica,
todas as suas manifestacdes tém o potencial de serem Uteis para a
representacdo de algumas obras por alguns utilizadores em alguns
contextos” (Chippewa 2018).
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1. Enquadramento

1.1. Descricao e caracterizacao da instituicao de acolhimento

A realidade de um sonho.
Academia de Musica de Vilar do Paraiso.
Escola de artes que todos constroem diariamente®”.

Situado na convergéncia das freguesias de Mafamude e Vilar do Paraiso, no
concelho de Vila Nova de Gaia, a AMVP tem sido uma escola de referéncia desde a sua
fundagao em 1979 com Hugo Berto Coelho até aos dias de hoje. O seu crescimento tem
sido notavel, comegcando por ser uma secgao de musica num Clube Desportivo da
freguesia, seguindo-se a Escola de Musica do Clube Desportivo de S. Caetano na Casa
das Freiras. Até ao ano de 2009, a Academia sediou-se na Rua Camilo Castelo Branco
numa casa secular — antiga habitacdo da Condessa de Santiago de Lobao.

Num funcionamento inicial, o ensino de cursos livres foi o motor principal da
academia onde preparava, também, os alunos para os exames oficiais no Conservatorio
de Mdusica do Porto. Na década de 1990, a AMVP conquista estatutos importantes para o

desenvolvimento e crescimento enquanto escola de musica:

“‘Em 1990, obtém autorizacdo proviséria de funcionamento e o
respetivo paralelismo pedagogico, assumindo-se como uma escola
do ensino particular e cooperativo — mais concretamente do ensino
vocacional artistico. Nos termos do n.2 5 do artigo 28° do Decreto-Lei
n.? 553/80, de 21 de novembro e do Despacho n.® 69/SEEI/96, de
22/01/97, é concedida, por despacho do diretor do departamento do
ensino secundario, de 22/08/94, a autorizacdo definitiva de
funcionamento, a partir do ano letivo 1994/95. A AMVP encontra-se
assim, integrada no Sistema Nacional de Educagédo, gozando das
prerrogativas das pessoas coletivas de utilidade publica e,
consequentemente, esta abrangida pela Lei n.® 2/78, de 17 de
janeiro” (AMVP 2017c, p.8).

Mais, juntou-se ao ensino da musica o ensino de ballet que funcionou entre 1982
a 2013 segundo os programas da Royal Academy of Dance — Londres e em

57 Mote inicial do Projeto Educativo (AMVP 2017c).
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2003 “foi criado o curso de teatro musical, estabelencendo um protocolo com
uma prestigiada instituicAo de ensino de teatro de ensino superior de teatro
musical — Mountview Academy of Theatre Arts — que o certifica” (AMVP 2017c,
p.9).

Em 2007 a AMVP alcangou a autonomia pedagdgica para os cursos de musica e,
um ano mais tarde, para o curso de danga. Assim, os planos de estudos dos cursos
basicos de musica e de danga sdo decretados segundo a portaria n.2691/2009, nos
regimes de ensino articulado, integrado e supletivo. Para além disso, os alunos podem
optar também por um percurso livre. Com a edificacdo de novas instala¢des, em 2009, a
AMVP transita para a Rua do Cruzeiro, n® 49, Vilar do Paraiso, 4405-855 em Vila Nova
de Gaia, onde se mantém até hoje. A Academia possibilita a frequéncia do ensino
integrado e a oferta educativa compreende cursos oficiais na area da musica,
correspondentes aos 12, 2° e 3° ciclos do ensino béasico e secundario (AMVP 2017c, p. 9).
Os trés nucleos de tipologias proprias possibilita a Academia uma distribuigdo de salas e
laboratérios, adequados aos cursos em pratica, proporcionando um contexto de
qualidade para cada ciclo:

“(...) um [nucleo] destinado a dancga e ao teatro, distribuido por dois
pisos, com quatro estudios, uma blackbox, quatro salas tedricas, um
laboratério de ciéncias, casas de banho e balnearios; outro,
destinado a musica, distribuido por trés pisos e composto por onze
salas tedricas, dois auditérios e vinte e duas salas para instrumento;
um terceiro elemento térreo, que liga os edificios anteriormente
citados, onde se encontram a rececao, 0s servicos administrativos, a
tesouraria, a reprografia, a sala de professores, os gabinetes de
direcédo, a sala de reunides e instalagbes sanitarias. No piso inferior
ao rés-do-chao esta localizada a cantina/bar (onde sao servidos os
almocos e lanches), uma ampla biblioteca, o audit6rio principal e
instalagdes sanitarias. A area circundante conta com recreio, campo

de jogos, areas verdes e estacionamento” (AMVP 2017c, p.10).

O corpo docente é constituido por 107, dos quais 79 pertencem a componente
artistica e 28 sao do ensino regular. Grande parte dos alunos sdo do concelho de Vila
Nova de Gaia e a faixa etaria mais representativa situa-se entre os cinco e dezoito anos
de idade, correspondente a ingressao no 12 ciclo até a conclusao do ensino secundario.
Neste momento, a AMVP acolhe 816 alunos distribuidos pelo ensino pré-escolar, basico
e secundario, sendo que cada turma de regime integrado € composta por um maximo de
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vinte alunos. Esta pratica visa a personalisar as praticas pedagdgicas e potenciar o
sucesso escolar. Para além da organizacdo central, a Academia € constituida por: um
corpo nao docente de trés técnicos administrativos, treze operacionais de agdo educativa
e uma psicbéloga; uma Associacdo de pais e uma Associacdo de alunos. Ainda, a
Academia potencializa a educagéo, cultura e formagéao profissional através de parcerias e
protocolos com escolas basicas, secundarias, colégios, escolas profissionais,
universidades, juntas de freguesia®®, a Camara Municipal de Vila Nova de Gaia -
Gaianima, IEFP e Fundagéo de Serralves.

A Direcdo é o 6rgao de gestdo e de administracdo da AMVP em matéria
administrativa, pedagdgica, financeira e patrimonial:

Organograma Funcional
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Fig. 22. Estrutura organizacional da AMVP?%°.

58 Escolas EB 2/3 de: Valadares, Soares dos Reis, Sophia de Mello Breyner, Teixeira Lopes, Vilar de
Andorinho, Fontes Pereira de Melo e Santa Marinha; Escolas Secundarias: Dr. Joaquim Gomes Ferreira
Alves, Almeida Garrett, Antonio Sérgio, Dr. Manuel Laranjeira e Oliveira do Douro; Agrupamentos de Escolas:
Fernando Pessoa (St? Maria da Feira), St? Barbara (Fanzeres, Gondomar) e de Fides; Colégios: Nossa Sr.a
da Bonanga, Internato dos Carvalhos; Escola das Artes da Universidade Catdlica Portuguesa; Universidade
de Aveiro; Escola Superior de Danga do Instituto Politécnico de Lisboa; Mountview Academy of Arts; Escola
Profissional de Gaia; Escola Profissional de Espinho; Aprender e Saber, Centro de Formacgao; Junta de
Freguesia de Mafamude e Vilar do Paraiso;

59 Imagem retirada do Projeto Educativo da AMVP (AMVP 2017c, p.12).
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Atualmente, a oferta educativa da AMVP ¢é bastante diversificada proporcionando

assim os varios regimes de ensino para danga e musica:

Regime integrado
(52/9%ano) *

Regime articulado
(52/122ano)

Oferta Educativa

Regime supletivo
(12/12%ano)

Regime livre

Fig.23. Oferta educativa da AMVP#®0,

A Academia leciona os seguintes instrumentos: acordedo, clarinete, contrabaixo,
fagote, flauta de bisel, flauta transversal, guitarra classica, harpa, piano, canto, saxofone,
violoncelo, trombone, trompa, trompete, tuba, percussao, violino, viola e oboé. Mais, a
formacdo é complementada pelas seguintes classes de conjunto: orquestra classica,
orquestra de sopros, orquestra de guitarras, orquestra Orff, ensemble de flautas, grupo
de percussao, big band e coro. A componente teérica € composta pelas disciplinas de
formagao musical, acustica, histéria da cultura e das artes, andlise e técnicas de
Ccomposicao.

A sua visdo e valores assenta no seguinte:

“A AMVP pretende ser uma escola que permita aos jovens aprender
sobre si, sobre os outros e sobre o mundo para formar cidadaos
motivados, criativos e pré-ativos. A sua atuagdo visa, por
conseguinte, torna-la numa escola: ativa no planeamento estratégico,
inovadora e atenta a melhoria; reconhecida pela seguranca,
exceléncia, competitividade e sustentabilidade nos servigos
prestados, enquanto atores educativos; reconhecida como uma

escola de referéncia, comprometida com o sucesso escolar e

60 |magem retirada do Projeto Educativo da AMVP (AMVP 2017c, p.14). A oferta educativa do regime
integrado estendeu-se ao nivel secundario no ano letivo 2014/2015.
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dinamizadora de projetos, eventos e concertos; socialmente
responsavel, através do compromisso do respeito pelo outro e pela
igualdade de oportunidades, contribuindo para um mundo melhor;
eclética, multifacetada, de vanguarda voltada para a formagéo das
artes” (AMVP 2017c, p.5).
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1.2. Intervenientes pedagdgicos

Orientadora cientifica: Doutora Sara Carvalho

Sara Carvalho leciona no Departamento de Comunicacao e Artes da Universidade
de Aveiro, onde acumula as fungdes de vice-diretora do curso de Licenciatura em Musica.
E investigadora integrada do INET-MD (Instituto de Etnomusicologia - Centro de Estudos
de Mdusica e Dancga) e os e 0s seus interesses de investigacao centram-se nas areas de
Composicao e Educagdao em Musica.

Enquanto compositora, Sara esta interessada tanto na interacdo das artes
performativas, enquanto extensédo e transformagdo do pensamento musical, como em
todos os aspetos associados com narrativa musical, gesto e colaboragdo compositor-
performer. O seu folio tem mais de 50 obras que sdo regularmente tocadas tanto em
Portugal como no estrangeiro, fruto de encomendas de instituicbes prestigiadas, e
ensembles e solistas de mérito internacionalmente reconhecido. Varias das suas obras
estdo disponiveis em CD. Em 2012 foi langado o seu primeiro CD monogréfico, “7
pomegranate seeds”, editado pela Numérica. Muitas das suas partituras estao publicadas
no Centro de Informacao & Investigacdo da Musica Portuguesa.

Na éarea da Educacdo em Musica, investiga questdes relacionadas com a
influéncia dos processos criativos no desenvolvimento do pensamento musical.
Tematicas de pesquisa nestas area incluem: criatividade na educagao, otimizagdo do
ensino-aprendizagem na sala de aula, influéncia de projetos musicais artisticos na Escola
e/ou Comunidades, educacado musical de adultos, e emocéo e fluxo em contexto Musical.
E regularmente convidada a integrar o painel de peritos da Comissdo Europeia, para a
avaliar os Programas Cultura e Europa Criativa. Tem organizado e integrado a comissao
cientifica de diversas conferéncias e revistas.

Apresenta-se regularmente em conferéncias nacionais e internacionais, e o seu
trabalho estd publicado em diferentes periédicos e capitulos de livros, como a
ASHGATE/SEMPRE Studies: The Psychology of Music Series e London: Imperial College
Press®!.

61 Biografia cedida pela prdpria a 1 de maio de 2018.
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Orientador cooperante: Mestre Nuno Jacinto

Compositor, musico, professor, maestro e regular comentador de concertos.
Natural do Funchal, iniciou os seus estudos no Conservatério — Escola das Artes da
Madeira em Violino, Piano, Orgdo e Harpa. Estudou Violino com o professor Vladimir
Proudnikov, frequentando o curso profissional de instrumento. Em 2002, ganha o 2°
prémio de Violino no “International Competition for Young Performers" em Atenas.

Entre 2003 e 2007, estuda Composicao da Escola Superior de Musica e Artes do
Espectaculo (ESMAE-IPP) no Porto, nas classes de Jodo Madureira, Nuno Cérte-Real,
Dimitris Andrikopoulos, Clarence Barlow, Carlos Guedes e Klaas de Vries. Frequentou
em 2005 o curso de dire¢ao orquestral com Cesario Costa. Em 2006, é premiado com a
Bolsa de Mérito 2004/2005 do Instituto Politécnico do Porto (IPP). E desde 2015, Mestre
em Ensino da Musica pela Universidade Catolica Portuguesa (UCP).

Como docente, exerceu fungdes em diversas instituicbes na éarea cientifica
musical. E atualmente docente de Ciéncias Musicais na ArtEduca — Conservatério de
Musica de Vila Nova de Famalicido e na Academia de Musica de Vilar de Paraiso.
Colaborou com a Meloteca, como formador de tecnologias musicais para professores.

Como escritor, colaborou com a Porto Editora na produgao de textos didaticos
para professores. Colaborou com a editora Numérica na elaboragao de textos musicais.

Como compositor, em 2007 a sua pecga “Solo II" para violino solo integrou como
peca portuguesa contemporanea obrigatdria no Prémio Jovens Musicos 2007 (Antena
2/RDP). Participou no Il Atelier de Leitura para Jovens Compositores da Orquestra do
Algarve em 2008 e no 7° Workshop para Jovens Compositores Portugueses da
Orquestra Gulbenkian em 2009, com a sua obra orquestral “ArRestare". Em 2013, foi
selecionado para participar no concurso “Novos Compositores” da Orquestra
Metropolitana de Lisboa, com a obra “The Distracted Composer".

Em 2011, langcou o seu primeiro trabalho discogréafico “Diagnosis" pela editora
Numérica (NUM 1223). Em 2013, a sua obra "llusdo - Quatro Cangdes sobre a llusdo" é
incluida no trabalho discogréfico "Cangbes de Lemuria", pelo duo Marina Pacheco & Olga
Amaro, na editora Parlaphone Music Portugal (a Warner Music Group Company). Em
2014, ganhou 2° Prémio no 1?2 Concurso de Composicdo de Cancdes para Criancas
sobre Poemas Portugueses, promovido pela Associacdo Portuguesa de Educacgao
Musical (APEM) e o INATEL. Em 2015, estreou a obra orquestral “...Além...Arglim..."
pela Orquestra Classica da Madeira, sob a direcdo de Cesario Costa.
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A sua atividade composicional engloba musica instrumental, coral, vocal,
eletrénica, passando pela musica para teatro. Obras suas ja foram executadas ndo sé em
varios pontos do pais, como em festivais no estrangeiro. As suas obras sdo editadas pela
AVA Musical Editions®2.

62 Retirado do website https://www.meloteca.com/aec-formador-nuno-jacinto.htm, acedido a 1 de maio de
2018 e confirmado pelo proprio.
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1.3. Percurso profissional

Apo6s a licenciatura em Composicdo na Escola Superior de Musica e das Artes do
Espetaculo, a minha atividade profissional iniciou-se a setembro de 2008 no
Conservatorio Regional de Musica de Vila Real, instituicdo onde ainda mantenho funcées
de docéncia. Durante o ano letivo de 2008/2009 lecionei os trés anos de ATC tendo nos
quatro anos seguintes lecionado também as disciplinas de Formagao Musical e Acustica.
Nesses quatro anos pude experienciar e desenvolver uma pratica docente em constante
colaboracao com os professores de outras areas, nomeadamente os de instrumento e de
classes de conjunto, culminando em inUmeras atividades internas (audicdoes e
apresentagdes na escola) e externas ao Conservatério (concertos na regiao de Tras-os-
Montes).

O Conservatoério Regional de Musica de Vila Real ministra os cursos basico e
secundario de instrumento em ambos regimes de frequéncia (articulado e supletivo),
servindo ndo s6 o concelho de Vila Real como também os concelhos préximos como Vila
Pouca de Aguiar, Alij6, Sabrosa, Peso da Régua, Santa Marta de Penaguidao, Mondim de
Basto e Ribeira de Pena (CRMVR 2013, p.6).

A minha abordagem estabeleceu-se sempre numa base interdisciplinar como uma
forca de aprendizagem, partindo dos interesses dos alunos e como esses mesmos
interesses podem permitir um suporte para a aquisicdo de novos conhecimentos. Ainda,
a valorizagdo do trabalho em grupo como motor da integracdo e da partilha de
experiéncias. Mais, a relagdo aproximada e cuidada com os encarregados de educacao é
extremamente importante para a valorizagdo continua da musica enquanto forma de arte
e de educacao.

Em 2013 suspendi as fungbes de docéncia para concluir o doutoramento em
Composicao na Universidade de Birmingham (Reino Unido), com a tese Ensaios Sobre
Cantos — Portfolio of Musical Compositions Influenced by Traditional Music from the
Azores, constituido por um portfolio composicional de mdusica electroacustica, mista e
instrumental. Com regresso em setembro de 2015, leciono neste momento as disciplinas
de ATC, Tecnologias da Musica (oferta complementar para o 11° ano) e Oficina de
Musica Contemporanea (oferta complementar para o 12° ano), disciplinas criadas
aquando a revisao curricular autorizado pelo Decreto-Lei n°139/2012.
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2. Descricao detalhada

2.1. Objetivos do estagio

Segundo o Decreto-Lei n® 79/2014 e a condicdo indispensavel de habilitagéo
profissional para a docéncia nos estabelecimentos de educagdo e ensino publicos,
particulares e cooperativos, o ingresso no Mestrado em Ensino de Musica na
Universidade de Aveiro teve como objetivo principal a regularizagdo da minha situagéo
profissional. Contudo, e para além da natureza obrigatéria e necessaria em todas as
praticas docentes neste tipo de ensino, a realizacdo deste Mestrado e posterior estagio
em muito contribuiu para a otimizagao da minha pratica docente.

A observacao de realidades diferentes, partilha e recolha de outras metodologias
e ferramentas de trabalho permitiram a reflexdo sobre a minha pratica docente e
consequente incentivo de melhoria continua. Mais, esta experiéncia proporcionou a
motivagdo e o estimulo na preparagdo de projetos em colaboracdo dentro e fora da
escola, de acdo e aperfeicoamento nos processos de aprendizagem e avaliacdo da
mesma, assim como numa maior consciéncia no planeamento de atividades e no seu
impacto.

Ainda, a possibilidade de também estagiar no grupo de recrutamento M32
contribuiu para um crescimento pessoal relativamente ao trabalho performativo, com
aplicagédo direta na minha atual atividade docente no CRMVR. Por ultimo, o estagio
permitiu ainda um maior desenvolvimento na relagdo interpessoal com toda a
comunidade escolar, numa conduta positiva e de respeito, sendo este ultimo

extremamente importante na agao educativa.

2.2. Caracterizacao das turmas e das disciplinas

2.2.1. Analise e Técnicas de Composicao — 32 ano

As aulas funcionavam as quartas-feiras, das 18:05 até as 20:25, na sala 2.9. e era
constituida por trés blocos de 45 minutos, cumprindo assim trés aulas num s6 dia. A
turma era composta por quinze alunos. 53% dos alunos frequentavam em regime
supletivo e 47% em regime articulado. Onze alunos frequentavam a disciplina de HCA,
onze frequentavam a de instrumento de tecla como disciplina de opgéo, dois alunos
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frequentavam a disciplina de acompanhamento e improvisagdo como opg¢ao, um aluno a
disciplina de Acustica e todos os alunos frequentavam a disciplina de classe de conjunto
e formacao musical. O perfil da turma é considerado forte, pois sempre acompanharam e
interagiram de forma positiva trazendo conhecimentos exteriores e enriquecendo a
experiéncia de aula. Por vezes, conversavam um pouco.

A organizagdo da sala de aula era a tradicional (professor junto ao quadro/piano e
de frente para os alunos e estes sentados individualmente nas suas secretérias),
equipada com aparelhagem, dois quadros (um liso e outro pautado) e um projetor de
powerpoint.

A avaliacao periddica da disciplina seguiu os critérios de avaliacdo definidos em
departamento, que contavam essencialmente com o trabalho efetuado em sala de aula e
em casa, assim como um momento peridédico de avaliacdo escrita (teste).

O programa estava em paralelismo com o da disciplina de Histéria da Cultura e
das Artes — com a sequéncia cronoldgica a partir do periodo Romantico até a primeira
metade do século XX. Quando oportuno o professor introduzia conceitos e musica do
sec. XXI, como também outros géneros/estilos (como por ex. o rock/jazz).

2.2.2. Classe de Conjunto — Orquestra Classica

A classe de conjunto — orquestra classica, orientada pelo professor Ernesto
Coelho, funcionava as tergas-feiras das 18:05 até as 20:25, no auditério principal. A aula
era constituida por trés blocos de 45 minutos, perfazendo assim trés aulas num s6 dia. A
orquestra era constituida por 42 alunos sendo que 52% frequentava em regime de ensino
integrado desde o 3? até ao 5° grau, 24% em regime articulado nos 4°, 5%, 6° e 8° graus,
17% em regime supletivo nos 6° e 8° graus e 7% em regime livre com dois alunos sem
grau atribuido e um no 6° grau (grafico B). Desta forma, é notério a diversidade da
constituicdo da orquestra, desde o nivel até ao regime de frequéncia. Esta diversidade
poderia eventualmente dificultar a escolha de repertério por causa dos diferentes niveis
algo que nao se verificou, pois houve um trabalho e convivio positivo entre os alunos
mais novos e 0s mais avangados, onde os primeiros tiveram a oportunidade de aprender
em conjunto e ter como referéncia o trabalho dos alunos mais avangados.

A organizacao e hierarquia era definida pelo professor. Em todas as aulas era
apresentado o plano de aula consistindo em repertério a ensaiar e material/recursos

necessarios. Os alunos dos graus mais avancados eram destacados chefes de naipe e o
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primeiro violino o concertino (rotativo), outros dois alunos eram responsaveis pela
organizacgao das capas e das partituras e outras duas alunas destacadas secretarias.

A avaliagdo periédica seguia os Critérios de Avaliacdo definido pelo Grupo
Disciplinar de Canto e Classes de Conjunto, assim como parametros de avaliagdo
especificos para o ensaio geral, preparacao nos bastidores e em concerto(s). Ainda, o
professor definiu que cada chefe de naipe avaliasse o seu grupo consoante a ficha de
avaliacdo “Avaliagdo do concerto — Chefe de Naipe” e que cada aluno também fizesse
essa avaliacdo em relagao ao coletivo na ficha “Avaliacao do concerto — Musicos”.

Supletivo

17%

Articulado
24%

Grafico 7. Percentagem de alunos por regime de Grafico 8. Percentagem de alunos por regime de
frequéncia na disciplina de ATC. frequéncia na disciplina de Classe de Conjunto —
Orquestra Classica.
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3. Relatorios das aulas assistidas e dadas

3.1. Aulas assistidas de Analise e Técnicas de Composicao

Aulas n®1,2e3

O estagio deu inicio a quatro de outubro de 2017. Apds a introdugcdo da aluna
estagiaria a turma, o professor deu inicio a aula, reviu o trabalho de casa que consistia
em pequenos exercicios de harmonizagdo a quatro vozes com baixo cifrado dado®. A
metodologia passou pela comunicagdo oral de conceitos, leitura de fichas e escrita no
quadro, onde a exposicao dos processos e alteragdes harmédnicas eram diferenciadas por
cores. Esta metodologia demonstrou ser bastante eficaz pois clarificava a informacao
apresentada, resultando numa melhor assimilagdo.

Nesta aula, dedicada somente as técnicas, os conteudos abordados foram: o
cadencial 6/4 (no modo maior), técnicas de modulagao a tons préximos, ornamentacoes
na escrita coral a quatro vozes e harmonia cromatica (acorde de 62 napolitana). Os
objetivos gerais centraram-se na compreensao e aplicagao correta dos conteddos numa
escrita a quatro vozes. Quanto aos objetivos especificos estes destinaram-se a revisao
das regras da escrita coral a quatro vozes: registos e questdes relacionadas com troca de
vozes; construcdo harmdnica, foco no caso do VII° e as posicées mais favoraveis para a
construcao deste acorde; capacidade de observagao e aplicacdo correta do processo de
modulagéo (por meio de acordes alterados), assim como construgdo correta para a nova
tonalidade; elaboracao dos exercicios implementando véarias ornamentacdes (pelo menos
uma de cada tipo).

Apdés um pequeno intervalo o professor dedicou a segunda metade da aula a
introducédo da harmonia cromatica — o acorde de 62 napolitana. Entregou uma ficha® com
diferentes excertos da literatura musical para andlise e onde o acorde de 62 napolitana
aparece. A exposicao foi feita primeiro no quadro indicando o grau da escala onde a
transformacao do acorde ocorre. Diferentes exemplos auditivos (ao piano) também foram
executados para que os alunos pudessem familiarizar-se auditivamente com a
progressao harmonica. Apds a explicacao e exemplificagcdo auditiva, passou-se para a
analise dos excertos da ficha, que foram igualmente executados ao piano pelo professor.
Os alunos corresponderam positivamente indicando corretamente o acorde de 62
napolitana.

63 Os exercicios estao registados no Anexo 1.
64 Anexo 2.
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Perto do final da aula o professor copiou para o quadro o trabalho para casa para
a proxima sesséo, sendo que os execicios® basearam-se na construgio do acorde de 62
napolitana numa escrita coral a quatro vozes, sobre um baixo cifrado dado. Ainda, alguns
excertos da ficha sobre a 62 napolitana ficaram por analisar ao que o professor juntou
esses ao trabalho de casa (progressao harmonica e identificagdo da 62 napolitana).

Aulasn®3,4e5

Aulas datadas a onze de outubro de 2017. A metodologia seguiu 0s mesmos
parametros que os da aula anterior. O foco nesta aula foi a andlise, em que cada aluno
teve acesso a uma partitura para trabalhar na aula. Os contetudos abordados nesta aula
foram a harmonia, notas ornamentais, forma sonata, Sinfonia e instrumentos
transpositores. Os objetivos gerais concentraram-se na compreensao e identificacao da
forma, funcbes harmoénicas e notas ornamentais. Em objetivos especificos, o
reconhecimento auditivo e escrito do acorde de 62 aumentada, identificacdo das funcdes
harmoénicas em diferentes contextos (coral e orquestral), a constituicdo da forma sonata e
a sua aplicacdo no contexto orquestral e capacidade de leitura de instrumentos
transpositores.

Iniciou-se com a correcao dos trabalhos de casa dados na ultima aula, onde
varios alunos copiaram um exercicio para o quadro. O mesmo foi feito posteriormente
com a ficha dos excertos musiciais onde, oralmente, os alunos expuseram a sua analise.
Apds a corregao dos trabalhos de casa (acorde de 62 napolitana) foi entregue uma ficha
com varios excertos de corais de J.S.Bach®. Foram analisados dois excertos em
conjunto ficando os restantes para trabalho de casa. Apds este trabalho, o professor
entregou a partitura do primeiro andamento da Sinfonia n° 2, em ré maior, de L.van
Beethoven. Apés a audigao, fez-se a revisdao sobre a forma sonata para uma aplicagao
em contexto orquestral. Seguiu-se a andlise harménica dos primeiros 4 compassos. Foi
trabalhado também a leitura de instrumentos transpositores para efeitos de identificacao
harmonica.

Para finalizar a aula o professor pediu para trabalho de casa a andlise harménica
da 22 frase (c. 5-8) e harmonizagdo a quatro vozes com baixo cifrado dado utilizando o
acorde de 62 napolitana.

65 Anexo 1 (1.2.).
66 Anexo 3.
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Aulas n®6,7e 8

Aulas datadas a dezoito de outubro de 2017. A metodologia seguiu 0s mesmos
parametros que os das aulas anteriores — comunicagao oral e exposi¢ao/escrita de
conceitos e exercicios no quadro. Os conteudos dados nesta aula foram: revisdo sobre
as cadéncias, modulagdes, acorde de 62 napolitana e introdugédo aos acordes de 62
aumentada. Os objetivos gerais focaram-se na compreensdo e identificacdo de
cadéncias, na aplicagao correta de notas ornamentais, na aprendizagem dos acordes de
62 aumentada, sua identificacdo em diferentes contextos e harmonizacao a quatro vozes
com baixo cifrado dado. Os objetivos especificos focalizaram-se na compreensao e
identificacao das cadéncias perfeitas, mas melodicamente imperfeitas, aplicacao de todas
as notas ornamentais (um exemplo de cada) numa escrita a quatro vozes e a
compreensao, identificacao e construgdo dos acordes de 62 italiana, alema e francesa.

A aula comegou com uma exposi¢cao sobre o harmonio, curiosidade vinda de uma
aluna. Ainda, como estratégia de monotorizacao, o professor solicitou a uma aluna que
trocasse de lugar, visto que a mesma era conversadora prejudicando assim 0s colegas.
Posteriormente, foram verificados individualmente os trabalhos de casa, procedendo-se a
sua correcao. Os trabalhos de casa consistiram na analise de um excerto da ficha dos
corais, na harmonizagéo a quatro vozes com um baixo cifrado implementando o acorde
de 62 napolitana e a analise dos compassos 5 a 8 da Sinfonia n® 2, em ré maior, de L. van
Beethoven.

Um aluno foi ao quadro transcrever o seu trabalho de casa sobre a harmonizagéo
a quatro vozes, enquanto se fez a corregao individual (oral) das fungdées harménicas do
excerto coral. Acerca das cadéncias presentes no excerto, o professor salienta a
construgdo de cadéncias perfeitas, mas melodicamente imperfeitas (terminagéo da voz
superior no 3 ou 5 da escala. Foram também identificadas as modulacdes presentes no
excerto. Ainda, foi feita a correcdo da andlise dos compassos 5 a 8 da Sinfonia n° 2 de
Beethoven. Apés a corregao das fungdes harménicas do coral, passou-se a corregcao do
exercicio feito no quadro. Verificou-se alguns erros relativamente a conducao melédica
da voz superior. O exercicio estava harmonicamente correto até ao 3° compasso. O
professor aproveitou a ocasido para relembrar a fungdo da cifra 7/3%" e foram feitas as
corregdes harmobnicas ao exercicio e implementacao de pelo menos um exemplo de cada
tipo de nota ornamental.

Notou-se, particularmente nesta aula, que a turma estava bastante faladora e
inquieta, pelo que o professor decidiu fazer um pequeno intervalo. Ap6s 0 mesmo, 0s

67 Acorde presente no exercicio, no compasso 4 do exemplo ¢) no Anexo 1.
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alunos foram informados da data do teste — a 29 de novembro de 2017 e foi introduzida a
nova matéria: os acordes de 62 aumentada. O professor entregou uma ficha de apoio
com a origem da sua construgao e varios excertos da literatura musical®®.

De forma a explicar o conceito de 62 aumentada, o professor adotou a estratégia
por comparagao e relembrou primeiro o0 acorde de 62 napolitana. Seguiu-se a explicagao
no quadro da fungdo, construcdo e resolugdo do acorde de 62 aumentada. Para
completar, uma aluna fez a leitura da explicagcao tedrica presente na ficha de apoio e o
professor executou ao piano as progressdes harmonicas da ficha para reconhecimento
auditivo, reforcando desta forma a explanagao tedrica. Ainda, o professor explicou a
relacédo interna dos intervalos pertencentes aos trés tipos de acordes de 62 aumentada
(italiana, alema e francesa) assim como a sua relagdo com o acorde seguinte (dupla
sensivel em direcdo ao V). Ainda, explicou a origem do nome de cada acorde de 62
aumentada e a cifra correspondente.

Seguiu-se a parte préatica da aula — a construgdo dos acordes de 62 aumentada
com as respetivas cifras. O professor comegou por construir o acorde de 62 italiana (por
ser 0 mais simples) no qual os alunos rapidamente entenderam o processo. Progrediu
para a construcdo do acorde de 62 aumentada francesa, evidenciando o acrescento de
mais uma nota (4 sons). Por fim, foi construido o acorde de 62 aumentada alema,
destacando a relacdo de meio-tom da 5% do acorde com o V. Para reforgar o
entendimento dos trés tipos de acordes de dupla sensivel, o professor tocou mais uma
vez os encadeamentos harménicos ao piano para que os alunos pudessem interiorizar e
comparar auditivamente.

Seguiu-se a analise dos excertos musicais da ficha de apoio e identificacao dos
acordes de 62 aumentada. Enquanto os alunos analisavam individualmente os excertos, 0
professor transcreveu no quadro um baixo cifrado para a construgdo de 62 aumentadas
como trabalho de casa®. A aula foi concluida com a verificagdo da identificacdo dos
acordes de 62 aumentada presentes na ficha.

Aulas n®9,10e 11

Aulas datadas a vinte e cinco de outubro de 2017. A metodologia seguiu 0s
mesmos parametros que os da aula anterior. Conteudos abordados: revisdo dos acordes
de 62 aumentada, acordes de sétima diminuta e introdugdo ao periodo Romantico.
Objetivos gerais: harmonizagdo a quatro vozes com baixo cifrado dado; compreensao,
reconhecimento e identificagdo dos acordes de sétima diminuta e compreensdo do

68 Anexo 2.
69 Anexo 5 (5.1.).

70



contexto sécio-cultural do século XIX. Objetivos especificos: construgdo e resolugao
correta dos acordes de 62 aumentada numa escrita coral a quatro vozes; identificagao,
construgdo e resolugdo correta dos acordes de sétima diminuta; compreensao das
mudancas sociais e os impactos na musica, o0 uso do cromatismo e recursos expressivos.

Foi feita a correcdo dos trabalhos, como habitual. Uma aluna copiou para o
quadro o seu trabalho sobre os acordes de 62 aumentada. Ao mesmo tempo, o professor
corrigiu, oralmente, a andlise feita pelos alunos dos excertos 4 e 5 da ficha de corais™.
Apoés a verificagdo das fungdes harmonicas, foram corrigidos os exercicios expostos no
quadro, pedindo a turma outras disposi¢cdes do acorde de 62 italiana, de forma a que os
alunos compreendessem qual das notas do acorde devem duplicar.

Apobs a correcdo o professor procedeu a exposicao do acorde de sétima diminuta,
construidos sobre o 1I° e VII® das escalas menores. O professor comegou por apresentar
um esquema harmaénico, no quadro, entre 0s modos maior e menor, evidenciando que o
acorde de sétima da dominante é semelhante em ambos os modos, mas que o acorde de
sétima da sensivel e sétima diminuta ndo ocorrem no mesmo grau da escala em ambos

0S modos:

Tabela 23. Esquema comparativo 72 Dom., 72 da Sens. e 72 Dim.

D6 maior ‘ D6 menor
V7 = V7
Vie 792 # Viie 7¢

‘ e 79

O conceito foi reforgcado com a escrita no quadro de ambas as escalas e a constru¢ao
dos acordes de sétima’’. Apds a explanagdo seguiram-se exercicios de construgdo e
resolucdo dos acordes de sétima diminuta com baixo cifrado dado e a cifra
correspondente’®. Ainda, salientou-se algumas das disposicdes preferidas para a
construgdo do acorde do VII°, ao que o professor ditou a seguinte nota: “se tivermos
quintas paralelas numa progressao VII° - |, podemos duplicar a 32 do acorde da ténica.
Esta solucao é especialmente necessaria se o VII® estd no estado fundamental em
tonalidades maiores.” Apds a construcao e resolugao em grupo, o professor copiou para
0 quadro mais exercicios de baixo cifrado para a construgédo e resolucdo dos acordes de

sétima diminuta em contexto, para trabalho de casa”.

70 Anexo 2.
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A parte final da aula foi dedicada a introdugdo ao periodo Romantico. O professor
interagiu com a turma fazendo perguntas do que ja sabiam acerca do assunto. A turma
reagiu positivamente, respondendo a alguns pontos que ficaram registados no quadro:

e Contextualizacao e identificagdo temporal: 1830-1910;

e Ultimo século do sistema tonal;

e Contextualizacao social e politica: ideais da Revolugao Francesa, revolucéao
industrial, ascencao da classe burguesa e comércio musical;

e Mdsica patriética/nacionalista;

e Imaginario musical: inspiragdo nas viagens, conhecimento de outras culturas
(vistas como exdticas), contemplagao da natureza, fascinio pelo sobrenatural;

e Libertagcédo do artista ao patrono na criacao musical;

e Grandes obras sinfonicas vs pequenas pegas intimas;

e Artista romantico € um “eterno insatisfeito”;

e “Eu” artistico individualista e inconformado;

O professor terminou a aula pedindo que ouvissem obras do periodo Romantico de
modo a associar aos pontos descritos.

Aulas n212,13 e 14

Aulas datadas a oito de novembro de 2017. A metodologia seguiu 0s mesmos
parametros que os da aula anterior, sendo esta aula dedicada somente as técnicas.
Conteldos abordados: revisao dos acordes de sétima diminuta e introducao aos acordes
de nona da dominante. Objetivos gerais: harmonizagao a quatro vozes com baixo cifrado
dado; compreensao, reconhecimento e identificagdo dos acordes de sétima diminuta e de
nona da dominante. Objetivos especificos: identificagdo, construgao e resolugao correta
dos acordes de sétima diminuta (modo menor) e de nona da dominante nos modos maior
e menor, numa escrita coral a quatro vozes.

A aula teve inicio com a partilha de experiéncias sobre um concerto na Casa da
Musica em que alguns alunos assistiram, e que tinha como tematica o Halloween. Muitas
das obras executadas nesse concerto eram do séc.XIX, algo que o professor aproveitou
para relembrar conceitos dados na ultima aula sobre o periodo Romantico,
acrescentando o conceito de poema sinfonico.

De seguida, fez-se a correcdo dos trabalhos de casa com a participagcdo de um
aluno que copiou o seu trabalho para o quadro. Apds conferir os trabalhos de todos os
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alunos, passou-se para a corregdo, em conjunto, do trabalho exposto no quadro e a
revisdo das regras dadas na ultima aula sobre os acordes de sétima diminuta. Apos a
corregcao, o professor copiou para o quadro mais exercicios de baixo cifrado para
construgao e resolucao dos acordes de sétima diminuta, para trabalho de casa.
Introdugé@o ao acorde de nona da dominante. Deu-se a exposi¢cao da sua origem,
assim como a construgcdo e resolugdo. Para uma melhor compreenséo, o professor
escreveu ambas as escalas de D6 (maior e menor) construindo primeiramente o acorde
de sétima da dominante, posteriormente acrescentou a nona do acorde, comparando as
principais diferengas entre a construgdo no modo maior e no modo menor’. Depois da
explanacéao teobrica, o professor procedeu a explicacao da distribuicdo de um acorde de
cinco sons numa escrita a quatro vozes, que passava pela omissao da quinta e em ultimo
caso pela sétima do acorde’. Em seguida, exp0s as cifras correspondentes. Finalizou-se
a aula com a realizagéo de exercicios’® de construgdo e resolugédo do acorde de nona da

dominante, numa escrita a quatro vozes.

Aulas n® 15,16 e 17
Aulas datadas a vinte e nove de novembro de 2017. Realizacdo do teste escrito
para avaliagao.

Aulas n® 18,19 e 20

Aulas datadas a seis de dezembro de 2017. Aula dedicada a orquestracao —
cordas. A metodologia passou pela comunicagdo oral de conceitos, seguida pela leitura
de textos, projecdo multimédia e posterior escrita de exercicios no caderno. Contetdos
abordados: orquestracdo e redugédo de partituras. Familia das cordas friccionadas. Os
objetivos gerais centraram-se na compreensao do conceito de orquestragéo e reducao,
assim como na aprendizagem dos instrumentos pertencentes a familia das cordas
friccionadas. Objetivos especificos: identificagdo e organizacéo correta das cordas numa
partitura orquestral, reconhecimento/leitura correta das claves e instrumentos
transpositores presentes, identificacdo e aplicacao correta das indicagdes especificas das
cordas (divisi, sordina, etc) e distribuicAo/combinacao correta da obra original pelos
instrumentos.

O professor iniciou a aula perguntando qual seria o conceito de orquestracao vs
reducdo. ApGs a exposigdo do conceito, os alunos leram o material didatico entregue no

74 Anexo 6 (6.1.)
75 Anexo 6 (6.2.)
76 Anexo 6 (6.3.)
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inicio da aula”. Sendo este em inglés, a leitura consistiu numa traducdo orientada pelo
professor. Foi realgada a nocdo de transposigdo dos contrabaixos com exemplos da
literatura musical. De seguida, observou-se atentamente os exemplos dados no livro
acerca da distribuicdo das vozes, assim como a comparagado entre a sugestdao de
orquestracao do autor do livro e a obra original’.

Ainda, foi exposto a possibilidade de construgdo de acordes e a utilizagao de
cordas soltas. O professor solicitou a um aluno (violinista) que demonstrasse a turma a
execucao simultanea de trés sons. ApOs esta exposicao, observaram-se os exemplos
quatro e cinco do livro sempre em comparac¢ao ao seu original.

A parte final da aula foi dedicada a revisdo dos conceitos e um trabalho préatico de
orquestracao para cordas: foi dado a escolher uma peca de entre trés a realizar na sala

de aula’®.

Aulas n2 21,22 e 23

Aulas datadas a treze de dezembro de 2017. Sendo a ultima aula do periodo, esta
consitiu na entrega e correcao dos testes de avaliagdo. Numa segunda parte da aula, a
turma deslocou-se para o auditério 2 para assistir a audigao geral do primeiro periodo,
sendo que dois alunos da turma fizeram parte da audicao.

Aulas n2 24, 25 e 26

Aulas datadas a trés de janeiro de 2018. A metodologia consistiu ha comunicacao
oral e transcricao de conceitos e exercicios no quadro, seguido pela aplicagao individual
de exercicios no caderno. Conteldos abordados: conceito de harmonia avancada —
modulacdo a tons afastados por nota comum. Objetivos gerais: compreensao,
identificacao e aplicagao correta dos processos de modulagao a tons afastados. Objetivos
especificos: aplicacao correta dos processos de modulacdo através de nota comum,
identificacao do processo de modulacao por nota comum.

Foi feita uma revisao e até repeticao de alguns conceitos dados pela estagiaria a
15 de novembro sobre o conceito de modulagdo e quais os processos de modulacéo a
tons afastados®®. Apds a revisdo, foi feita a listagem dos diferentes processos de
modulag¢do no quadro:

77 Jacob, Gordon. 1982. Orchestral Technique (capitulo Il, p.6-17).

78 (Jacob 1982, 8) Exemplo 1 — Fuga 4 em D6# menor (Cravo bem Temperado, Volume | de J.S.Bach).

79 Sonata Op. 49, n? 1 de L.van Beethoven; Preldio n? 4, em Ré maior BWV 936 e o Preltdio n® 1, em D6
maior BWV 933.

80 Ver paginas 97-100.
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e Modulagéo por nota comum; e Modulagao por equivoco de fungdes;
e Modulagéo por cromatismo; e Modulagéo por enarmonia;

e Modulagao por troca de modos;

Apbs a listagem, o professor exemplificou alguns dos processos ao piano. De seguida,
focou-se no processo de modulagdo por nota comum numa escrita a quatro vozes,
copiando no quadro exemplos a quatro vozes pedindo a turma que identificasse a nota
comum entre a tonalidade de D6 maior e a de Sol bemol maior®'. Depois da turma ter
identificado a nota comum, prosseguiu-se com mais um exercicio a quatro vozes para
solidificar a compreensao do processo, fazendo a modulacdo de D6 maior para Ré bemol
maior®2. Para trabalho de casa, o professor pediu que os alunos utilizassem o modelo
exposto na aula para a aplicagao do processo de modulagao por nota comum com as
seguintes tonalidades: de D6 maior para La maior; de L4 menor para Ré maior; de Fa
maior para Mi bemol menor e de Ré menor para La bemol maior.

Na ultima parte da aula, o professor fez uma revisdo dos conceitos do periodo
Romantico perguntando a turma quais os principais géneros musicais da altura. A turma
correspondeu, ficando registado no quadro o seguinte:

e Sinfonia (expansao da forma); e Opera;

e Poema sinfénico/musica e Concerto para instrumento solo
programatica/contetdo extra-musical; e orquestra;

e Quartetos de cordas/Trio com piano; e Pequenas pecgas para piano;

e Lied; e Sonata para violino e piano;

De seguida o professor introduziu o Lied, escrevendo as principais caracteristicas do
género. Da mesma forma, foram expostos os compositores que se dedicaram a este
género focando-se em F. Schubert. Foram distribuidas trés canc¢des do ciclo “A bela
molineira™®® e deu-se a leitura do contelido poético (traduzido para portugués) e sua
interpretacdo. Apos a leitura e discussao sobre o contetdo textual, o professor reproduziu
os lieder n® 10 e 13. Deu-se por terminada a aula.

81 Anexo 7 (7.1. e 7.2. a).
82 Anexo 7 (7.2. b).
83 Foram escolhidos os nimeros: 10, Tranenregen; 13, Mit dem griinen Lautenbanden e 14, Der Jager.
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Aulas n2 27, 28 e 29

Aulas datadas a dez de janeiro de 2018, e vém na sequéncia da matéria dada na
aula anterior. A metodologia consistiu na comunicacao oral e transcricdo de conceitos e
exercicios no quadro. Conteludos abordados: continuacdo da harmonia avancada —
modulacdo a tons afastados por cromatismo — e os trés tipos de lied. Objetivos gerais:
compreensao, identificacdo e aplicagdo correta dos processos de modulacdo a tons
afastados e identificagcdo das fungdes tonais, forma e tipos de lied. Objetivos especificos:
aplicagéo pratica correta dos processos de modulagdo por cromatismo em contexto de
escrita coral a quatro vozes, identificagdo do processo de modulagdo por cromatismo,
reconhecimento da estrutura textual e musical do lied.

A aula comegou com a verificagdo e correcao dos trabalhos de casa em relagao
ao processo de modulagdo por nota comum. Apds a correcdo em grupo, o professor
introduziu o novo processo a aprender nesta aula — modulagdo por cromatismo. O
conceito foi exposto no quadro através da transcricdo de uma linha melddica de um baixo
por movimentagdo de meio-tom. Sobre essa movimentagdo foram construidas
posteriormente as restantes trés vozes, construindo assim o0s encadeamentos
harmoénicos que possibilitam a transi¢céo para a nova tonalidade (D6 maior para Sol bemol
maior)®4. Outro exemplo foi feito no quadro (de Si bemol menor para Si maior)®, onde o
professor s6 transcreveu o baixo cifrado solicitando a participagao oral da turma para
completar as restantes trés vozes através do processo de modulagdo por cromatismo,
possibilitando assim a consolidagao da aprendizagem.

Apéds um curto intervalo, a aula centrou-se na andlise, retomando primeiramente o
conceito de Lied e compositores deste género. Seguiu-se depois a exposi¢cao no quadro
dos trés tipos de lied:

e Lied estréfico (mesma musica para cada estrofe);
e Lied estrofico variado (mesma mdusica com a exceg¢do, normalmente, da ultima
estrofe);

e Lied de melodia continua/Durchkomponiert (a musica varia ao longo das estrofes).

Seguidamente, a turma concentra-se na andlise do lied “Mit dem griinen Lautenbanden”,
distribuido na ultima aula, onde o professor orienta para a observagao do texto e a sua
relagcdo com a musica, de modo a concluir o tipo de forma presente. Apds a identificacao

84 Anexo 7 (7.3.).
85 Anexo 7 (7.4.).

76



do tipo de lied, o professor questiona individualmente os alunos sobre: a tonalidade
principal, fungbes harmoénicas, cadéncias, frases principais e subordinadas. Apos a
andlise completa do lied, o professor solicita a analise de “Der Jager” para trabalho de

casa.

Aulas n® 30, 31 e 32

Aulas datadas a dezassete de janeiro de 2018, e vém na sequéncia da matéria
dada na ultima aula. A metodologia seguiu as mesmas diretrizes que as das aulas
anteriores. Conteudos abordados: continuagcdo da harmonia avangada — modulacao a
tons afastados por troca de modos — e o lied. Objetivos gerais: compreensao,
identificacdao e aplicacdo correta dos processos de modulacdo a tons afastados e
identificacao das funcdes tonais, forma e tipos de lied. Objetivos especificos: aplicagao
pratica correta dos processos de modulagao por troca de modos em contexto de escrita
coral a quatro vozes, identificagdo do processo de modulagdo por troca de modos, e
reconhecimento da estrutura textual e musical do lied.

A aula iniciou com a correcao do trabalho de casa (analise do lied “Der Jager”).
Seguidamente o professor procedeu a explanagdo do processo de modulagao por troca

de modos com um esquema no quadro:

Tabela 24. Esquema do processo de modulacdo por troca de modos

Modo maior Tonalidades homdénimas Modo menor

D6 Dé
V + VI®

(graus comuns)

Apés a explanagdo clara do conceito, o professor referiu que o percurso mais comum
sera do modo menor para maior devido a pratica antiga da Picardie (i-V-I). Mais,
completou o conceito com a exposicdo das varias hipéteses de modulacdo usando
diferentes graus da escala: através do uso do IV —iv -V —i; e através do uso do Il —ii°6 —
V — |. Para consolidar a exposicao tedrica, o professor transcreveu exemplos praticos a
quatro vozes no quadro® indicando as diferentes hipéteses. Como trabalho de casa, o
professor pediu que os alunos utilizassem as quatro hipdteses expostas na aula para a
aplicacao do processo de modulacao por troca de modos com as seguintes tonalidades:
de Mi bemol menor para maior, F& sustenido menor para maior e de Ré bemol maior para

menor.

86 Anexo 8 (8.1.).
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Depois dos exercicios praticos seguiu-se a analise do lied “Tréanenregen”. O
professor colocou em reprodugcdo uma interpretacdo de Dietrich Fisher-Dieskau. Foi
questionado o tipo de lied, seguindo-se uma orientagdo acerca do cromatismo presente
na introdugdo e da sua associagdo com a letra. Posteriormente, cada aluno participou
indicando as fungbes harménicas e modulagdes presentes. Concluiu-se a analise do lied
e foi entregue uma nova obra para apreciagdo — “Der Erlkdnig”, de F. Schubert. O
professor pediu aos alunos para lerem o poema e descobrirem o numero de personagens

existentes. Apds a conclusao, a aula terminou com a audi¢@o da obra.

Aulas n® 33,34 e 35

Aulas datadas a trinta e um de janeiro de 2018, que vém na sequéncia da matéria
dada na ultima aula. A metodologia seguiu, em grande parte, as mesmas diretrizes que
as das aulas anteriores, a excepgao da andlise que foi realizada em grupo com uma
disposicdo diferente da habitual. Conteddos abordados: continuagdo da harmonia
avancada — modulacdo a tons afastados por equivoco de fungcbes — e o lied “Der
Erlkdnig”. Objetivos gerais: compreensao, identificacao e aplicacao correta dos processos
de modulagéo a tons afastados e identificacdo das fungdes tonais, forma e tipos de lied.
Objetivos especificos: aplicagdo pratica correta dos processos de modulagdo por
equivoco de fungbes em contexto de escrita coral a quatro vozes, identificacdo dos
processso de modulagéo, e reconhecimento da estrutura textual e musical do lied.

Deu-se inicio a aula com a correcao dos trabalhos de casa. Quatro alunos foram
ao quadro expbr os seus trabalhos sendo que cada um expds uma hipétese diferente no
processo de modulgao por troca de modos. Apds a corre¢do, a aula prosseguiu com a
introdugé@o ao processo de modulagdo por equivoco de fungdes. O professor transcreveu
no quadro trés exemplos, salientando que o acorde equivocado devera ter uma fungao de
dominante para estabelecer a tonalidade pretendida (V ou VII%). Os exemplos expostos
no quadro representavam a substituicdo do IV pelo V da nova tonalidade, a substituicao
do VI pelo V da nova tonalidade e a substituicdo do 112 pelo VII? da nova tonalidade?’.
Seguiram-se mais dois exercicios para a aplicagéo pratica deste processo de modulagcao
transitando de Ré menor para F&4 menor e de F& maior para Mi bemol maior.

Na segunda metade da aula foi retomado o lied “Der Erlkénig” de F.Schubert para
uma andlise completa. Foi reproduzida a gravacao para que fossem identificadas as
personagens na partitura (salientando para o facto de que o tipo de figuracao/registo da
melodia auxilia a identificacdo das mesmas) e o tipo de lied. Posteriormente, o professor

87 Anexo 8 (8.2.).
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mudou a disposi¢ao do piano, virando-o para o lado das mesas, e pediu aos alunos que o
rodeassem de forma a visualizarem o teclado. A medida que o professor executava as
passagens no piano os alunos eram questionados sobre: a tonalidade principal, fungdes
harménicas, cadéncias e processos de modulagéao existentes. Apds a andlise em detalhe,
foi dada como terminada a aula.

Aulas n® 36, 37 e 38

Aula datada a sete de fevereiro de 2018, e esta vem em sequéncia da matéria
dada na aula anterior. A metodologia consistiu na comunicagcado oral e transcricao de
conceitos e exercicios no quadro. Conteudos abordados: conclusdo da harmonia
avancada — modulacao a tons afastados por enarmonia. Objetivos gerais: compreensao,
identificacdo e aplicagcdo correta dos processos de modulacdo a tons afastados e
identificacdo das funcbes tonais. Objetivos especificos: compreensao, identificacdo e
aplicacao correta do processo de modulagdo por enarmonia utilizando os acordes de
sétima diminuta e de sexta aumentada (alema) em contexto de escrita coral a quatro
vozes.

A aula em questao focou-se nas técnicas de composi¢ao e deu-se a introdugao ao
processo de modulagdo a tons afastados por enarmonia. Para que os alunos
percebessem o0 processo, o professor comegou por questionar o que os alunos
entendiam por enarmonia. ApOs algumas participagbes positivas, os alunos
transcreveram para o caderno o conceito®. De seguida, foi exposto os dois processos
por enarmonia: através do acorde de sétima diminuta e através do acorde de sexta
aumentada alema. Posteriormente, os alunos completaram a definicdo do processo de
modulagao transcrevendo o seguinte: as fungdes harménicas poderao ser transformadas
(no caso da utilizacdo do acorde de sexta aumentada) ou uma das notas podera ser
alterada passando esta a ser a sensivel da tonalidade seguinte (no caso da utilizagao do
acorde de sétima diminuta). O professor reforgcou o conceito de enarmonia transcrevendo

0s seguintes acordes no quadro:

Fig.24. Exemplo de enarmonia.

88 Enarmonia: entidade sonora que pode adquirir uma notagao diferente.
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Apdés a compreensdo do conceito, seguiu-se a exposicdo do processo de
modulacdo através do acorde de sétima diminuta. A explicagdo passou por demonstrar
que o acorde de sétima diminuta é composto por uma sequéncia de terceiras menores e
que qualquer uma das notas podera ser alterada (enarmonicamente) de forma a construir
uma nova sensivel. Desta forma, o professor expds quatro exemplos praticos da
modulagdo de Sol menor as tonalidades de Mi menor, D6 sustenido menor e Si bemol
menor:

Solm Mim Dé6; m Si,m

= S

vie4 Ve 2 i

vIr® VII°6 i
i

Fig.25. Exemplo do processo de modulagido enarménica através do acorde de sétima diminuta.

Ainda, salientou para o facto das tonalidades moduladas estarem a distancia intervalar de
terceira menor com a tonalidade de origem (Sol menor). Depois da explicacdo, a aula
prosseguiu com trabalho individual de técnicas onde os alunos aplicaram este processo
em contexto de harmonizagdo a quatro vozes, utilizando as tonalidade referidas
anteriormente®®. Apos o trabalho individual, foram feitas as corregoes.

De seguida, foi introduzido o processo de modulacao através do acorde de sexta
aumentada alema. Foi relembrado o conceito de 62 aumentada, uma vez que os alunos
demonstraram algum esquecimento em relacdo a construgdo do acorde de sexta
aumentada. Assim que a sua constru¢cdo foi relembrada, procedeu-se entdo ao
entendimento das caracteristicas deste acorde e do porqué de ser um acorde chave para
o processo de modulagao por enarmonia. O professor executou ao piano um conjunto de
progressbes harmoénicas e parava no acorde de sexta aumentada. De seguida
guestionou a que soava, ao que 0s alunos concluiram que auditivamente parecia um
acorde de sétima da dominante. Deste modo, passou-se para a exposicao no quadro
como o processo funciona na escrita:

Sol m La, M
o - | " | | |
ANV} =Y T -ln
v f ¥ 7 P
| | L
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5
3
Fig.26. Exemplo do processo de modulagao enarmaénica através do acorde de sétima diminuta.

\%4

89 Anexo 9 (9.1.).
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A aula terminou com a escrita do trabalho de casa que consistiu na replicagdo dos
exercicios praticados na aula de modulagao por enarmonia através do acorde de sétima
diminuta (utilizando as quatro possibilidades) e um exemplo através do acorde de sexta

aumentada.

Aulas n? 39, 40 e 41

Aula datada a vinte e oito de fevereiro de 2018 e dedicada a revisdo de toda a
matéria dada no segundo periodo para a realizagdo do teste escrito para avaliagdo. A
metodologia seguiu 0s mesmos parametros que nas aulas anteriores. Os conteudos a
abordar nesta aula foram: modulagcao por nota comum, por comatismo, por troca de
modos, por equivoco de fungdes e por enarmonia; tipos de lied. Os objetivos gerais
centraram-se na identificacdo e aplicacdo correta de todos os processos de modulagao
dados e na identificacdo dos tipos de lied. Os objetivos especificos focaram-se na
identificacdo e aplicagédo correta de todos processos de modulagdo dados numa escrita a
quatro vozes e na identificacdo dos tipos de lied na literatura musical. Foram feitas as
corregdes do trabalho de casa sobre a modulagao por enarmonia. Depois, foram feitos
exercicios de escrita a quatro vozes para implementacdo de todos os processos de
modulagéo a tons afastados e revisao sobre a identificacao dos tipos de lied.

Aulas n241,42 e 43
Aulas datadas a sete de margco de 2018. Realizagdo do teste escrito para
avaliacao.

Aulas n® 44,45 e 46

Aulas datadas a catorze de margco de 2018 e dedicada a criacao musical. A
metodologia implementada passou pela utilizagdo de um video como base para a criagao
musical, seguido da exploragdo de todos os instrumentos e/ou objetos presentes na sala
de aula para posterior cristalizacdo numa partitura de notacéo grafica/proporcional. Os
objetivos gerais centraram-se na composicdo de uma banda sonora utilizando os
instrumentos e/ou objetos presentes na sala de aula e sua cristalizagdo numa partitura
grafica. Objetivos especificos: compreensdo da utilizagdo de um suporte visual como
meio de referéncia/inspiracdo para a criagcdo musical; exploracdo de sonoridades

diferentes através de técnicas extensivas e composicao livre; introducdo a notacao

grafica e execugao das partituras.
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A aula iniciou-se com a exposigao dos objetivos propostos para a aula. Os alunos
observaram atentamente o video que serviu de base para a criagdo musical. O video,
intitulado “Urban Abstract” e realizado por Jopsu Ramu/Musuta®, foi reproduzido
diretamente do Youtube e projectado no quadro. Apoés a visualizagao, o professor definiu
0s grupos de trabalho (a pares) ficando na totalidade quatro grupos. De seguida foram
definidos os instrumentos a utilizar nas composigdes, ficando a seguinte lista descrita no

quadro:
e 2violinos; e 1 garrafa de agua usada como reco-reco;
e 1 guitarra; e 1 piano (desmontado);
e 1 flauta; ® voOzes.

Apés a visualizagao, discutiu-se pormenores relacionados com a duragdo da
composi¢cdo. Uma vez que o video tinha uma duragcdo de cerca de quatro minutos,
definiu-se que cada um dos grupos ia criar um minuto de musica. Outras questoes
relacionaram-se com as abordagens em que os alunos poderiam tomar uma diregdo mais
literal, aproximando-se da sonoplastia, ou em contraste uma diregdo mais
metaférica/poética. Depois, foi distribuida uma folha de tamanho A3, contendo ja uma
timeline em segundos e com a duragédo maxima de um minuto. Antes da turma proceder
a criagao musical, o professor desmontou o piano presente na sala de aula, com a ajuda
dos alunos e da aluna estagiaria, e expds as possibilidades sonoras no mesmo
(pizzicatos, harmonicos, percurtir com as maos, beliscar, utilizagdo do pedal, etc).
Igualmente, foram demonstrados outros recursos possiveis nos outros instrumentos

escolhidos, tais como:

e guitarra — glissandos, percutir o tampo, pizzicato Bartdk, uso de objetos que
simulem um slide, tremolo de altura indefinida;

e flauta — sons edlicos, frullato, pizzicato, jet whistle, percutir as chaves e
glissandos;

Durante os noventa minutos seguiu-se a parte pratica de composi¢cao. Tanto o
orientador cooperante como a aluna estagiaria auxiliaram os alunos com qualquer

problema que surgisse, nomeadamente na notagdo ou simbolos de articulagbes/gestos

90 https://www.youtube.com/watch?v=HadqgVaKinL4.
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menos convencionais. Também, os alunos entreajudavam-se com questdes de
performance e possibilidades de execucdo consoante as suas ideias musicais.

Depois da conclusdo dos trabalhos, os restantes quarenta e cinco minutos foram
dedicados a interpretagdo sincronizada com o video. Por ndo haver tempo para a
execucao de todos os trabalhos foi apenas escolhida uma pega de um dos grupos. O
professor pediu que se tirasse copias para a turma e foi feita uma primeira leitura da
partitura. Apos o entendimento de toda a simbologia e notas de execugao, partiu-se para
a performance com video®'. A sincronizagéo foi controlada através de um temporizador

incorporado no telemével do professor, servindo assim de guia para a diregao musical.

1

\Fig.27. Partitura de um dos Fig.28. Orientador cooperante a dirigir o trabalho realizado na
trabalhos de grupo. sala de aula.

91 A gravagéo do trabalho final encontra-se na pen USB anexada a este documento.
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3.2. Aulas assistidas de Classe de Conjunto — Orquestra Classica

Aulas n®1,2e3

O estagio na classe de conjunto iniciou-se a vinte e quatro de outubro de 2017. O
professor recebeu os alunos estagiarios e explicou o funcionamento da classe de
conjunto, mostrando igualmente a constituicdo e organizacdo dos responsaveis por
naipes. Metodologia: a primeira metade da aula foi reservada para o trabalho de naipes
que sao acompanhados pelos professores das respetivas classes das cordas e a
segunda dedicada ao trabalho de tutti orientado pelo professor titular da orquestra
classica. Os contelidos abordados foram: “O Holy Night™®2, um andamento do Concerto n?
25 (Water Music), Suite n® 2 em ré maior — “Alla Hornpipe” — de G.F.Handel e trés pecas
do bailado “O Lago dos Cisnes” de P. Tchaikovsky®. Objetivos gerais: leitura correta e
execucao no instrumento; compreensdo auditiva da musica; expressividade e
aprendizagem da execugao em conjunto. Objetivos especificos: executar com a afinagao,
dedilhagédo, respiracdo e arcadas corretas; aplicagdo correta das articulagoes;
compreensao e execugao correta do ritmo, compreensdo das frases e do todo.

A seccao de sopros por norma faz o seu ensaio na sala de tutti. Foi solicitado aos
alunos que afinassem pelo oboé. Apds algumas dificuldades por parte dos metais a
afinacdo foi corrigida e o professor pediu que as madeiras e contrabaixos afinassem
novamente. Depois, 0 ensaio comegou com a leitura da peca “O Holy Night”. O trabalho
focou-se na técnica: afinacdo e o controlo/ataque do arco no naipe dos contrabaixos.
ApGs a correcao destas questdes, o professor concentrou-se no conteudo expressivo e
solicitou a todos maior destaque nas passagens onde a dindmica era de um crescendo
para decrescendo. Ainda, o professor focou-se no rigor da execugao das colcheias.

Na segunda parte da aula juntou-se o naipe das cordas, iniciando assim o ensaio de
tutti. Continuou-se com a leitura da pega “O Holy Night” com enfoque na interpretacao e
expressividade. O professor pediu maior leveza nas passagens da 22 flauta, solicitando a
12 flauta (aluna de grau mais avangado) que as exemplificasse. Apos esse trabalho,
alertou novamente a seccao dos contrabaixos para o controlo do arco e da nao
acentuagao no inicio das frases. ApOs estas indicagbes toda a orquestra retomou do
compasso 19 onde posteriormente foram dadas novas indicagdes acerca da fungéo do
tremolo na percussao (pratos), para a entrada de toda a orquestra. Outras indicagoes

92 |etra de John S. Dwight, musica de Adolphe Adam com o arranjo de J. Daniel Smith.
98 Arranjo de David Stone, Boosey&Hawkes HSS98.
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foram relembradas ao naipe dos sopros: nao respirar a meio das frases, caso contrario
quebrara a dire¢cdo das mesmas.

Apdés um curto intervalo, foram entregues aos alunos estagiarios as partituras a
trabalhar durante o primeiro periodo. Depois, foi feita uma leitura do inicio até ao fim da
peca “O Holy Night”.

O ensaio prosseguiu com uma leitura geral de “Alla Hornpipe”. Nao foram dadas
nenhumas indicagbes a orquestra sobre esta pega. Depois, 0os alunos estagiarios foram
convidados a dirigir uma das obras — “O Holy Night”. Apds a participacao de cada um, o
professor deu as seguintes indica¢des acerca dos desempenhos:

e ter a capacidade de designar as entradas dos musicos;

e nao dirigir sempre com as duas maos, reservar uma para a marcagao do
compasso e a outra para outras indicagées (como entradas, dindamicas ou fecho
de frase);

e ser claro(a) na marcagao dos tempos;

* nao exagerar nos gestos.

Para finalizar a aula, fez-se a leitura completa das trés pecas pertencentes a “O Lago

dos Cisnes”.

Aulas n®4,5e 6

Aulas datadas a sete de novembro de 2017. A metodologia seguiu as mesmas
diretrizes que as das aulas anteriores. O plano de aula consistiu nos seguintes
contetdos: “O Holy Night”, desde o compasso 51 até ao fim em naipe e tutti, “Alla
Hornpipe” a partir do compasso 55 com tutti, “O Lago dos Cisnes”, leitura completa com
tutti e “Suite 007” leitura geral. Objetivos gerais: leitura correta e execugcdo no
instrumento; compreensdo auditiva da mausica; expressividade e aprendizagem da
execucdao em conjunto. Objetivos especificos: executar com a afinagdo, dedilhacao,
respiracdo e arcadas corretas; aplicacdo correta das articulagdes; compreensdo e
execucgao correta do ritmo, compreenséao das frases e do todo.

O ensaio de naipe com 0s sopros, contrabaixos, percussdo, piano e harpa foi
orientado pelo professor Ernesto Coelho, como habitual. O trabalho concentrou-se
novamente nas passagens da 22 flauta e na técnica de forma a obter um som mais leve.
Depois, o rigor na execugao ritmica no acompanhamento feito pelo piano composto por
uma figuragao regular de colcheias. Paralelamente, o professor chamou a atengéo para a
afinagédo dos contrabaixos. Alguns problemas foram levantados, uma vez que o grupo da
percussao nao tinha a totalidade dos instrumentos necessarios para a execugao de “O
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Holy Night”. Apds o ensaio a partir do compasso 55, retomou-se a peca desde o
compasso 14, trabalhando a sonoridade da bateria.

Apoés o intervalo, o professor pediu a orquestra para ordenar as partituras da
seguinte forma: “O Holy Night”, “Alla Hornpipe” e “O Lago dos Cisnes”. Iniciou-se o0 ensaio
de tutti a partir do compasso 51. Foram refor¢cadas as indicagdes de forte e staccato na
secgao das violas e violoncelos e de dindmica (crescendo) no compasso 62 para as
cordas em geral.

Os alunos estagiérios foram novamente convidados a participar, dirigindo o “Alla
Hornpipe”. Apds a direcdo, foram dadas as seguintes indicacées ao colega estagiario:
nas entradas em anacrusa dar dois tempos para a entrada ou entrar a tempo. Saber de
antemao qual o resultado sonoro a obter da orquestra (neste caso leve) e indicar as
mudancas de dinamica. Para a aluna estagiaria pediu mais movimentos claros para a
obtencao de maior articulagao na seccao dos metais.

De seguida, e para terminar a aula, foi feita a leitura do inicio ao fim do “O Lago
dos Cisnes”.

Aulasn®7,8e9

Aulas datadas a catorze de novembro de 2017. A metodologia foi diferente:
iniciou-se com tutti e os professores de naipe foram convidados a observar o ensaio com
o objetivo de resolver passagens de maior dificuldade. Conteudos: “O Holy Night”,
“Adeste Fidelis”, “Alla Hornpipe” e “O Lago dos Cisnes”. Objetivos gerais: leitura correta e
execucao no instrumento; compreensdo auditiva da musica; expressividade e
aprendizagem da execugao em conjunto. Objetivos especificos: executar com a afinagao,
dedilhagédo, respiracdo e arcadas corretas; aplicagdo correta das articulagoes;
compreensao e execugao correta do ritmo, compreensdo das frases e do todo.

O professor titular dialogou com os professores assistentes com o intuito de
ajustar algumas passagens aos niveis presentes na orquestra. Estas passagens
encontram-se maioritariamente na peca “O Holy Night” onde as principais dificuldades
prendem-se com mudancgas de compasso e secgdes rapidas nos grupos dos primeiros e
segundos violinos. Desta forma, a passagem presente nos compassos 39 a 42 sofreu
uma reducdo, passando de semicolcheias para colcheias, nas estantes dos alunos
menos avang¢ados. Ainda, os professores assistentes auxiliaram o professor titular com a
marcacgao de arcadas e dedilhacgao.

Apoés o intervalo e a afinagdo do tutti, o professor fez a contextualizagdo da nova
obra — “Adeste Fidelis”. De seguida, fez-se a leitura e a orquestra montou rapidamente a
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peca, uma vez que a sua estrutura é relativamente simples. O professor trabalhou
apenas alguns pormenores frasicos e expressivos.

Os alunos estagiarios dirigiram as pegas “Alla Hornpipe” e o primeiro andamento
do “O Lago dos Cisnes”. Seguindo as indica¢des dadas na ultima sessao, tentei preparar
e clarificar, da melhor forma, as intencées de dindmicas e terminacdes de frase. O
professor titular sugeriu a melhoria nas indicagdes de ritardando.

Aulas n210, 11 e 12

Aulas datadas a vinte e oito de novembro de 2017. A metodologia seguiu o
formato normal — um primeiro ensaio por naipes seguido pelo ensaio de tutti. Conteldos:
“Silent Night, Holy Night”, “Adeste Fidelis”, “Alla Hornpipe” e “O Holy Night”. Objetivos
gerais: leitura correta e execugdo no instrumento; compreensdo auditiva da musica;
expressividade e aprendizagem da execugcdo em conjunto. Objetivos especificos:
executar com a afinacao, dedilhagcdo, respiracdo e arcadas corretas; aplicacao correta
das articulagbes; compreensao e execugao correta do ritmo, compreensao das frases e
do todo.

A aula comegou com a participagao dos estagiarios. Fez-se a leitura de uma nova
peca “Silent Night, Holy Night”. Numa primeira leitura, a aluna estagiaria optou pela
execucao num tempo lento, de modo a que os alunos pudessem estar confortaveis e
conhecer as suas partes individuais. Depois de uma leitura completa, procedeu ao
trabalho intenso por grupos, explicando as fungbes de cada em relagdo ao todo. Ainda,
foi trabalhado questbes de afinagéo e de sincronizagéo entre 0s grupos.

A segunda metade da aula foi dedicada ao ensaio com tutti e com o professor
titular. Fez-se a leitura da nova pega e o professor focou-se nas dificuldades de afinagao
sentidas na mudancga para a nova tonalidade (em Ré bemol maior e a partir do compasso
63). Esta ndo é uma tonalidade muito confortavel para as cordas pelo que o professor
pediu uma maior dedicacao a esta passagem no préximo ensaio de naipe.

Um dos alunos estagidrios foi convidado a dirigir a peca “O Holy Night”,
colmatando algumas das indicacdes dadas na ultima aula. Ap6s a sua participacao, o
professor prosseguiu com a peca “Adeste Fidelis”. O professor alertou que nao houve
qualquer evolugdo em relagdo a montagem da peca e solicitou um maior estudo regular
em casa. Ainda, foi lida a peca “Alla Hornpipe” notando-se igualmente alguma
estagnacao quanto ao seu estudo. Algumas entradas ficaram fora do tempo e houve
alguma desafinagédo por parte das cordas e dos metais. Também é de salientar que esta
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sessao nao contou com grande parte dos alunos de niveis avangados, verificando-se

assim um desequilibrio e uma certa fragilidade por parte dos alunos mais novos.

Aulas n213,14e 15

Aulas datadas a doze de dezembro de 2017. A metodologia seguiu o formato de
preparagao para o concerto. A aula foi dedicada somente ao tutti com a execucao das
obras em formato de aula aberta a um publico convidado. Contetudos: “Joy to the World”,
“Em Belém”, “Adeste Fidelis”, “Alleluia” da obra “O Messias” de G.F. Handel, “Gléria in
Excelsis Deo” e “Silent Night, Holy Night”. Objetivos gerais: leitura e execugao correta no
instrumento; compreensdo auditiva da musica; expressividade e sincronizagdo com o
conjunto. Objetivos especificos: executar com a afinacdo, dedilhacdo, respiracao e
arcadas corretas; aplicacao correta das articulagdes; compreensao e execucao correta do
ritmo, compreensao das frases e do todo e postura correta no palco.

A aula comecgou com a distribuicdo de pecas novas e organizagdo de todo o
repertério para o concerto final de periodo. A primeira metade da aula demorou bastante,
devido ao grupo estar particularmente desatento. O professor por inUmeras vezes pediu
atengao e organizacao de todo o material. Constatou-se que muitos alunos perderam as
suas partes individuais, desperdicando assim muito tempo de aula na confirmagéao e
organizacgao das partituras. Apos a confirmagéo de todas as partituras, foi comunicada a
ordem do ensaio:

e Alla Hornpipe

e Joy to the World

e Em Belém

e Adeste Fidelis

e Alleluia

e O Lago dos Cisnes

e Gldria in Excelsis Deo

e O Holy Night

e Silent Night, Holy Night

e Jingle Bells
Depois da organizagéo das partituras, a orquestra afinou. A turma demonstrou momentos
de distracdo e nem sempre respeitou as indicagdes do professor, o qual chamou a
atencao varias vezes.

No trabalho em “Alla Hornpipe”, os alunos ndo corresponderam ao tempo dado
pelo professor. Deste modo, o professor aplicou exercicios de coordenacéao e alternancia
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de tempo para que os alunos pudessem seguir. Ainda, reforgou a importancia do estudo
individual em casa, referindo que as partes ainda néo estdo totalmente assimiladas,
principalmente no grupo dos metais, assim como no desfazamento da sec¢do B nos
primeiros violinos. Contudo, pareceu-me que o tempo executado pelo professor estava
um pouco mais rapido do que aquele praticado nas aulas anteriores, factor este que pode
dificultar o desempenho dos alunos.

Seguiu-se a leitura da pega “Em Belém” sendo feitas corre¢bes nas arcadas.
Depois na pega “Adeste Fidelis” foi corrigida a entrada dos violoncelos e contrabaixos e a
afinacdo do naipe dos sopros. Correcées ao nivel da sincronizacao foram feitas em
“Alleluia”. De seguida, realizou-se a leitura completa do “Gléria in Excelsis Deo” e “Silent
Night, Holy Night”, sendo que nesta os alunos ndo demosntraram qualquer evolugédo
desde a leitura da ultima sesséo.

O término da aula fez-se com a apresentacdo das pecas supramencionadas ao
publico convidado.

Aulas n® 16,17 e 18

Aulas datadas a nove de janeiro de 2018. Metodolgia: distribuicdo e organizacao
de partituras, afinacdo e ensaio com tutti. Conteudos: “Salut d’Amour, Op.12” de Edward
Elgar e “Missdo Impossivel™*. Objetivos gerais: leitura correta e execugdo no
instrumento; compreensdo auditiva da mausica; expressividade e aprendizagem da
execucao em conjunto. Objetivos especificos: executar com a afinacdo, dedilhacao,
respiragdo e arcadas corretas; aplicagdo correta das articulagdes; compreensdo e
execugao correta do ritmo, compreensao das frases e do todo.

Foi feita uma leitura completa de “Salut d’Amour”. O professor focou o trabalho no
grupo dos contrabaixos, nos primeiros compassos da pega, € questdes expressivas
(legato) nos sopros.

Depois seguiu-se a leitura de “Missao Impossivel” e foi trabalhada a passagem em
pizzicato nos contrabaixos de forma a ficar completamente sincrone e articulado com a
seccao dos metais. Posteriormente, o professor trabalhou a melodia do grupo das
trompas e articulagdes/ataques nos trompetes e trombones.

A segunda metade da aula foi dedicada ao dialogo com os alunos acerca dos
concertos de Natal e Ano Novo. O professor solicitou aos chefes de naipe que
expusessem a sua reflexdo acerca dos mesmos e melhorias para os concertos futuros.

Depois do didlogo, o professor acrescentou outros aspetos a melhorar: ndo perder

94 Musica de Lalo Schifrin com o arranjo de Calvin Custer.
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partituras, nao fixar demasiado a partitura e olhar para o maestro e uma boa postura em
palco.
A aula prosseguiu com a organizagao das pastas para o novo repertério ficando o

seguinte alinhamento:

e O Lago dos Cisnes

e Alla Hornpipe

e Danga Hungara n° 5 em Sol menor®®
Ainda, foi feita a confirmacao dos alunos que fardo parte do estagio/intercambio com o
Conservatorio Regional de Ponta Delgada e comunicadas as informacdes necessarias
para a marcagao da viagem e alojamento.

A aula terminou com uma ultima leitura da pega “Salut d’Amour”.

Aulas n2 19, 20 e 21

Aulas datadas a dezasseis de janeiro de 2018. Metodologia: ensaio de naipe e
posterior ensaio de tutti com participacao dos alunos estagiarios, seguindo-se o trabalho
com o professor titular da turma. Afinacdo da orquestra, trabalho focado de secgdes
seguido da leitura geral das obras. Conteudos: “Salut d’Amour”, “Alla Hornpipe”, “Missao
Impossivel” e “007”. Objetivos gerais: leitura correta e execugdo no instrumento;
compreensao auditiva da musica; expressividade e aprendizagem da execugdo em
conjunto. Objetivos especificos: executar com a afinagdo, dedilhagdo, respiragédo e
arcadas corretas; aplicacao correta das articulagdes; compreensao e execucao correta do
ritmo, compreensao das frases e do todo e equilibrio sonoro.

A aula comecou com o habitual trabalho de naipes. O professor trabalhou com os
sopros a peca “Salut d’Amour” e focou-se nas questdes de articulagdo, mais
especificamente nas flautas, nos compassos anteriores a marca de ensaio B. Depois,
trabalhou a homogeneidade entre clarinetes, fagotes e trompas nos compassos iniciais.
Por ultimo, foram revistas e destacadas as linhas melédicas entre os instrumentos com
énfase no fraseado do oboé nos quatro compassos anteriores a marca de ensaio D.

Seguiu-se a leitura da peca “007”. O trabalho incidiu sobre as mudancgas de tempo
e de juncao entre os naipes dos sopros e 0s contrabaixos.

Apés o ensaio de naipes, o tutti afinou e a aluna estagiaria pediu a secg¢ao das
cordas para trabalhar os compassos iniciais até a marca de ensaio A. Ai, foi focada a
sincronizagdo entre os segundos violinos, violas e violoncelos (acompanhamento).

Depois, o trabalho concentrou-se na transicdo entre a técnica de arco e pizzicato nos

9 De Johannes Brahms.
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contrabaixos. A articulagédo foi bastante trabalhada em todo o naipe das cordas, assim
como a ligagao posterior com 0s sopros.

Depois da participagdo da aluna estagiaria, seguiu-se o outro colega que ensaiou
a peca “Alla Hornpipe”. O colega solicitou aos primeiros violinos o trabalho da secgao B,
vistos que essa passagem era tecnicamente dificil devido a velocidade e presenca de
ornamentacao. Apds as intervengdes do aluno estagiario o professor emitiu sugestdes
quanto as praticas: ao solicitar a repeticdo de uma passagem, demonstrar o objetivo a
atingir.

A restante parte da aula foi dedicada a peca “007”. Foram revistas as arcadas
com os primeiros violinos e o professor recomendou aos alunos saberem mais as suas
partes individuais para seguir as indicagdes do professor. E necessario mais seguranca e
firmeza na execucéao das pecas.

O professor retomou do inicio, focando-se nos dois primeiros compassos onde a
sonoridade dos violoncelos tinha de sobressair e ser mais agressiva. Para isso, teriam de
utilizar mais arco e com maior pressao. Aos primeiros violinos foi pedido que tocassem o
tema ao taldo.

A aula terminou com a leitura de uma Uultima peca — “Missao Impossivel”. O
trabalho foi concentrado na execugao correta do ritmo na secgao da percussao e no ritmo
presente nos violinos do compasso 51.

Aulas n2 22,23 e 24

Aulas datadas a trinta de janeiro de 2018. Metodologia: ensaio de naipe com a
participagdo dos alunos estagiarios e posterior ensaio de tutti. Afinagado da orquestra,
trabalho focado de secgdes seguido da leitura geral das obras. Conteudos: “007”, “Salut
d’Amour”, “Missao Impossivel”, “Alla Hornpipe”, “Lago dos Cisnes”, “Danc¢a Hungara n°® 5”
e “Adagio em Sol menor™®. Objetivos gerais: leitura correta e execugdo no instrumento;
compreensao auditiva da mdusica; expressividade e aprendizagem da execugdao em
conjunto. Objetivos especificos: executar com a afinacdo, dedilhacdo, respiracao e
arcadas corretas; aplicacao correta das articulagdes; compreensao e execucao correta do
ritmo, compreenséao das frases e do todo e equilibrio sonoro.

A primeira parte da aula foi dedicada aos ensaios de naipes individuais, onde a
aluna estagiaria trabalhou, com o naipe dos contrabaixos, a peca “007”. O trabalho focou-
se nas passagens de maior dificuldade técnica, nomeadamente nas transigbes entre o

arco e pizzicato. O exercicio foi feito lentamente aumentando a velocidade de forma

9% Tomaso Albinoni/Remo Giazotto.
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gradual até chegar ao tempo pretendido. Também, foi corrigida a afinagao das passagens
com intervalos de tritono e de 52 perfeita, no compasso 72 e a partir do compasso 115.
Outras corregbes foram feitas: articulagdo do arco e execugdo de passagens com a
figuragéo cortada.

Na segunda parte da aula, a orquestra afinou e o professor solicitou que
ordenassem as partituras na sequéncia referida em conteudos. Depois, foi feita uma
leitura integral para afericdo. Apds a leitura, o professor salientou novamente a
importancia do trabalho individual e de estudo regular em casa, referindo que ndo houve
evolucao desde a aula anterior.

O professor retomou a peca “007” e trabalhou-a em fragmentos. Focou-se na
execucgao correta da articulagdo e das entradas do grupo dos metais, assim como no
equilibrio de intensidades e de articulacdo com toda a orquestra.

Para terminar a aula, foi feita uma udltima leitura da peca “Salut d’Amour”. O
professor dirigiu-se aos primeiros violinos solicitando uma melhoria na afinagédo (que
prende-se com o facto das mudancas de posicdo nao estarem sdélidas), articulagéo e
harmonicos, algo que tem de ser trabalhado nos ensaios de naipe.

Aulas n® 25, 26 e 27

Aulas datadas a seis de fevereiro de 2018. A metodologia seguiu a configuracao
de preparagao para o concerto e intercambio a realizar entre 15 e 18 de fevereiro no
CRPD. A sequéncia das atividades seguiram o formato habitual — ensaio de naipe
seguido de tutti. Conteudos: “Alla Hornpipe”, “Salut d’Amour”, “O Lago dos Cisnes”,
“Adagio em Sol menor”, “Danga Hungara n? 5”, “Missdao Impossivel” e “007”. Objetivos
gerais: leitura e execugao correta no instrumento; compreensdo auditiva da musica;
expressividade e sincronizagdo com o conjunto. Objetivos especificos: executar com a
afinacao, dedilhagéo, respiracdo e arcadas corretas; aplicacao correta das articulagdes;
compreensao e execucgao correta do ritmo, compreensao das frases e do todo e postura
correta no palco.

A primeira metade da aula foi dedicada ao ensaio de naipe das cordas com o
professor titular, sendo o naipe dos sopros dispensado. Foram verificadas e corrigidas as
arcadas, sincronizacao e afinacao na peca “Salut d’Amour”. Também, foram trabalhadas
as articulagdes em sforzando e mudancgas de tempo.

Depois, seguiu-se a mesma sequéncia de trabalho na peca “007”, onde foram
solicitadas articulagcbes mais agressivas nas passagens iniciais da peca. Outras
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corregoes foram feitas ao nivel da dedilhagéo nas passagens mais agudas dos primeiros
violinos.

Na segunda parte da aula, foi solicitado que os alunos organizassem as partituras
por ordem do concerto e foi feita de seguida a leitura completa das obras. Foram dadas
as Ultimas indicagbes acerca das passagens que ainda necessitam de um maior cuidado:
na secgao B de “Alla Hornpipe”, as passagens rapidas presentes nos primeiros violinos
necessitam maior estudo, assim como maior contraste na dinamica; igualmente o

professor solicitou um maior cuidado e correcao da afinagcao na “Danga Hungara n® 5”.

Aulas n2 28, 29 e 30
As aulas datadas a vinte de fevereiro de 2018 ficaram sem efeito. Os alunos foram
dispensados devido a viagem/intercambio com o CRPD.

Aulas n2 31,32 e 33

Aulas datadas a vinte e sete de fevereiro de 2018. A metodologia seguiu um
formato baseado na observacdo e reflexdo dos resultados obtidos no
intercambio/concerto no CRPD na passada semana. Conteldos: visualizagdo de um
video do concerto realizado no CRPD. Objetivos gerais: observacao e reflexdo acerca do
concerto realizado no CRPD. Objetivos especificos: observagao e reflexao critica acerca
da performance, atitudes e resultados.

A aula em questao baseou-se na observagao integral de um video da participacao
da orquestra no intercambio com o CRPD. Apds a observagao integral do video, os
alunos foram convidados a dialogar, fazendo uma reflexao profunda sobre os resultados
positivos e negativos relativamente ao seu desempenho performatico e comportamental.
Os alunos participaram de forma positiva, nomeando as questdes positivas e negativas,
demonstrando uma consciéncia sobre as suas responsabilidades e agdes a melhorar.
Mais uma vez o professor destacou a importancia do estudo regular e o saber estar em
palco. Foram feitos também reparos positivos por parte do professor de forma a
incentivar o esforgo, responsabilidade e motivagdo dos alunos.

A aula terminou com a enunciag¢do do programa a ser feito no intercambio com o
Conservatorio de Musica de Coimbra: segundo andamento da “72 Sinfonia” de L. van
Beethoven e “Zigeunerweisen Op.20” de Pablo Sarasate.
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Aulas n® 34, 35 e 36

Aulas datadas a seis de marco de 2018. A metodologia seguiu o formato usual —
afinacdo da orquestra, ensaio por naipes seguido pelo ensaio de tutti. Conteldos:
segundo andamento da “72 Sinfonia” de L. van Beethoven. Objetivos gerais: leitura
correta e execugao no instrumento; compreensao auditiva da musica; expressividade e
aprendizagem da execugao em conjunto. Objetivos especificos: executar com a afinacao,
dedilhagédo, respiracdo e arcadas corretas; aplicagdo correta das articulagoes;
compreensao e execugao correta do ritmo, compreenséao das frases e do todo.

O ensaio de naipe comegou com a leitura do segundo andamento da “72 Sinfonia”.
O professor trabalhou lentamente questdes de afinacdo entre os grupos, articulagéo e
fraseado. De seguida, focou-se nas linhas melddicas entre os clarinetes e os fagotes a
partir do compasso 100 até 148. Foram expostas as fun¢des de cada grupo (melodias e
acompanhamentos) e foi feito o trabalho de equilibrio de dinamicas.

Ap6s um curto intervalo, procedeu-se ao trabalho de tutti. A orquestra afinou e fez-
se a leitura do segundo andamento da “72 Sinfonia”. O professor trabalhou a
sincronizacao ritmica entre as violas e violoncelos a partir do compasso 51, como
também o contraponto presente entre os primeiros e segundos violinos. Depois desse
trabalho, o tutti fez uma leitura a partir do compasso 74. Foram corrigidas questdes de
afinagéo, ritmo e sonoridade do conjunto.

A aula terminou com a leitura completa do andamento.

Aulas n® 37, 38 e 39

Aulas datadas a treze de margo de 2018. Metodologia: afinagdo da orquestra,
ensaio por naipes seguido pelo ensaio de tutti. Contetidos: segundo andamento da “72
Sinfonia” de L. van Beethoven e “Zigeunerweisen Op.20” de Pablo Sarasate. Objetivos
gerais: leitura correta e execugdo no instrumento; compreensdo auditiva da musica;
expressividade e aprendizagem da execugcdo em conjunto. Objetivos especificos:
executar com a afinacao, dedilhacdo, respiracdo e arcadas corretas; aplicacao correta
das articulagbes; compreensao e execugao correta do ritmo, compreensao das frases e
do todo.

Apés a afinagdo o grupo fez uma leitura completa da peca “Zigeunerweisen
Op.20”. Foram corrigidos os seguintes parametros: o ritmo dos compassos iniciais, sendo
que estes apresentam alguma dificuldade na sincronizacdo dos grupos devido a
ornamentacao. Num andamento lento, o professor exemplificou primeiro a figuracéo e o

seu local no compasso e no tempo, solicitando de seguida a orquestra para reproduzir.
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Depois, a coordenagéo entre todos e a afinagdo. Apods o trabalho em detalhe dos dois
primeiros compassos, o professor seguiu para os compassos Allegro molto vivace e
trabalhou o controlo da articulacao.

Ainda, foi feita uma leitura do segundo andamento da “72 Sinfonia”, no qual o
professor relembrou o trabalho realizado na semana passada.

Apoés os trabalhos de naipe, o tutti reuniu, afinou e o ensaio prosseguiu com a
leitura da pega “Zigeunerweisen Op.20”. O professor focou-se nos compassos iniciais e
na coordenacao ritmica entre a seccao das cordas e dos sopros. Depois, o trabalho foi
concentrado na articulagdo das cordas e na corre¢cdo da sonoridade em tremolo, assim
como na execugao correta da passagem rapidas presente no compasso 7. De seguida,
foi feito um trabalho de sincronizacao e equilibrio a partir do compasso 18 entre a seccao
das cordas e sopros. O mesmo foi feito nos compassos em Un peu plus lent.
Posteriormente, concentrou-se o trabalho de tutti na coordenagdo ritmica a partir de
Allegro molto vivace.

A Ultima parte da aula foi dedicada a leitura do segundo andamento da “72
Sinfonia”. O professor ensaiou a partir do compasso 148 e trabalhou o contraponto
presente na secgdo das cordas e corrigiu a coordenacao entre o grupo. lgualmente,
foram verificadas e corrigidas as arcadas. De seguida, juntou os sopros onde trabalhou
igualmente a sincronizacdo entre os naipes. Posteriormente, deu énfase as melodias,
trabalhando o equilibrio sonoro da orquestra. Mais, concentrou-se na corregao das
passagens de figuragdo em semicolcheias (a partir do compasso 180).

Aulas n2 40, 41 e 42

Aulas datadas a vinte de margo de 2018. Metodologia: afinacdo da orquestra e
ensaio de tutti. Contelidos: segundo andamento da “72 Sinfonia” de L. van Beethoven e
“Zigeunerweisen Op.20” de Pablo Sarasate. Objetivos gerais: leitura correta e execugao
no instrumento; compreensdo auditiva da mdusica; expressividade e aprendizagem da
execucdao em conjunto. Objetivos especificos: executar com a afinagdo, dedilhacao,
respiracdo e arcadas corretas; aplicacdo correta das articulagdes; compreensdo e
execucgao correta do ritmo, compreenséao das frases e do todo e equilibrio sonoro.

A aula iniciou-se com algum atraso devido a intensa atividade da escola na
realizacao das audicdes finais de segundo periodo. O ensaio de orquestra decorreu no
auditoério dois, sendo todos os materiais necessarios deslocados para o local.

Ap6s a organizacao do espacgo, os alunos procederam a afinacdo. Depois o
professor comegou 0 ensaio com a leitura do segundo andamento da “72 Sinfonia”. O
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trabalho foi mais focado na expressividade e na importancia de exagerar nos contrastes
de intensidade sonora. Também, foram corrigidas questdes de afinagdo nos sopros.

Posteriormente, a orquestra fez a leitura completa de “Zigeunerweisen Op.20”
com a aluna solista. Foram relembradas as questdes de sincronizagédo, no inicio, e de
articulagéo.

96



3.3. Aulas dadas de Analise e Técnicas de Composicao

Aulas n®1,2e3

Aulas datadas a quinze de novembro de 2017. O plano consistiu no seguinte:

Objetivos gerais

Objetivos especificos

Conteudos

Compreender o conceito de
modulagéo e a sua evolugao no
periodo romantico.

Compreender o uso do cromatismo
para o processo de modulagéo.

Tipos de Modulagdo: sem
preparagao, por nota pivot,
sequéncia cromatica, acordes pivot.

Reconhecer os diferentes tipos
de modulagéo e a nova ténica.

Identificar acordes de sétima da
dominante e de sétima diminuta
como acordes chave para o
processo de modulagéo.

Excertos da literatura musical que
exemplificam os diversos tipos de
modulagbes acima mencionadas.

Analisar os processos de
modulac¢é@o em diferentes
contextos.

Ter nogdo da variedade de uso no
repertério musical do séc. XIX.

Abordagem genérica ao Lied e
breve analise de “Der Erlkdnig”.

Criar um processo de modulagao
semelhante aos analisados.

Exercicios de escrita a 4 vozes.

Linguagem oral e

Audicao e analise de excertos

Trabalho em

Trabalho individual

escrita grupo
observacéo direta e “Nun preiset alle Gottes Audicao e analise | Exercicios escritos com
questionamento Barmherzigkeit” de J.S.Bach de “Der Erlkénig” diferentes processos

de modulagéo.

J.S.Bach, chorale “Des heil'gen
Geistes reiche Gnad” de J.S.Bach

Sonata para piano em Sib maior
HobXVI/41 de Haydn

Sonata para piano em Mib maior
HobXV1/52 de Haydn

Quinteto de cordas em Dé maior,
D956, Op. 163 de Schubert

Variations on an Original Theme
(Enigma), Op. 36 de Elgar

Widmung, Op. 25/1 de Schumann

“Hammerklavier” Sonata, Op. 106, 1°
andamento de Beethoven

Mozart

Fantasia em D6 menor, K475 de

Siegfried, Acto 3 de Wagner

Sequéncia das atividades Tempo Materiais
Dialogo/revisdes sobre o conceito de modulagédo: qual o 10

propésito, como é feito o0 processo de modulagdo e como

reconhecer uma modulagéo.

Introdugé@o a modulagéo a tons afastados por comparagéo as 5 Ficha de exemplos de
praticas comuns a tons préximos e processos utilizados. literatura musical.
Explanacéo e analise utilizando excertos da literatura musical 30°

com os diferentes tipos de modulagao estipulados para a aula.

Exercicios de escrita. 45’ Fichas.

Aplicacao pratica na analise de “Der Erlkdnig” de Schubert. 45’ Partitura.
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Relatério

Esta aula veio na sequéncia da aprendizagem da harmonia cromatica — acordes
de dupla sensivel, 62 napolitana, sétimas diminuta/sensivel e acordes de nona da
dominante, matéria esta que foi dada nas ultimas aulas pelo professor orientador
cooperante. A aula consistiu na introdugéo aos diferentes processos de modulagcao a tons
afastados.

A estratégia utilizada para a compreensdo do conceito de modulacdo a tons
afastados compreendeu numa revisdo do que é a modulacdo a tons préximos e a
comparagdo com a modulagdo a tons afastados. Para tal, questionei a turma o que
entendiam por modulacdo e como a nova ténica era estabelecida, anotando no quadro
todas as indicacdes que iam surgindo por parte dos alunos. Apés as intervengdes dos
alunos e entendimento do processo de modulagéo e estabelecimento da nova tonalidade
foram expostos alguns exemplos da literatura musical para reforgo®’.

Depois procedeu-se a leitura da ficha de apoio salientando as principais
diferencas entre os processos de modulagédo a tons proximos e a tons afastados. Apos
uma abordagem generalizada, apresentei trés processos de modulagao a tons afastados
pela seguinte ordem: sem preparagao, por nota comum e por cromatismo. Cada um dos
processos foi reforgado com um exemplo da literatura musical em contextos diferentes.
Foi solicitado aos alunos que fizessem em cada um dos exemplos uma andlise
harmoénica, para que pudessem observar as principais transformagdes ocorridas nos
excertos. Para além da reprodugédo dos excertos na aparelhagem, algumas passagens
foram reforgadas ao piano, como por exemplo o processo de modulagédo por cromatismo
em Wagner®,

Apoés a explanagao dos trés tipos de modulagcéo a tons afastados, a segunda parte
da aula foi dedicada a prética. Para avaliar se os alunos tinham assimilado os conteudos
abordados anteriormente, 0s exercicios consistiram na aplicacdo dos processos de
modulac¢do. O primeiro exercicio consistiu na harmonizagdo de uma melodia dada tendo
como objetivos o seguinte: capacidade de compreensao do contexto e decisdo do melhor
tipo de processo de modulagdo a aplicar. O segundo objetivo envolvia a construgao
correta dos encadeamentos harménicos. Desafio adicional: harmonizagéo para quarteto
de cordas. O segundo exercicio consistiu numa harmonizacao a quatro vozes com baixo

dado, sendo este uma transcricao transposta do exemplo de Wagner.

7 Ficha de apoio elaborada pela aluna estagiaria, presente no Anexo 10. Figuras 1 e 2.
%8 Anexo 10, exemplo 10.
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Fig.30. Exercicio de aplicagcdo do processo de modulagéo por cromatismo.

O primeiro exercicio demorou mais do que o esperado pelo facto de acrescentar
desafios suplementares: a escrita para quarteto de cordas, algo a que os alunos nao
estavam habituados. Assim, foi feita uma revisdo da instrumentagéo, da sua organizagao
na partitura e das claves correspondentes. O outro desafio prendeu-se com o facto de o
exercicio ser aberto, no sentido em que o podiam elaborar, algo que ndo se sentiam
confortaveis para o fazer.

Contudo, os alunos demonstraram empenho e executaram o0s exercicios
solicitados. Os resultados demonstraram que:

1) cinco alunos optaram pelo uso do processo de modulagédo por nota comum. Trés
alunos implementaram o processo de forma correta, mas dois ndo sendo que o
primeiro se aproximou do processo de modulagdo sem preparacdo e o outro
utilizou a nota comum errada.

2) sete alunos optaram pela utilizagdo do processo de modulagdo sem preparagao,
COM SuCesso.

3) um aluno escolheu o processo de modulagao por cromatismo.

4) um aluno nao finalizou este exercicio e outro realizou 0 mesmo de forma errada,
nao sendo possivel encaixar nenhum dos processos expostos.

O segundo exercicio demonstrou ser mais facil e objetivo na sua execugédo, uma
vez que os alunos o entenderam como sendo uma transposi¢cédo do exemplo dado. A sua
aplicacao foi mais imediata, no entanto poucos foram os alunos que elaboraram um
pouco mais o exercicio. Os resultados demonstraram que grande parte da construgao do
processo foi feita de forma correta com ligeiros erros, como por exemplo a auséncia de
acidentes fazendo com que o acorde nao correspondesse ao solicitado ou a transcri¢cao
inexata do baixo dado no quadro. Verificou-se ainda que alguns alunos tiveram

dificuldades na realizagdo de sequéncias harmdnicas simples, sem auxilio da cifra, mais
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uma razao para a prolongacdo do exercicio. Contudo, de uma forma geral os alunos
apreenderam positivamente os conteudos explanados.

Uma segunda avaliagao estava programada com a analise conjunta da pega “Der
Erlkénig”, de F. Schubert, que por motivos de falta de tempo acabou por nao se realizar.
Igualmente, notou-se um cansago por parte dos alunos apds terem realizado os
exercicios de composicao.

Aspetos a melhorar em relacao a exposi¢cao da matéria: redugéo de conteudos a
abordar e trabalha-los intensamente, assim como uma andlise mais detalhada da
partitura antes da audicao. Relativamente a componente pratica: realizar exercicios mais
objetivos e fechados para que o aluno possa implementar de forma simples, mas eficaz,
0 processo a trabalhar. Igualmente possibilitar uma maior otimizacdo do tempo nao
ficando o aluno preso a questdes criativas. Por ultimo, expor um ou dois trabalhos
realizados pelos alunos no quadro.
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Aulas dadas n24,5e 6

Aulas datadas a vinte e quatro de janeiro de 2018. O plano de aula foi o seguinte:

Objetivos gerais

Objetivos especificos

Conteudos

Compreender o conceito de
musica concreta e a sua
evolugédo ao longo do séc.
XX/XXI.

Compreender a necessidade do
uso da tecnologia na musica e os
diferentes tipos de tecnologia
existentes. Compreender os
conceitos de “escuta reduzida” e
“objeto sonoro”. Compreender os
diferentes fendmenos acusticos e
sistemas de reproducao.

Contextualizagdo da musica
concreta e electroacustica.

Reconhecer e qualificar o som.

Reconhecer os tipos de
manipulacéo sonora.

Identificar auditivamente os
diferentes fenédmenos acusticos e
manipulagdes primérias sobre as
fontes sonoras. Identificar as
propriedades essenciais da fonte
sonora. ldentificar a forma e
fraseado e os diferentes niveis de
textura

Propriedades constituintes do som.
Tipos de manipulagéo base:
reverse, pitch shift, time stretch,
corte, loop, crossfade.

Analise de excertos de obras
significativas do repertério da
musica concreta e
electroacustica.

Compreender e identificar as
técnicas, metodologias e
ferramentas de andlise
pertencentes ao género musical.

Excertos de obras significativas do
repertério electroacustico que usem
as técnicas referidas no ponto
anterior.

Aplicacéo dos conhecimentos
adquiridos em contexto novo.

Identificacédo e aplicagédo da analise
em contexto novo.

Excertos de obras pertencentes ao
repertério adequados ao nivel.

Linguagem oral e Projecao Audicao e analise de | Trabalho @ Trabalho individual
escrita multimédia excertos em grupo
Leitura de textos com | Imagens dos Audicao focalizada de Leitura de
referéncia aos instrumentos de sons e das suas textos
conceitos e técnicas a | analise e qualidades sonoras
abordar. reprodugdo sonora. | segundo Pierre
Schaeffer e Manuella
Blackburn.
Observagao direta e Visualizagéo da “Etude aux chemins de
questionamento. representacao do fer”, P. Schaeffer.
som de diversas
formas.
“Variation pour une
porte et um soupir”, P.
Henry. Audicao e
“Macrophylla II"A. da analise
Ponte
“Hot Air”, J. Harrison Identificacdo de
técnicas e andlise
individual —
preenchimento de
uma ficha.
Sequéncia das atividades Tempo Materiais

Introdugéo histérica e contextualizagdo da musica concreta, 30

principais intervenientes e conceitos. Leitura de um texto sobre
a musica concreta. Didlogo em grupo acerca do texto em

questao.

Exposicao e exemplificagdo dos fenémenos acusticos e 30°

manipulacéo sonora.

Textos e audigéo de
exemplos técnicos e de

excertos musicais.

Identificacdo da forma e fraseado. 10
Metodologias e técnicas de analise, como e o que usar? 35’
Exposicao e andlise de exemplos significativos.

Aplicacéo individual: ficha de exercicios de identificagcdo de 30°

técnicas e andlise de um excerto musical.
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Relatorio

A aula dada baseou-se na introducdo a musica electroacustica. A mesma nao
teve seguimento com a matéria que tem vindo a ser dada pelo professor orientador
cooperante. Os principais objetivos desta aula prenderam-se com a aprendizagem de
diversos processos de manipulagdo sonora, assim como das metodologias de analise
adequadas a musica electroacustica. A avaliagao foi feita através de observagao direta e
guestionamento, assim como através de fichas de trabalho individual onde o aluno teria
de aplicar os conhecimentos adquiridos na aula. Dividi a mesma em trés grandes
momentos: exposicao do contexto histérico da mdasica electroacustica, processos
técnicos e andlise individual.

A exposicao do contexto historico das praticas composicionais é para mim algo
extremamente importante para um conhecimento consciente das origens de uma
determinada pratica musical. Desta forma, distribui um conjunto de textos de apoio®
sobre o surgimento da Musica Concreta, que foram lidos pelos alunos, como estratégia
para esta introducao a um género musical pouco conhecido nesta faixa etaria. Ainda, e
uma vez que a informagao era inteiramente nova, solicitei o apontamento de palavras-
chave para que assimilassem melhor o seu conceito.

Apoés a leitura os alunos expuseram o que determinaram ser as palavras-chave,
verificando-se uma extraccao clara das ideias principais do conceito da Musica Concreta.
Para resumir salientei, através de um esquema'® transcrito no quadro, o objetivo

principal defendido por Schaeffer:

Musica Habitual Musica Nova
(dita abstrata) (dita concreta)
FASE I. Concepc¢ao (mental): FASE III. Composicao (material):
FASE II. Expressao (cifrada): FASE II. Esboc¢os (experimentacao):
FASE III. Execucao (instrumental). FASE 1. Materiais (fabricacao).

(do abstrato ao concreto) (do concreto ao abstrato)

Fig.31. Esquema comparativo entre a musica de tradigao classica e concreta.

Depois de uma contextualizacdo, foi feita ainda uma introducao as propriedades

do som. Para tal, foram feitas algumas revisées acerca do que era o fenbmeno sonoro e

% Anexo 13.
100 |magem retirada de Corréa de Melo (2007, p. 10).
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que instrumentos séo utilizados para analisar o mesmo''. Esta revisdo foi importante
pois a compreensdo dos processos de manipulagdo e o seu reconhecimento dependia
diretamente do entendimento do que era o fenémeno sonoro. Também, a compreensao
das propriedades sonoras foi matéria chave para introduzir o conceito de
espectromorfologia’” e o conjunto de simbolos que Denis Smalley propde para
representar a musica electroacustica. Para reforgar os conceitos alguns exemplos
sonoros foram reproduzidos fazendo aluséo aos simbolos expostos na ficha.

De seguida os alunos continuaram a leitura da ficha de apoio acerca das técnicas
base de manipulacdo'® na musica electroaclstica. Para cada técnica reproduzi um
exemplo sonoro fazendo sempre a comparagao entre a gravacao original e a posterior
manipulacdo. Igualmente, a percepcao do espaco foi abordada exemplificando, com a
reproducdo de um excerto, trés tipos de imagem que podemos ter num sistema de
difusdo stereo — a esquerda, direita e central. Seguidamente, voltamos a ficha de apoio
para observar como essa distribuicao era representada em programas de edicao audio.

A segunda parte terminou com a exposi¢cao de um outro tipo de analise proposto
por Pierre Couperie com o programa EAnalysis. Apds ter lido o texto'® introdutério
perguntei aos alunos se reconheciam alguma coisa na imagem. Alguns alunos indicaram
a parte inferior (espectrograma/oscilograma) pelo que indiquei novamente o nome dos
tipos de representagao grafica.

Depois passei para a explanagao de como deveriamos ler a representacao grafica
exposta (leitura do tempo e das frequéncias) perguntando o que deveriam ser as letras R
C L, ao que os alunos imediatamente perceberam que era a representacdo da
panoramica. A seguir, expliquei o significado das diferentes camadas de cor e de como o
desenho tenta acompanhar os eventos sonoros.

Apés a explanacgao, reproduzi o respectivo excerto. Por ultimo expus os beneficios
deste tipo de andlise: liberdade na representacdo do som, visualizacao imediata dos
eventos no espago, as suas transformagoes e indicagido do tipo de transformagio’®,
forma, intensidade e espectro (através do espectrograma e oscilograma).

Apb6s um breve intervalo, a terceira parte da aula foi dedicada a aplicacao destes
contetdos na andlise. O primeiro exercicio baseou-se numa exposi¢cao de um fragmento
do “Etude aux chemins de fer” ja analisada por mim (ca. 15”), utilizando ambas as
simbologias — a espectromorfolégica de Smalley e a representacao mais livre de Couprie.

101 Pagina 5 da ficha de apoio do Anexo 13.

102 paginas 6 e 7 da ficha de apoio do Anexo13.

103 paginas 7 e 8 da ficha de apoio do Anexo 13.

104 Pagina 9 da ficha de apoio do Anexo 13.

105 Caso o processo de manipulagio seja identificavel.
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Posteriormente, o restante fragmento (ca. 15”) foi analisado em conjunto, no programa
EAnalysis e em tempo real, para ver até que ponto os alunos conseguiam associar as
representagdes aos gestos sonoros. Em algumas situagdes, os alunos foram orientados
devido a novidade do estilo musical, nao conseguindo muitas vezes tomar decisoes
quanto ao tipo de representacdo. Noutros casos, corresponderam de forma positiva
escolhendo o tipo de simbologia correta em ambas as representagoes.

Para terminar as atividades, foi entregue uma ficha de exercicios'® de forma a
relembrar os conteudos abordados, avaliar a qualidade da aula, assim como aferir as
escolhas tomadas quanto a andlise que foi alvo de investigacdo e pertencente ao Projeto
Educativo, na Parte | deste documento.

A avaliacdo desta aula demonstrou que a mesma revelou ser extremamente
densa na quantidade de informacao e que muitos dos conceitos perderam-se. Os alunos
nao conseguiram assimilar grande parte dos conteudos demonstrando por vezes
confusdo. Os alunos nao conseguiram realizar a ficha de exercicios de forma auténoma
solicitando sempre acompanhamento. Por outro lado, os alunos demonstraram sempre
bastante interesse sobre a matéria descrevendo ser algo fora do usual e que poderd
completar a sua formagao.

Uma vez que esta foi uma aula experimental segundo as propostas no Projeto
Educativo da Parte I, conclui-se que a implementar estes conteldos e conceitos serao
necessarias aulas adicionais e uma redugao e simplificacdo dos mesmos. Analogamente,
a metodologia de andlise devera ser repensada para uma aplicagdo mais objetiva e
compreensivel.

Ainda, a reproducdo de mais exemplos auditivos e visuais poderao facilitar a
assimilagcao tedrica, assim como simplificar a linguagem e terminologia. Comparar
bastante os exemplos de manipulagdo sonora em grupo antes de solicitar os trabalhos
individuais.

106 Anexo 14.
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Aulas dadas n27,8e9

Aulas datadas a vinte e um de fevereiro de 2018. Plano de aula:

Objetivos gerais

Objetivos especificos

Conteudos

Compreender o conceito de
emancipagao da dissonancia e
0 seu desenvolvimento para o
sistema dodecafonico.

Compreender a necessidade do
uso da dissonancia. Comparagéo
entre as obras atonais e
dodecafonicas de Schoenberg.

Contextualizagdo da musica atonal
e o sistema dodecafdnico.

Identificar a série original e

elaborar a matriz dodecafénica.

Técnicas especificas.

Identificar, na escrita, a série e as
suas 3 formas de permutacao.
Saber elaborar a matriz
dodecafénica. Como variar a série.

Compreensao e escrita da série e
das formas: inversao, retrogradacao
e retrogradacao invertida. Utilizagéo
harmaénica, contrapontistica ou
horizontal. Passagem por nota pivot
€ por outra vozes/instrumentos.

Analise de obras significativas
do repertério.

Compreender e identificar as
técnicas, metodologias e
ferramentas de andlise
pertencentes ao género musical.

Analise de 2 casos: 22 andamento
das Variagdes para piano de
Webern e 2 momentos da Suite
para piano Op. 25 de Schoenberg
(Preltdio e Minueto - Trio).

Aplicagédo dos conhecimentos
adquiridos em contexto novo.

Identificacédo e aplicagédo da analise
e composicao em contexto novo.

Elaboragao de uma ficha de
exercicios.

Linguagem oral e Projecao Audicao e analise de Trabalho em Trabalho
escrita Multimédia excertos grupo individual

Exposicao oral dos Exposi¢ao das | 2° andamento das Criacdo de uma : Identificacédo de

conceitos e técnicas a obras em Variagbes para piano série e técnicas e analise

abordar. Escrita no andlise. de Webern e 2 construcdo da individual.

quadro. momentos da Suite matriz

para piano Op. 25 de dodecafonica.
Observacgao direta e Schoenberg (Preltdio Ficha de
questionamento. e Minueto - Trio). Audicdo e exercicios: '
analise completa}r a matriz

dodecafonica e a
composicao.

Sequéncia das atividades Tempo Materiais

Audicao de varios excertos da musica de Schoenberg. Didlogo | 20’

com os alunos sobre o que ouviram. Introducéo histérica e

contextualizagéo da musica nos inicios do século XX, principais

intervenientes e conceitos.

Exposicao e exemplificagéo do sistema dodecafénico e a sua 25’

importancia. A série original e as suas outras 3 formas.

Construgdo em grupo de uma matriz dodecafénica usando uma 15’ Audigao e partituras.

série construida em grupo.

Analise em grupo de do 2° andamento das Variagdes para 45’

piano Op.27 de Webern. Aplicagao no contexto de Schoenberg

na Suite para piano Op.25: Minueto — Trio e Preludio.

Aplicagao técnica individual: ficha de exercicios de 30

preenchimento da matriz e de uma peca.
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Relatorio

A aula dada consistiu na introdugéo a musica do século XX, mais especificamente
a 22 Escola de Viena. Foi abordado o conceito da emancipagdo da dissonancia e a
sistematizacdo da mesma pelo método dodecafénico desenvolvido por Arnold
Schdnberg. A avaliagcao da aula foi feita através de observacao direta e questionamento,
assim como através de fichas de trabalho individual onde o aluno teve de aplicar os
conhecimentos adquiridos na aula.

Nao tendo qualquer seguimento com a aula anterior, a estratégia utilizada para
introduzir e compreender o conceito de emancipagdo da dissonancia e a sua evolugcao
para o sistema dodecafénico deu-se com a reproducdo de trés obras distintas de A.
Schoénberg. A exposicdo destes conceitos foi sendo revelada de forma progressiva a
turma. Sem que os alunos soubessem a priori que obras/compositores iam ser
reproduzidos, foi-lhes questionado possivel obra, data e compositor. Depois, foram entao
reproduzidas as trés fases de composicdo de A. Schdnberg com a seguinte ordem:
Verkladrte Nachte; 1° andamento das Seis Pecas Op. 19, para piano e as Variagdes para
Orquestra Op. 31. O objetivo passou por observar se os alunos ja se familiarizavam com
este tipo de sonoridade, a0 mesmo tempo que expunha de uma forma clara a mudancga
de estilo de composi¢cdo do compositor desde a sua fase tonal até ao dodecafonismo,
suavizando assim a transigcao da musica do séc. XIX, vista até entdo, para o séc. XX.

Apods a reprodugao dos excertos musicais e da sua anotagdo no periodo musical,
alguns alunos reconheceram o primeiro excerto (dado em HCA), outros nao.
Relativamente aos dois ultimos excertos os alunos nédo tinham qualquer referéncia sendo
apenas a indicagao de parecer ser musica do séc. XX. Apds essa introdugéo foi feita uma
pequena contextualizagdo das obras de Schénberg, do seu impacto na éarea da
pedagogia e da composi¢cao, assim como da sua associacdo com A. Webern e A. Berg.

Seguidamente, foi feita a exposi¢do do principio do sistema dodecafdnico, assim
como das técnicas primordiais de uso do mesmo. Esta exposicdo passou pela
compreensao da necessidade do uso dos 12 sons cromaticos em que todos 0s sons
teriam a mesma importancia. Este conceito foi compreendido pela turma de forma rapida.
Seguiu-se uma explanacao mais detalhada, transcrevendo os passos mais importantes
no quadro:

e Uma peca € baseada numa série (chamada Original ou Prime), organizada

arbitrariamente pelo compositor, constituida pelas 12 notas cromaticas;
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e Pode ser distribuida de varias formas (contraponto horizontal, harmonia vertical,
etc);

e A série ndo é considerada uma escala, mas como as escalas, € a fonte de muitas
configuracdes (organizagdo em pequenos grupos que poderao ser motivos);

e As possibilidades sdo imensas: transposicdo, inversdo, retrogradacao e
retrogradacdo invertida, distribuicdo da série por diferentes instrumentos
(klangfarbenmelodie);

e Numa composicdo devemos esgotar todas as notas da série. Contudo, podemos
repetir uma mesma nota mas nao um conjunto de notas.

e Podemos utilizar a ultima nota da série como sendo a nota pivot para a préxima
Versao;

e Numa composi¢ao ndo temos de utilizar todas as versdes da série original;

e A construcdo de uma tabela ou matriz dodecafbnica facilita o processo de
composi¢ao/analise.

Apb6s a exposicao destas regras e resposta a algumas duvidas, procedeu-se a
exposicao da construcao da tabela dodecafénica. Primeiro, a construcao da série foi feita
em grupo: cada aluno sugeriu uma nota que era transcrita no quadro por mim até chegar
a totalidade dos 12 sons cromaticos. No quadro ao lado, desenhei uma tabela de 12
colunas e transcrevi a série construida com o nome das notas. Os alunos acompanharam
transcrevendo a série numa ficha'%” individual contendo a tabela para preenchimento. Foi
indicado que a transcricao da série original para a tabela devera estar inserida sempre na
linha superior e numa leitura horizontal. Ai, teriamos o Original0 ou Prime0. Depois,
passou-se a construgdo da inversao da seérie original, preenchendo assim o lado
esquerdo da tabela. Numa leitura vertical foi construida a Invers@o0. Apos a inser¢ao de
PO e 10 na tabela, foi indicado que a versao Retrograda0 (RO, na mesma linha que P0) é
lida da direita para a esquerda e que a Inversdo retrograda (IR0, na mesma coluna que
I0) lida de baixo para cima. Este método facilita a posterior constru¢cdo das versdes
transpostas — meio-tom acima de P0O. Os alunos acharam o processo bastante acessivel,
embora a exposi¢cao da construgao da tabela dodecafénica tivesse demorado um pouco.
Para concluir este processo e confirmar de que a matriz estava correta, foi realgada a
repeticdo de uma nota que se apresenta diagonalmente desde o canto superior esquerdo
até ao canto inferior direito.

Apobs a construcao da série, procedeu-se a andlise e de como se efetua a mesma
numa obra dodecafénica. Foram distribuidas fichas de apoio com dois excertos da Suite

107 Anexo 13.
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Op.25 para piano de Schdnberg e o segundo andamento das Variagbes Op. 27 de A.
Webern, com as respetivas matrizes dodecafénicas. Escolhi o segundo andamento das
Variagbes Op. 27 para primeira abordagem, visto que a pega é texturalmente simples e
facil de acompanhar. O maior desafio prendeu-se com a identificagdo da série quando
distribuida pelas duas vozes e com a existéncia de notas pivot. Aqui, foi necessaria uma
orientacdo mais focada.

Apoés a audicao da obra, a primeira indicacao foi a de que teriam de comegar pela
primeira nota e observar qual o0 movimento mais apropriado de forma a construir a série
ou versdes da série. A turma foi bastante interativa concluindo que a verséo transposta,
P4 (na mao direita), e a sua inversdo, 16 (na mao esquerda), estavam dispostas
horizontalmente. Depois, confirmar se a ordem das notas estava de acordo com a ordem
disposta na série/versdao da mesma, uma vez que as notas estdo também dispostas
verticalmente. Assim, procedeu-se a identificacdo das versdes da série e disposicao das
notas até a barra dupla de repeticdo. Mais, foi identificada a forma e relacdo entre as
vozes (canone). A simetria vertical entre as vozes foi exposta perto do fim da aula, sendo
que por falta de tempo, as outras atividades propostas ficaram sem efeito. Para finalizar,
projetei no quadro uma analise completa da peca, para que os alunos pudessem
observar o resultado final de uma andlise deste tipo.

Embora ndo conseguisse ter tido tempo para a experiéncia composicional, os
alunos demonstraram bastante interesse na matéria e interagiram de forma positiva nas
tarefas propostas para esta aula. Na analise, demonstraram capacidade de raciocinio
l6gico, conseguindo acompanhar e identificar as versées da série. Certamente que para
colmatar certos aspetos desta matéria mais tempo teria de ser dedicado.

Os aspetos a melhorar relacionam-se com uma reflexdo quanto ao
método/ferramentas mais imediatas para a construgao da tabela dodecafénica, para que
haja uma maior otimizacdo do tempo de aula dedicado a esta tarefa.
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Aulas dadas n® 10, 11 e 12
Aulas datadas a vinte e um de margo de 2018. O plano de aula compreendeu o

seguinte:

Objetivos gerais

Objetivos especificos

Conteudos

Compreender as
funcionalidades e
ferramentas do programa
REAPER.

Introdugéo e compreensao do funcionamento
do programa de edigio audio REAPER

Funcionalidades, menus e
ferramentas essenciais.

Reconhecer e qualificar o
som. Revisdo dos tipos de
manipulacéo sonora.

Identificar auditivamente os diferentes
fendmenos acusticos e manipulagbes
primarias sobre as fontes sonoras. Identificar
as propriedades essenciais da fonte sonora.
Identificar a forma e fraseado e os diferentes
niveis de textura.

Propriedades constituintes do
som. Tipos de manipulagdo
base: reverse, pitch shift, time
stretch, corte, loop,
crossfade.

Aplicacéo dos
conhecimentos adquiridos
em contexto novo:
composicao electroacustica.

Identificacé@o e aplicagéo dos conceitos em
contexto novo. Estimulo para a criatividade.

Criagdo de um pequeno
excerto de 30 segundos,
utilizando as técnicas base
de manipulacéo sonora.

. - = Trabalho
Linguagem oral - C Audicao e observacao Trabalho
e escrita Projegao multimedia de exemplos em individual
grupo
EXplanaan oral Visualizagdo do ambiente de
e escrita no
quadro das g%tﬂ,?Rd? prqgrarpa
técnicas a ferramenfa:n0|ona idades e Audico focalizada d gxploragao
aplicar. . udigao focalizada dos ~ 0 programa
P sons e das suas Lr;t;ra(;ao REAPER e
~ qualidades sonoras. criagao
Observacao .
. . N . musical.
direta e Visualizagéo de técnicas.
questionamento.
Sequéncia das atividades Tempo Materiais
Introducéo ao programa REAPER e demonstragédo das 45’
funcionalidades, menus e ferramentas.
Exposicao e exemplificagéo das técnicas de 45’ Computador e
manipulacao sobre a fonte sonora. Exercicios em grupo. auscultadores/auriculares.
Aplicagao individual: criagdo de um pequeno fragmento 45’
de 30 segundos.
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Relatorio

A aula dada foi uma sequéncia das aulas 4,5 e 6, e foi de introdugéo a criagao de
musica electroacustica no computador. Foi feita uma introdu¢do ao programa REAPER e
as suas funcionalidades, seguindo-se um momento de laboratério de criagdo onde 0s
alunos puderam colocar em pratica os conceitos abordados na aula dada a 24 de janeiro.
A avaliagao da aula foi feita através de observacao direta e questionamento, assim como
através da aquisicao dos ficheiros de cada aluno, criados no REAPER.

Na aula anterior a esta, foi solicitado que quem tivesse e pudesse trazer
computador portatil, o fizesse. Outros alunos utilizaram os computadores existentes na
escola. Ap6s a instalacdo do programa REAPER em cada computador e copia dos
ficheiros audio a serem utilizados para esta aula, procedi a explicacao do funcionamento
do programa. Essa explicacdo foi feita através da execucdo e demonstracdo de um
projeto ja criado no meu computador e projetado no quadro. Foram entdo expostas as
funcionalidades basicas do programa presentes na barra de menu e no ambiente de
trabalho do programa: criar e/ou abrir projeto, nomear e gravar 0 mesmo numa pasta
dedicada a aula; criacdo de uma pista audio; navegagao no ambiente de trabalho através
dos parametros zoom in e out; Transport Controls'® e ferramentas de edigéo.

Apoés a explanagao geral do programa, procedeu-se a explicacao detalhada dos
parametros existentes na pista de audio: botées para controlar o volume, panoramica,
fader da pista, mute e solo, caixa de efeitos e botdo para automatizagdo dos parametros
mencionados anteriormente. Depois, a explana¢cado pormenorizada do funcionamento do
Transport Controls: Play, fast forward, rewind, record, loop, stop, return to zero,
marcadores e alteragcoes de tempo e de compasso. Seguidamente, foram explicadas as
ferramentas de edicdo: selecionar, cortar, mover items, fading, loop, reverse, time
stretching e automatizagéo.

Para cada exposicao de conteudos, fui demonstrando no meu computador os
processos de edicdo e pedi que cada aluno experimentasse individualmente no seu
projeto.

Apés a explanagdo detalhada o restante tempo de aula foi dedicado a
experimentacdo e posterior composicdo de um pequeno exercicio de 30 segundos,
podendo os alunos utilizar ficheiros &udio existentes no seu computador ou os ficheiros'®

cedidos por mim. Sempre que necessario fui ajudando e orientando os trabalhos

108 Controladores de reprodugéo, tempo e métrica.
109 Ficheiros Stereo de gravagéo em estldio ou outdoor.
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desenvolvidos na aula. Depois da sua concluséo, alguns trabalhos foram reproduzidos
para a turma.

Embora tivesse conseguido cumprir totalmente o plano de aula, por ter sido uma
aula bastante incomum e devido ao uso do computador, notei que a turma estava
particularmente agitada, tendo por inUmeras vezes solicitado calma e mais atengéo as
instrugcbes dadas, para que toda a informagado nao se dispersasse e fosse necessario
repetir demasiadas vezes os conteudos.

Porém, penso que a aula foi positiva, os alunos corresponderam aos objetivos
propostos e a sequéncia das atividades resultou. Claro que necessitariamos de mais uma
sessao para que os trabalhos pudessem crescer para exercicios de maior duracao e para

qgue os alunos pudessem explorar mais este meio de criacao musical.
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4. Registo de atividades

4.1. DIY MUSIK FABRIK

Esta atividade teve como principal objetivo dar a conhecer a construcdo de
instrumentos eletrénicos e a criagdo musical a partir dos mesmos. Assim, os alunos
estiveram expostos a outros formatos de criacdo e produg¢do sonora, como também a
improvisagdo em grupo usando 0s seus proprios instrumentos e os eletronicos
construidos neste workshop. Para além disso, esta foi uma das atividades planeadas no
Projeto Educativo (desenvolvido na Parte I'"°) e contou com o apoio e orientagdo do
compositor e colega Filipe Fernandes.

Como ja foi mencionado, um dos designios desta atividade foi proporcionar ao
maximo de alunos possivel uma pratica incomum que envolveria meios electronicos e
electroacusticos. Para isso, foram abertas inscricbes aos alunos que frequentassem o 3°
ciclo e o secundario (independentemente do regime de frequéncia). O plano da atividade

consistiu no seguinte:

Objetivos gerais

Objetivos especificos

Conteudos

Compreensao e exposigao a
outras formas de criagao
musical.

Compreender a necessidade do
uso da tecnologia na musica e os
diferentes tipos de tecnologia
existentes. Compreender os
diferentes géneros musicais
usando instrumentos eletrénicos.

Contextualizagdo da musica
electroacustica e eletrénica.

Aprendizagem de outros meios
de produgao sonora.

- Aprendizagem de construgao de
instrumentos eletrénicos a partir de
materiais especificos.

- Aprendizagem na execugao
desses mesmos instrumentos
eletronicos.

Materiais especificos para a
producao sonora: breadboard,
capacitadores, resisténcias,
baterias, altifalantes, circuitos e
objetos do quotidiano (latas, chapas
metalicas, etc).

Improvisagdo em grupo.

Compreender diversas linguagens,
estimular a audi¢édo e performance
em grupo. Saber aplicar em
contextos novos.

Técnicas de improvisagao

Aprendizagem de outras Aprendizagens de outros simbolos : Performance
simbologias/gestos musicais. e gestos musicais derivados do
“SoundPainting”.
Sequéncia das atividades Horario
Breve introdugdo histérica e contextualizagdo da musica 10:00-10:15

eletrénica, principais intervenientes e conceitos

Introdugéo a construgdo de instrumentos eletrénicos: explicagdo : 10:15-10:45
do funcionamento e montagem de cada material
Oficina de construgdo: cada aluno ird montar um instrumento 10:45-12:30
eletrénico

110 Ver pagina
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ALMOCO 12:30-14:00
Execugéo dos instrumentos eletronicos: exploragao das 14:00-14:30
sonoridades

Introducéo a improvisacdo: como interagir em grupo 14:30-15:30
LANCHE 15:30-16:00
Ensaio para a apresentacao final dos trabalhos 16:00-17:30
Apresentacao final — audicao. 17:30-18:00

Este plano, pensado para um grupo grande, viu-se confinado a inscricdo de s6
trés alunos. Esta participagdo “minguada” deu-se ao facto da atividade estar programada
em paralelo com outras duas atividades de musica de conjunto e consequentemente
muitos alunos nao puderam participar. Contudo, o facto de ter tido um grupo
extremamente reduzido contribuiu para que todos tivessem acesso aos materiais € um
acompanhamento individual.

Grande parte dos materiais, para a construcdo dos instrumentos, foi
disponibilizada pelos professores formadores. Estes materiais consistiram em:

e 5 cones de altifalantes;

e 4 breadbords;

e 4 circuitos integrados (timer 555);

e Pilhas de 9 volts;

e (Cabos de ligacédo para as breadbords;

e (Cabos crocodilo;

¢ Resisténcias;

e Microfones piezos;

e Acessoérios (chapas, parafusos, etc) para produgao sonora;
e Placa de som;

e Computador.

Para a improvisacdo, e para além dos instrumentos criados no workshop, os
alunos teriam de trazer o seu préprio instrumento. A atividade teve lugar no auditério 2. O
espaco amplo permitiu a disposicdo de varias mesas pela sala podendo dispersar o0s
materiais.

Antes da componente pratica, fiz uma breve exposi¢cdo historica e auditiva da
musica electronica, assim como da histéria dos primeiros instrumentos electronicos que
compreendeu o periodo de 1759 até 1964. ApoOs a introducdo histérica, passou-se a
componente pratica. Esta parte foi introduzida e co-orientada pelo Filipe Fernandes. Para
a construgdo de instrumentos foram pensados dois sistemas — o analégico e o digital.

Para o analégico os orientadores seguiram os modelos e métodos criados por
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John Bowers intitulados de “Jumping Speakers” (Collins, 2006). Primeiramente, foram
expostos os principios do fenébmeno acustico e electromagnético e de como € produzido
som através de variagdes da corrente eléctrica. Para demonstrar este principio foram
utilizados um cone, uma pilha e dois cabos. Seguindo a demonstragao pratica da Fig.11,
ligaram-se as pontas B e b aos terminais dos cones e as pontas A a uma das
polarizagbes da pilha e a fez-se contacto com a outra polarizagdo da pilha. Os alunos
puderam observar que cada vez que um dos dos cabos tocava num dos polos da pilha a
membrana saltava produzindo um ruido do tipo percussivo. Depois, cada aluno teve

acesso ao material necessario para a construcao deste sistema.

Fig.32. Ligagao simples.'"

Uma outra variacao deste sistema foi feita (Fig.12): as pontas A e C estéo ligadas
chapas de metal. As pontas a e b ligadas aos terminais do cone, B e C ligados aos polos
da pilha. Ao colocar estas duas pecas metalicas em contacto sobre a membrana
produziu-se uma frequéncia — oscilador mecénico. Os alunos exploraram e improvisaram
um pouco a volta deste instrumento, passando posteriormente a explicacao e pratica do
sistema digital.

Uma atencdo mais pormenorizada foi dada pois foi necessaria a compreensao de
todas as pegas integrantes do circuito eléctrico para um entendimento do sistema digital e
consequente producéo sonora. Para este sistema foi proposta a realizagao de um circuito
simples como o da Fig.13 transcrito para o quadro.

Apés a explanacao de todos os componentes e suas fungdes, deu-se inicio a
construcdo do circuito com a orientacdo dos professores formadores. No fim, os
participantes puderam ainda experimentar um pequeno sintetizador da Korg, modelo

Monotron duo, como exemplo mais avanc¢ado do sistema que estiveram a construir.

111 Imagem retirada de Collins (2006, 20).
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Fig.33. John Bowers chama este instrumento de The Victorian Synthesizer.!'?

V=61t09 Volts
IC =555
R1=330q
R2=2200 o
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C2=10uF

speaker

-4
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Fig.34. Diagrama do circuito utilizado no Workshop''3.

P |
Fig.35. Registo da atividade.Demonstragédo do processo de construgdo do The Victorian Synthesizer.

12 Imagem retirada de Collins (2006, 21).
113 Imagem retirada do website www.hilaroad.com/555.
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Apds um pequeno intervalo, a segunda parte do Workshop foi dedicada ao uso do
computador como manipulador sonoro. Para este exercicio, os participantes usaram os
seus instrumentos, assim como outros objetos como garrafas, caixotes e caixas de latdo.
Desta forma, foi possivel demonstrar que para além da alteragdo sonora realizada
digitalmente pelo computador, o som resultante também tinha a ver com o material do
proprio instrumento.

O software utilizado foi o Max/MSP. Foi construido um patch''* de 4 resoadores
sendo possivel a alteracao do timbre original para 7 transformacdes diferentes. Ainda, foi
aplicado um filtro no Master. Aos objetos estavam afixados piezoelétricos.

Fig.36. Registo da atividade. Demonstragao do processo de manipulagao sonora em tempo real.

Tanto na construgdo dos instrumentos eletrénicos como na experiéncia de
manipulacdo sonora, foi feita uma pequena improvisacdo. Na primeira abordagem
introduzi alguns gestos basicos provenientes do soundpainting para o controlo da
densidade, ritmo e alturas. O segundo exercicio foi um pouco mais livre pois o intuito era
que se concentrassem na alteragao dos sons.

A avaliacao do workshop foi feita através de observagao direta, assim como através de
um pequeno questionario. Os sistemas trabalhados demonstraram terem sido eficazes

assim como acessiveis aos diferentes niveis de ensino. Embora a aluna do 3¢ grau

114 Anexo 16.
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necessitasse um pouco mais de acompanhamento para a elaboracdo das tarefas
propostas a mesma demonstrou entendimento e bastante interesse na atividade. No
questionario''® que os alunos preencheram o seu testemunho demonstrou ser igualmente

positivo.

115 Consultar pagina XYZ.
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4.2. Xl Encontro Nacional da APEM 2017

Os encontros nacionais promovidos pela Associacdo Portuguesa de Educacéo
Musical proporcionam aos docentes do ensino da musica uma plataforma de
“desenvolvimento e aperfeicoamento da educacado musical, quer como parte integrante
da formacdo humana e da vida social, quer como uma componente essencial na
formacao musical especializada” (APEM, 2018). Estes eventos anuais séo destinados a
professores e investigadores na area da musica e da educag¢do musical, tanto no ensino
regular como no ensino artistico, em Portugal. Assim sendo, foi para mim essencial
participar neste encontro que para além de refletir sobre as praticas pedagogicas em
ambos o0s ensinos pude igualmente adquirir outras ferramentas de criagdo musical
direcionadas ao ensino.

O Xl Encontro teve lugar na Fundacdo Calouste Gulbenkian, sob o tema “A
musica, o0 ensino geral e o especializado: (com)fluéncias”. Debrugou-se sobre as
principais diferencas e semelhangas entre o ensino geral da musica e o especializado,
convidando professores, investigadores, musicos e diretores de escolas de musica, nas
formas de debate e reflexdo sobre os dois mundos. Foram feitas conferéncias com
especialistas dos dois sistemas de ensino, workshops de diversas matérias, um férum de
debate aberto e um concerto final.

O programa foi composto pelas conferéncias “Performance, Educacdo Musical e
Investigacao: uma reflexao partilhada” comunicada por Graga Mota, Diretora do CIPEM
do Polo no IPP do INET-md e “Um olhar pelo ensino da Musica nos Agores” comunicada
por Ana Paula Andrade, pianista e diretora do CRPDL. Nestas duas conferéncias foram
apresentados testemunhos de duas realidades distintas. A primeira no ensino superior e
a segunda no ensino especializado da musica desde o 12 ciclo até ao ensino secundario.
Ambas as comunicagdes foram extremamente interessantes, expondo preocupagdes
distintas, priorizando a aprendizagem com base em projetos e em equipa.

Relativamente aos workshops, de entre os varios que ocorreram nesse dia escolhi
0s que achei apropriados para a minha atividade docente. Assisti ao workshop “Classes
de conjunto: um estimulo ao cruzamento de dominios musicais”, comunicado por Adriano
Franco. Neste workshop o professor demonstrou o trabalho desenvolvido no
Conservatorio de Musica e Coimbra com a classe de trompetes e de como motivar os
alunos no estudo do instrumento através dos projetos da classe de conjunto, que é
composta principalmente por trompetes. A sua estratégia passou pela adogao de
repertério diverso e alternativo, como o rock, pop e jazz, sendo o préprio a elaborar os

118



arranjos de acordo com as dificuldades dos alunos. Assim, também péde abordar e
desenvolver questdes técnicas que muitas vezes sao vistas como aborrecidas no estudo
do repertério tradicional.

O segundo workshop assistido concentrou-se numa componente mais pratica —
“Criagao de uma orquestra de baldes”, orientado por Henrique Fernandes. De uma forma
descontraida e divertida os participantes puderam aprender como utilizar materiais
baratos para a construgdo de instrumentos e posterior criagdo musical. Esses materiais
eram compostos por: baldes, tubos PVC, elasticos, fita-cola e tampas de garrafas de
plastico.

O orientador expds diferentes instrumentos que fazem parte da orquestra de
balées e que produzem diferentes registos. Desta forma, foram construidos instrumentos
de diferentes caracteristicas nos registos grave, médio e agudo.

Ap6s a construgcdo dos instrumentos os participantes organizaram-se numa
disposicdo semelhante a de uma orquestra e fez-se uma pequena improvisagdo em
tempo real com a direcao do orientador.

Acerca do férum, os participantes ficaram dispostos em circulo e a discussao
iniciou-se com o langamento espontaneo de temas feitos pelos organizadores do
Encontro. Esses temas iam sendo registados e projetados numa tela para que os
participantes pudessem continuar o debate.

Muitos temas surgiram, tais como as provas de aferigao no 12 ciclo, materiais
didaticos na educagdo musical, excessivo numero de alunos para uma oferta diminuta de
45 minutos de aula, carga horaria e estatuto de carreira docente no ensino vocacional e
especializado da musica e abordagens pedagdgicas conservadoras nos conservatérios.

119



4.3. Outras atividades do ambito profissional

4.3.1. Quintas Fonograficas

Esta atividade, criada por mim, mas em parceria com o professor David
Rodrigues, de Histéria e Cultura das Artes, e promovida pelo departamento de Formagao
e Cultura Musical do CRMVR, teve como principal objetivo a divulgacdo e manutengéo do
espolio pertencente na mediateca do Conservatério — os discos de vinil. Também, o
pretendido sensibilizar para o patrimonio existente na instituigao para toda a comunidade,
uma vez que a mesma obtém gravagdes Unicas de grandes intérpretes do séc. XX e XXI.

As Quintas Fonogréficas, organizadas bimensalmente e como o nome indica,
tiveram lugar as quintas-feiras pelas 19:00. Outro dos objetivos pretendidos com esta
atividade teve a ver com o desejo de ter um dia fixo na semana, proporcionando assim
uma espécie de culto auditivo, analogamente as Quintas de Leitura que se efetuam no
Porto.

Todas as turmas de ATC e HCA participaram e o trabalho foi distribuido por
grupos de dois ou trés alunos. Os trabalhos consistiram na pesquisa, analise e
apresentacdo comentada de um disco vinil a escolha dos grupos, seguido da sua
reproducdo. Estas apresentacbes para além dos propédsitos supramencionados,
demonstraram ser uma estratégia para a aquisicao de competéncias interdisciplinares.
Esta experiéncia também foi bastante interessante uma vez que colocou as geracoes
mais novas em contacto com uma tecnologia menos acessivel, sendo que em muitos
casos foi a primeira experiéncia com este meio de reprodug¢ao audio.

No fim, pdde-se concluir que houve uma forte adesédo por parte dos alunos do
ensino secundario e um impacto positivo, permitindo assim a sua continuagdo nos

proximos anos e esperando interagir com toda a comunidade local.
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4.3.2. Audicoes peridodicas das disciplinas de ATC, TM E
omMC

As audicdes periddicas das disciplinas de ATC, TM E OMC no CRMVR séao
estratégias pensadas para estimular a criagdo de trabalhos criativos e/ou técnicos, tendo
em vista uma apresentagao periédica e direcionando os conhecimentos tedricos para o
contexto performativo e artistico. Para além do dominio técnico, os alunos sao
incentivados a desenvolver a componente criativa através de uma dinamizacdo em sala
de aula do contexto performativo. Isso inclui o didlogo e organizacdo das audigdes,
alinhamento do programa e orientacao performativa da audigao.

Relativamente as audi¢cdes de ATC, os alunos dos trés anos sdo convidados a
apresentar um trabalho periddico correspondente aos contetdos abordados na disciplina.
Esses trabalhos sdo alvo de avaliacao e expostos a comunidade escolar. Para uma maior
aproximacao e acao educativa a apresentacao performativa das pecas estilisticas sao
normalmente acompanhadas por um breve comentério de orientagdo auditiva.

Na mesma linha de pensamento, as audigbes de TM e OMC permitem uma
exposicao a contextos musicais fora do comum, colmatando a formagéo de estudos dos
alunos do ensino secundario.

No caso de TM, os 2° e 3° periodos sao fundamentais para o entendimento das
praticas tecnoldgicas digitais. Sdo desenvolvidas as componentes histéricas e técnicas
da musica electroacustica, como também a exposigcao da area da produgao e design do
som. Deste modo, os trabalhos apresentados incluem audigdes com a difusdo sonora de
estudos ou pecas electroacusticas e a apresentagao de trabalhos de sonoplastia.

Em dltimo lugar, as audicbes de OMC apresentam um contexto multifacetado,
uma vez que a disciplina apresenta uma componente interpretativa de obras
pertencentes aos séculos XX e XXI, como também a criacdo de obras originais com base
em modelos estruturais da musica do séc. XX. Aqui, os alunos sdo expostos as diversas
necessidades performativas do repertério mais recente que incluiu em grande parte uma
linguagem menos imediata, da utilizagdo de técnicas extensivas, notacdo nao
convencional e muitas vezes grafica, assim como um entendimento da utilizacdo de

parametros multidisciplinares (como a literatura, pintura ou teatro).
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5. Reflexao

5.1. Reflexao das aulas assistidas

Ao longo deste percurso intenso devo dizer que esta experiéncia foi bastante
enriquecedora. Ambas as disciplinas (ATC e Orquestra Classica Avangada) permitiram-
me refletir mais sobre outras estratégias da pratica pedagdgica, permitindo igualmente
um crescimento profissional e pessoal. Através da observagcdo destas aulas adquiri
ferramentas novas das quais passei a fazer uso na minha atividade docente.

Acerca das aulas de ATC, as mesmas demonstraram ser dindmicas, havendo
momentos de trabalho em grupo e de imensa participagcao oral. As estratégias foram
diversificadas contudo bastante metddicas e de comunicagao clara e objetiva. Embora o
professor concentrasse grande parte das aulas no método tradicional — escrita de
exercicios concisos e analise — houve também espaco para o uso de ferramentas
audiovisuais, como o powerpoint. Ainda, a monotorizagao passava pelo questionamento
individual e em grupo, regularidade nos trabalhos de casa como solidificagdo dos
conteudos.

A utilizagdo de multiplos exercicios concisos sobre uma mesma matéria (por
exemplo uma sequéncia harmonica) revelou ser uma base essencial para o entendimento
e dominio eficaz dos conteudos e futuramente combinarei com outras praticas
pedagdgicas. Normalmente exploro menos os exercicios concisos e faco exercicios de
aplicacao em contextos mais longos ou de preenchimento de espacos, iSso porque por
vezes 0 aluno perde a nocao do todo. Contudo, a condensacdo e simplificacdo da
informacao € algo a repensar e a melhorar na minha pratica.

Outra estratégia positiva partia da revisdo da matéria no inicio de cada aula e no
conhecimento a priori que cada aluno pudesse ter sobre o tema a abordar. Deste modo, a
interacao e motivagao tornava-se facil e a aquisicao dos conteudos mais rapida e firme.
Também, a verificagao dos trabalhos de casa em todas as aulas e a exposi¢éo no quadro
realizada por um aluno permitia a corregdo em turma e naturalmente uma
reflexdo/solu¢cao em grupo.

Ainda, uma técnica simples mas que demonstrou ser bastante eficaz e que passei
a adotar nas minhas aulas, pois facilmente clarifica a assimilagdo da informacao, foi a
utiizacdo de marcadores de diferentes cores para a exposicdo no quadro dos
processos/alteragées harménicas.
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Para além das estratégias pedagdgicas apresentadas, outros valores foram
observados sendo estes tao necessarios nas relagdes humanas, pois fortalecem os lagos
entre professor-aluno e motivam a aprendizagem. Assistiu-se a uma preocupagao em
relacdo a turma, a promocao do convivio positivo, de entre-ajuda e valores morais
positivos.

Relativamente a aulas assitidas da disciplina de Orquestra Classica Avangada, a
classe apresentava um nivel satisfatério sendo os naipes mais fortes os violinos (pelo
namero elevado de alunos mais avancados) e sopros (madeiras). Um dos desafios
permanentes com o0 grupo era a implementacado do estudo regular em casa, que sem o
mesmo o avanco e melhoria no repertério ficava aquém. Contudo, os alunos
demonstraram motivagédo e empenho na sala de aula.

Dirigir um grupo téo jovem e diversificado € de facto desafiante, pois poderéo
surgir alguns obstaculos, nomeadamente a variedade do nivel técnico e de maturidade
musical. A escolha de um repertério eclético e conhecido, baseado muitas vezes em
adaptacdes de grandes obras para o nivel basico e que mesmo apresentando algum
nivel de exigéncia, mostrou ser bastante positivo pois os alunos demonstraram empenho
€ motivacdo nas aulas.

O professor teve sempre a preocupagao de contextualizar as obras, algo
importante para a interpretacéo e aprendizagem das mesmas, nao descurando o trabalho
de afinacao, articulagao e forma. Outros desafios também se regeram com o trabalho de
sonoridade. Uma das estratégias utilizadas para ultrapassar este desafio tinha a ver com
a solicitagdo a um aluno de nivel mais avangado para tocar uma passagem de forma a
que 0s mais novos pudessem escutar e posteriormente imitar. Outra estratégia passava
pela exposigao de metaforas/linguagem préxima do aluno.

Para além disto, as atividades e intercambios com outras escolas fortaleceram o
trabalho de grupo e estimulou uma maior responsabilidade quanto a postura, trabalho
individual e de grupo. Nestas sessbes aprendi que € possivel monitorizar e incutir
responsabilidade/autonomia através da distribuicdo de assistentes (alunos da orquestra)
para garantir a organizacao das partituras, estantes ou outro tipo de material.

Outras observacdes levam-me a pensar que o tempo de aula pudesse ser um
pouco mais aproveitado. Acredito que por condices exteriores ao funcionamento da aula
e muitas vezes dificeis de contornar, como por exemplo a mudanc¢a dos instrumentos de
percussao do 3° para o 12 piso ou a mudancga entre a aula de naipe e tutti, nem sempre
foi facilitado o arranque das aulas, fatores estes também a considerar na gestdao de uma
disciplina de grupo.
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5.2. Desafios e resultados das aulas dadas

Antes de mais, gostaria de agradecer profundamente a todos os intervenientes
deste projeto. Os orientadores, os alunos e a Academia, pelo seu apoio e abertura que
em muito facilitou 0 meu desempenho nas aulas dadas assim como na implementacao do
projeto. O professor orientador cooperante demonstrou ser sempre recetivo a mudanga,
orientando de forma clara e objetiva o trabalho efetuado. Os alunos foram igualmente
abertos e recetivos a ideias novas, a sua qualidade em muito favoreceu a exposi¢cao de
conceitos assim como na aplicagdo do projeto revelando entusiasmo e curiosidade ao
longo do mesmo.

Como referido anteriormente, o estagio demonstrou ser muito satisfatorio
permitindo uma maior maturidade quanto a minha pratica docente. Alguns dos desafios
sentidos ao longo do estagio prenderam-se com receios naturais de adaptagédo ao meio
envolvente e da empatia/correspondéncia com a turma, que ao longo do processo foram
se dissolvendo. Esses receios foram ultrapassados devido a boa relagdo e abertura para
com os alunos e toda a comunidade escolar, tentando aproximar-me das diferentes
realidades. Outro receio tinha a ver com a nao compreensao dos conteudos e metas a
atingir na disciplina de ATC, uma vez que a turma era constituida por alunos de formagao
heterogenea, principalmente na exposicdo da matéria referente a musica concreta que
implicava um conhecimento a priori do fenédmeno sonoro. Caso isso acontecesse, as
aulas em questao foram prepararadas em funcdo dessa preocupacdo, questionando e
tendo como apoio material didatico. Ainda, o facto de alguns alunos ja terem tido esse
conhecimento na disciplina de Acustica dinamizou e estimulou uma aquisicao mais firme
por parte da turma.

Outros aspetos ja mencionados nos relatérios individuais a melhorar serdo
considerados futuramente. E de salientar que houve conquistas ao nivel da elaboragdo
de diversos materiais e estruturagao a curto e longo prazo das aulas.
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5.3. Autoavaliacao da Pratica de Ensino Supervisionada e
profissional

Considero a minha autoavaliagdo como sendo positiva. Em todo o meu percurso
tentei garantir todos os requisitos necessarios para a realizagao e conclusdo do estagio
com sucesso nas varias dimensdes: cientifica e pedagogica; participagdo e envolvimento
com a comunidade escolar; formagéo continua e desenvolvimento profissional.

Preparei, organizei e desenvolvi atividades letivas e extra-curriculares tendo como
base uma preocupacdo na preparacao/organizacao das aulas/atividades e dos materiais
didaticos de apoio, de forma a promover atividades estruturadas. Também, preocupei-me
em dar continuidade a algumas metodologias/estratégias adquiridas do professor titular
da turma, no sentido de suavizar a mudanga de professor.

Procurei motiva-los e transmitir-lhes confianca, ao mesmo tempo que me
disponibilizei para os ouvir e ajudar no sentido de colmatar as duvidas e dificuldades.
Tentei valorizar os seus pontos fortes, utilizando reforcos positivos, e fomentei o trabalho
cooperativo entre todos. Penso que os alunos obtiveram um desempenho satisfatorio, e
nao apresentaram casos problematicos de comportamento.

Participei em diversas atividades no sentido de continuar a desenvolver a minha
formacao enquanto docente, no sentido de promover a reflexdo e o pensamento critico,
criatividade, aperfeicoamento e desenvolvimento profissional.

Concluindo, considero que a realizagao deste estagio em muito contribuiu para a
melhoria de muitos aspectos, estimulando uma reflexdo continua sobre a minha pratica
pedagdgica, tentei contribuir e cooperar ativamente nos objetivos e metas delineadas

para o estagio, que, a meu ver, foram alcancados.
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Anexo 1

Os 7 critérios morfologicos apresentados no eixo vertical (Chion 1983, 173-177).
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Anexo 2

Exercicios de harmonizagéo a quatro vozes com baixo cifrado dado para trabalho

2.1.
de casa, corrigidos na aula a quatro de outubro de 2017.
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2.2.

do acorde de 62 napolitana, corrigidos a onze e dezoito de outubro.

~

b)

Exercicios de harmonizagédo a quatro vozes com baixo cifrado para a construcao
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Anexo 3

Ficha de apoio ao acorde de 62 napolitana.

b-to-20(7

ad BOUHS [ W
o il nd i

Acorde de 6* Napolitana

0 acorde de 6% Napolitana tem a sua orsgem nos compositores de siée. XV que
viviam om Hqulri- A sua musica e inovaches fo| chamada de “Eacola Napolitana®, de onde
e podem destacar o8 compositores Giovanni Paisello ou Glovanni Battisu Pergoles
Umia dessas inovaghes ¢ de ficto, o acorde de 6% Napolitana, ou acorde napolitana, £ae
acorde posteriormente expandiu-se parn cutras regides, sendo rapilamentes adaptad
universalmente nos periodos clissico & rombntica

O acorde napolitann ¢ construlds sabre o i grau de ama tonalidade maior ou menor, onde

asia fundamental & baixada meio-tom No mods maior, a quintas temhém scompanha
Dessa maneira, aplicamos um bemol antes do grau, denanciando a descida da tonica (bl

Ba a1

Ora, este acorde & usado principaimente na progressio harménica de V-], que com o

cromatismo aplicado, tornme-se mals interessante ¢ variado, alargando o chegada &
dominante.

(racorde napolitano aparece maloritariamente na 1* Inversao, em tonalidades menores.

v [
N - |
- —

! d 4 d <2 |2 dife

— =

TS | (T e v M Vg
1
Daf chamar-se 6% Mapolitana. Este acorde forma uma sexta entre a nota mais boika o
spuda, sendo o seu simbalo de bil6,

Auditivamente, podemos facilmente distinguir este acorde pelo seu baixo: estd o umna
disthncia de wm tom i tonica da do acorde de dominante

d J
(9, eri




Acordes de 6 Napolitana - Exercicios

(Beethoven, Bayratelie Op. 119, v" 9
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Anexo 4

Ficha de apoio a analise: excertos de corais de J.S.Bach.
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Anexo 5

Ficha de apoio aos acordes de 62 aumentada com excertos da literatura musical.

Acordes de 6° Aumentada

acordes de &' aumentada
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Acordes de 6% Aumentada - Exerciclos
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Anexo 6

6.1. Exercicios de harmonizagéo a quatro vozes com baixo cifrado para a construgao dos

acordes de 62 aumentada.
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6.2. Explicacdo da construcao dos acordes de sétima da sensivel e diminuta.
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6.4. Exercicios de aplicagdo do acorde de sétima diminuta em contexto.
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Anexo 7

7.1. Explicagé@o da constru¢ao dos acordes de nona da dominante nos modos maior e

menor.
0 *E* (@) >S4
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ANV >34 [ @] <> [ @] —
o 8 o <
V9
n be -
AL P P he o3 S
@ 8 8 8 2 o =
[, 8 o <
Vb
7.2. Cifras do acorde de nona da dominante
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7.3. Disposigao de um acorde de cinco sons numa escrita coral a quatro vozes.
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7.4. Exercicios de construcao e resolugdo do acorde de nona da dominante a quatro

vozes.
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Anexo 8

8.1. Explicacao do processo de modulacao por nota comum.

Sol, M
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bo

bd

I )
LT o

8.2. Mais 2 exemplos do processo de modulag&o por nota comum.
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8.3. Explicacao do processo de modulagao por cromatismo.
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8.4. Processo de modulagao por cromatismo feito em conjunto na sala de aula.

SiM

Si, m

Y 1D hH
A b IV

N DH

14

&) |1

“J 1D b
Z H 1

L .2

v

v

ii°6



D6 m

Si, M
bo
bo

116

oes.

ii6

v
de fung
Lim

D6 M

’

D6 m
ao por equivoco
Si, M
=
v
22
I

i

Dém

iv
0
+6

v

VIS VI

ii

ii

v
v

D6 M

e
Do M
D6 M
o
(e C—2

O £)

&)
[ £anY
&)
&)

9.1. Explicacao do processo de modulagao por troca de modos.

9.2. Explicacao do processo de modulag
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Anexo 10

Exercicios para a aplicagcdo do processo de modulagéo por enarmonia através do acorde

de sétima diminuta.
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Anexo 11

Ficha de apoio sobre modulacées

CADEMIA DE MUSICA
e

il OE VILAR DO PARAISO Andlise & Téenlcas de Composic3o

Modulacio diatonica

Este tipo de modulagdo proporclona uma passagem gradual para 2 nova tdnica. A nova tdnica é
introduzida por um acorde pivot ou comum (diatdnico) a ambas as tonalidades e confirmado por
uma progressao cadencial, normalmente usando o Il ou IV, O acorde pivet pode ser qualquer acorde
desde que pertenga a ambas as tonalidades. Esta técnica & bastante Otil nas modulagSes a tons
préximos:

1.5.Bach, chorale “Mun preiset alle Gottes Barmherzigkeit™

Modulagdes no séc. XIX

= 0s processos de modulacio neste periodo s30 cada vez mais longos, sequencidveis, complexos e a
tons afastados;

- Uso de dominantes secundérias, acordes de sétima diminuta, sexta napolitana e de dupla sensivel
como acordes de mudanga;

- As sequéncias serdo cada vez mais reais e variadas do que tonais,

1. Modulacdo sem preparacio

Hayddn: Plana Sonata in B, Holy XVEML (¢, 1782-4)

{Albegro) 2 . ,:.- = = N
- | ! | -
s‘r@k’_ﬁ_f SSs=== = A0S =
L ]
[l s f
= = rj"'l - _p-_-i"‘ — E - = - -
% i i"j"i.'_l"_""d'""‘ F - = : -
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o) ACADEMIA DE MUSICA
DE VILAR DO PARAISO

Andlise e Técnicas de Composicdo

e e e e e
; j—L_:I-_ —rl. l—‘r—- L,_r.._:_l 4 _1",d _"r:.-:"i'“-"li' -I
i — I | R NN
it
e [ L]
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%'_lz'" T‘r_.:t_‘ —‘#.7!_&.'_ '1 [ -E.I-—i
F
9 =
e

2. Modulagios por nota pivot/comum

Mas modulacdes 3 tons afastados os acordes pivot/comuns diatdnicos ndo se verificam. Técnicas
como a utilizacio de uma nota pivot/comum poder3o ser uma opgdo. Por mais distantes gue as
tonalidades estejam wma da outra hd sempre uma nota em comum gue serve de ligagio no
processo de modulagSo, proporcionando assim varias hipoteses:

Sehubert: Sering OQuintet bn ©, 10956, Op. 163 | 1828

{Allegra ma mn troppa| =
- . — 'Li—
f'__i_!%_‘_:i__ #L"'="'.__=§C L _m_b!i_'_! # == =
1 ” —
Yot nE == ==
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ACADEMLA DE MUSICA
DE VILAR DO PARAISO

Andlize e Técnlcas de Composicdo

BElgar: Vieriaticns on an |:'lr.':f|'.li..'|' Therwe | Eniigeana ], Oy, 36 1 | 594

[Largamente] 1 Adaglo
L P e —,
i —r—m= - Lz S
il - ST B a ! 4. : gty —
é' E ——a == e e
L1 —_— : [ 3 s : L] s # I* -
-|||l|_ : i g ) _
———— ¥ r wr
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- 1 b, S e,
yEE t . A g N s 'l
5 K S - = L T % W
:J E r 1 —— - - = 'i Peoy—g 5 I
E -—-—- : el o IF' -
G "—|_J-- P, S L — ==
3 =
Eb: 1

dirmig. behiahi

Mota: a nota comum normalmente fica exposta, verificando-s2 guase sempre na voz mais aguda!

3. Modulag3o cromatica

0 termo & aplicado sampre gue um acorde @ alterado cromaticamente pare moedular. Diferentes

tipos de acordes)/usos:
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PP ACADEMUA DE MUSICA
DE VILAR DO PARAISO Andlise e Téenicas de Composiclo

Beethoven, "Hammerklavier" Sonata, Op. 106, |
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Anexo 12

Exercicios elaborados pelos alunos
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Anexo 13

Textos de apoio sobre a Musica Concreta

W ACADEMIA DE MUSICA
-F

DE VILAR DO PARAISO Analise e Técnicas de Composicdo

A Musica Concreta

INTRODUCAQO

) mone e Pierre Schacffer esta ligado o wma iwenes histicioa: o da chae
niada e coneneta, (s amerete), A glnese desta o misica, ol rela
tenla e oo esrito em 1948 pebo prdprio autor, pubdicade pela primeirg
v ean LA e revista Podyphonde, no tecto “Intmoduction @ s musdogne oon-
erite?” (Schaeffer 1000, Este diario foi pullicado taanbém como peate de A la
rivherehe diune mushque comerdte (Schaeffer 19524), oontend o algunas madsies,
A A coneret: tal oommo 50 apreserta neste Ao represeniE entaetan o,
APEIaE O v de uIna pEERpEa que asnmnh cuecterEtoas o obpetines il
remtes At a publicacio do Trmde’ des olgets miesomor, obaa 1mais representaiiva

o antor. e LG66E,

A misiea conereta s da ddéa de eoctrageolan o mederial sonoro wsado na
oA ce nulsiced o s ebptivio, cormo i proeedimento cornpsosiciongl oo,
mediamte s possihililade de gravscao e reproducio somora,  Esie procediment o
e do cuestionsamento do sistema msheal tradicional e da meformnlago das
by tev'rieses i oonsolidad s, B 1062 Sehaedfer poopde nm veesaboldado préprio
i eshioe 1 solfego especifion pera @ anisica coneeta, R 19655 e tenta agmpar
Eenicl fvies TImsicals que SUrETEL TUais o1 THETLOS T JTWESTHA Cpoa Il G A S,
Em 1957 & milsica oonereta s condigura como wm “métedo de pesquisa”. Seus

trabalhos de pesquess culmingram ne solficgo dos objetos nnsicais.
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CAPITULO 1

O SOLFEJO CONCRETO (1952)

Com o advento do século XX, as técnicas de reproducao atingiram tal nivel
que, em decorréncia, ficaram em condi¢oes nao apenas de se dedicar a todas as
obras de arte do passado e de modificar de modo bem profundo os seus meios
de influéncia, mas de elas proprias se imporem, como formas originais de arte.

(Benjamin 1955: 6)

1.1 Do concreto ao abstrato

No diario de 1948-49, como apresentado em “Introduction...”; Schaeffer (1950)
relata a sua tentativa de fazer musica com ruidos, partindo da idéia de uma
sinfonia de ruidos. Schaeffer era responsavel pela sonoplastia da Radiodifusao-
Televisao Francesa (RTF), e as experiéncias com ruidos eram realizadas no esti-
dio desta radio (Club d’Essai). As primeiras experiéncias foram com os objetos'

utilizados na sonoplastia: matracas, cascas de coco, buzinas, bombas de bici-

! Schaeffer utiliza o termo “objeto sonoro” neste dirio, para designar os objetos que pro-
duzem o som. Esse termo assumird um significado diferente em seus textos posteriores (vide

§ 3.2, pagina 57). Neste sentido o autor utilizara “corpo sonoro”.
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cleta; em seguida, com pedagos de madeira, outros materiais vibrantes e com

Andlise e Técnicas de Composicao

caixas de ressonancias diversas, buscando sonoridades interessantes para uma
possivel composicao com ruidos. Os objetos eram dispostos de maneira a facili-
tar a execucao, tocados como instrumentos musicais ou como um tnico instru-
mento: “designo sob o nome de piano de ruidos o amontoado de materiais que

comega a encobrir o estidio” (Schaeffer 1950: 32-33).

De acordo com o diario, quatro meses de experiéncia nao geraram resultados
significativos: “desde que entrei nesta experimentacao, os resultados sao de uma
grande monotonia” (Schaeffer 1950: 34). Depois de uma fase de experimentagao
actustica, contudo, Schaeffer comega a gravar os sons dos objetos. Passando para
o outro lado do estidio, o da cabine de gravacao, e escutando os resultados
captados pelo microfone, Schaeffer vislumbra, assim, a possibilidade de obter
algum resultado satisfatorio em seus ensaios. Apos captar o som de um sino sem
o seu ataque, ele atenta para um fato que serd fundamental em sua pesquisa.
Sem a percussao de ataque, o som do sino parece mais com um som de oboé. A
experiéncia do “sino cortado” mostrou a possibilidade de modificar a estrutura
dos sons aciisticos através de recursos de gravacao. A partir desta descoberta,
Schaeffer empenha-se em trabalhar com a manipulacao dos sons através destes

recursos.

Schaeffer comeca entdo a compor estudos a partir de fragmentos sonoros
gravados, colocando em pratica os processos eletroactusticos. Ele imagina uma
série de estudos, cada um composto a partir de uma abordagem predefinida
em relagdo ao material gravado (cf. Schaeffer 1950: 40). O primeiro estudo, o
“Btude aux chemins de fer”, feito a partir de ruidos de uma estacio ferroviaria,
j& apresentava uma nova questao. Os ouvintes escutariam esta composicao como
seqiiéncias musicais ou como seqiiéncias dramaticas? Os ruidos de uma partida
de trem, sua chegada, poderiam suscitar um acontecimento e nao um discurso
musical. Por isso era necessario buscar um meio que fizesse o ouvinte esquecer
a significacao causal, isto ¢, a identificacao dos ruidos com os eventos que os

produzem.
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O processo do sino cortado, que retirava a identidade do sino, nao funcionava

no caso da locomotiva. O processo encontrado por Schaeffer para realizar essa

operacao com os fragmentos da locomotiva foi a repeticao. Escolhia-se um de-

terminado segmento e, repetindo-o, conseguia-se que a atencao se voltasse para

o som em si; quer dizer, para sua matéria e sua forma.® Este processo era feito

gravando o sons nos discos em sulco fechado (sillon fermé).

Schaeffer estabelece entao um novo procedimento musical, diferente daquele
usado na miisica tradicional. Seu procedimento utiliza um material sonoro ori-
ginal, ou seja, nao apenas os sons dos instrumentos habituais, mas qualquer som
(podendo ser manipulados através dos processos eletroacusticos para desvincula-
lo de seu contetdo significativo); e tem como base, ao invés de notas musicais
tradicionais grafadas e articuladas através de um sistema musical preestabe-
lecido, fragmentos sonoros gravados, que eram montados diretamente em seu

suporte, no caso, um disco de gravagao:

[...] esta abordagem, em minha concep¢ao, leva o nome de Misica Con-

creta, para bem marcar a dependéncia em que nos encontramos, nao mais
com relacao as abstracoes sonoras, mas sim dos sons concretos, tomados

como objetos inteiros, irredutiveis a um ou outro componente do solfejo.

(Schaeffer 1950: 39)

Podemos de fato comparar precisamente os dois procedimentos musicais,
o abstrato e o concreto. Aplicamos, como disse, o qualificativo abstrato
4 musica habitual pelo fato de que ela é primeiramente concebida pelo
pensamento, depois grafada teoricamente e, por fim, realizada em uma
execucao instrumental. Chamamos nossa musica de “concreta” por ela ser
constituida a partir de elementos preexistentes, tomados de empréstimo de
qualquer material sonoro, seja ele ruido ou misica habitual, depois com-
posta experimentalmente por uma construgao direta, chegando a realizar
um proposito composicional sem recurso, que se tornou impossivel, a uma

notacao musical comum.
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O que analisamos?

Instrumentos de Analise

O principal material a ser analisado é o som. Como sabemos, o som é definido como sendo
uma frente de compressdo mecanica, onde as particulas se propagam em diferentes meios (liquido,
sélido e gasoso) em constante compressdo e rarefagdo. Por isso é extremamente complexo a sua
representacao grafica.

Estas ondas, normalmente periddicas, podem ser harmédnicas (em que a relagdo entre a
fundamental e os seus parciais tém uma ordem/racio proporcional) ou inarmdnicas (onde ndo hd uma
ordem proporcional). Esta no¢do é extremamente importante pois permite-nos classificar os sons. Se
um som é harmonico significa que estamos perante um som de altura definida. Se for inarmdnico
estamos perante um som de altura indefinida.

Um som de altura definida pode ser complexo (constituido por inimeros elementos) ou pode
ser sinusoidal (uma Unica frequéncia). Para além da distingdo auditiva, bastante importante na analise
da musica que estamos a conhecer, a representac¢do grafica é diferente. Para tal, utilizamos alguns
instrumentos ou programas de analise sonora que captam e “paralisam o som” numa representagao

grafica de grande parte dos seus componentes. Os dois tipos de representacdao mais utilizados sao:

1. Sonograma ou espectrograma: é a representa¢do do espectro de um som.

3000 4000 sG00 6000 700 8G00 9300 1obeo  1iboo 12000 bl

2000

000

200 000005 000010 000015 200020 200025 000030 000035 To00R0 ST 0.00:07.5 0.00:08.0 0.00:08.5 000.09.0 0.00lHMS|

Toal

3000

3000

2000

1000

Exemplo de um sonograma da nota dd1 no piano (som complexo). Exemplo de um sonograma da frequéncia 65.40Hz (som puro)
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2. Oscilograma: é a representagdo da forma da onda sonora, indicando a variagao de pressdao em

funcdo do tempo.

dB 11:00:00.05 1:00:00.1 11:00:00.15 | dB|os /50 ms 100 ms

NANNANNN NN L
4V VIV VIV VNV VY

Exemplo de um oscilograma da nota dé1 no piano (som complexo) Exemplo de um oscilograma de uma sinusoidal de 65.40 Hz (som puro)

Como vemos, ha um conjunto imenso de informagao que uma analise sonora nos pode
fornecer. A musica concreta ou electroacustica utiliza um vocabuldrio de objetos sonoros de varios
tipos categorizados e de acordo com uma descrigdo dos fendmenos acusticos. Para Schaeffer o objeto
sonoro ¢é diferente do objeto musical, porque inclui um nimero vasto de parametros incluindo a sua
percepcao. Desta forma, e como vimos anteriormente, o intuito da musica concreta é desconectar o
significado da fonte sonora para fins musicais. Mais, o conceito de escuta reduzida salienta esta ideia,
em que através da repeticdo de um som o mesmo deixa de fazer sentido no seu contexto para ser

apreciado musicalmente.

Como analisamos?

O conceito de espectromorfologia (1997), desenvolvido pelo compositor Denis Smalley,
oferece ao ouvinte um conjunto de vocabulario que permite descrever os eventos sonoros, estruturas
e espacos. Os meios de analise ou de descricdo utilizados na musica de tradicdo ocidental sdo neste
caso inadequados, uma vez que estamos a lidar com um tipo de musica que ndo é baseada na
escrita/notacgdo musical e muitas vezes em falta de uma representacio equivalente.

A tabela seguinte expde trés tipos de estratégias composicionais e que sdo referidos nas
fungdes e processos estruturais segundo Smalley (1997).

onsets continuants terminations
departure passage arrival
emergence transition disappearance
anacrusis prolongation closure
attack maintenance release
upbeat statement resolution
downbeat plane
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Este vocabuldrio, embora ainda ndo esteja totalmente definitivo, ajuda a informar o ouvinte sobre os
materiais sonoros, permitindo assim a prdtica da andlise. Da mesma forma, auxilia o compositor na
escolha de materiais que estejam de acordo com estes critérios.

>~

[} .

z emergence disappearance
: — —

o

[

1 5
“—

time

(Equivalente grafico sobre as definicbes de aparecimento e desaparecimento)

Também, o vocabulario/representagdo grafica pode indicar o formato e manipulagdo de um
Unico som. Ataque, passagem e extingdao podem dictar o formato de um Unico som indicando que este
inicia com uma acentuagdo abrupta (ataque), de corpo extenso (passage) e com énfase na terminagdo
através de uma deixa em tensdo (release).

Numa terceira utilizacdo deste vocabulario temos a criacdao de estrutura. Ataque, passagem e
extingdo podem ser aplicados de forma separada, mas quando agregados criam uma nova
forma/representacio — unidade sonora.

Attack Passage Release

attack  passage release _,b n Q —
*

Upb:eat Statement Disappearance

Resultado final de duas unidades sonoras (X

Apds a explicagdo do que é o som e as suas diversas formas de representagao, passamos agora
a explanacdo das técnicas utilizadas na musica concreta. Para além da exposicdao simples de uma
gravacgdo, ha um conjunto de técnicas/manipulagdes base que foram desenvolvidos por P. Schaeffer
e P. Henry nos estudios em Paris. As manipula¢des efectuadas sao basicamente agrupaveis em cinco
grupos diferentes, os quais podem ser combinados entre si:

1. Mudanca da velocidade de leitura — Tem como resultado a alteracdo da altura e da duracdo, bem
como do préprio timbre, do som gravado.

2. Mudanga da direc¢do de leitura — Tocar um som gravado de tras para a frente inverte a envolvente
de amplitude do mesmo, pelo que o som apresentard um perfil de ataque, sustentacdo e
gueda invertidos.

3. Ostinato — Um pedacgo de fita magnética, onde foi gravado um som, pode ser cortado e as suas
pontas coladas uma a outra, formando desta forma um ostinato.
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4. Corte e colagem — Pelo corte e colagem, o compositor pode justapor sons que normalmente nao
teriam qualquer relagdo entre si, ou as envolventes de sons gravados podem ser alteradas
através da eliminagdo de porg¢des nao desejadas do som gravado, processo este que consegue
disfargar, de forma bastante eficaz, a fonte original do som assim tratado.

5. Atraso — Efeitos de eco e reverberagao podem ser obtidos através de um gravador de fita magnética
que simultaneamente reproduz e regrava um som pré-gravado, produzindo um atraso que é
funcdo do tempo que a fita leva a percorrer a distancia fisica que separa as ca- becas de
reproducdo e de gravacgao.

Na era digital, estes processos sdao-nos apresentados de uma forma mais simples e imediata, através
de software dedicado a gravagdao e edi¢cdo audio. O processo passa pela conversdao da energia
mecanica (analdgico) para uma representac¢do digital (codigo bindrio de 0 e 1) de onda, que fica
armazenada e posteriormente manipulada no computador. Alguns programas de produgdo audio-
digital: Pro Tools, Ableton Live, Logic Pro, Cubase, Reaper e Audacity.

Como percepcionamos (e analisamos) o espaco?

Uma obra electroacustica, no minimo, utiliza dois canais — esquerdo e direito. Este sistema é
conhecido como difusdo stereo. Ao longo do século XX, e com o avanc¢o da tecnologia, outros
sistemas de difusao sonora foram desenvolvidos sendo que nos dias de hoje os mais utilizados sao:
quadrifonia, 5.1, octofonia (ou 8 canais). Hoje, muitas Universidades em todo o mundo, assim como
instituicdes como o IRCAM e GRM, fazem concertos de musica electroacustica com difusao de 32 até
cerca de 100 canais. Na analise, podemos indicar e representar a exploracdo do espaco através de
uma linha horizontal que separa uma zona superior e inferior, sendo que a superior se refere ao lado
esquerdo (Left) e o inferior ao lado direito (Right). A linha horizontal indica o centro, ou ao meio:

aB,1:00:00 1:00:00.5 1:00:01 ,1:00:01.5 1:00:02 ,1:00:02.5 1:00:03

R

s

R

(et

@

e
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Para além das ferramentas apresentadas por Denis Smalley, o misico e compositor Pierre Couprie
propde também uma representagao grafica utilizando um software intitulado de EAnalysis. Para
além das representagbes sonograma e oscilograma, o autor implementou a representag¢do espacial
em stereo. Esta representagao refere-se ao um parametro — a panoramica.

| }\i ;} IH"E {

‘; O B T e e

Figure 8.2 Graphic representation of the beginning of Dulcinea, extract from Don Quic hotte

Corporation by Alain Savouret

Outros parametros em evidéncia:



Anexo 14
Ficha de exercicios

@ ACADEMLA DE MUSICA
BENKARDO PR Andlise & Técnicas de Composicio
Ficha de exerciclos

1. Ouwwve atentamente e indica se os exemplos que ouves 530 SONS COMPIEXOS OU DUNDS:

Exempio 1: Exempla 2:

2. Apdsaidentificacio faz a correspondéncia da sus representacdo:

Exemplo: Exemplo:

] an (e

3. Como se chamam as representagies exibidas na pergunta 27 (leitura d2 esguerda para a

direita)

4, Indica os tipos de manipulagdo sonora base da pratica electroacustica:

5. Dwwe atentamente os seguintes excertos sonoros & indica gue manipulagbes estio a ser

utilizadas:
a) fi
b) -4}
) h)
d} il
e Il

6. Observa as seguintes imagens:

24
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Departure 4 Passage = Arrival >
Emergence | ) — Disappearance [
< Transition PP .
~ -
Anacrusis Closure
Proiongation
Attack
Release
Maintenance
Upbeat |
- Resolution
) Statement
Downbeat
| Plane '

6.1.Que tipo de representagdo grafica esta a ser exposta? Para que serve?

6.2.Explica as seguintes imagens:

=%
@A
#HOS
RO\
2/
/<
X2
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7. Faz uma analise de Variation pour une porte et um soupir de Pierre Henry, utilizando as duas

representagbes dadas. Indica também os tipos de manipulagdo sonora reconheciveis na

obra:

8. Da mesma forma, faz uma analise de Hot Air de Jonty Harrison:




Anexo 15

Ficha para o preenchimento da matriz dodecafonica

10 I I I I I I
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Anexo 16
Patch elaborado no Max/MSP para o Workshop DIY MUSIK FABRIK

®o8 Workshop Angela da Ponte - Vilar do Parafso (presentation)

presonators | 1 ~ presonators 1

26



Anexo 17

Pedido de autorizacdo aos encarregados de educacao

Curso de Mestrado em Ensino de Musica

Disciplina — Pratica de Ensino Supervisionada - Ano letivo 2017/ 2018

Porto. 17 de janeiro de 2018
Academia de Musica de Vilar do Paraiso

Assunto: Declaracio de consentimento
Exm® Encarregado de Educacio.

Eu. Angela Maria Soares da Ponfe. aluna de Mestrado em Ensino de Muisica da
Universidade de Aveiro e com onenfagdo da Doutora Sara Carvalho, venho por este meio
solicitar o seu consentimento para a participacdo no estudo que estou a desenvolver no ambito
do ensino da Analise e Técnicas de Composicio para a obtencio do grau de Mestre em Fnsino.

O estudo consistira na realizagio de questionarios e inqueritos, 0a gravagdo audiovisual
de aulas de ATC do 3” ano e atividades que decorrerdo no 2° periodo. Estes registos serdo
utilizados apenas para efeitos de pesquisa e de apoio ao relatorio de estagio, e os nomes dos
alunos eovolvidos ndo serdo divulgados. Sera garantida a confidencialidade durante a
investigacdo, dissertacdo e em futuras referéncias dos dados e conchusbes, sendo as citagdes

das intervencées individuais dos participantes documentadas com nomes ficticios.
Sem mais assunto a tratar, aguardo deferimento,

Com os mens melhores cumprimentos,
Angela da Ponte
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universidads
i @ SinD

Aceito participar no estudo

Mio aceito participar no estudo

(colocar uma cruz na opgio escolhida)

Assinatura do almno:

Caso o aluno seja menor de idade, € necessario o consentimento do encarregado de educacio,

responsdvel ou tutor legal.

Autorizo que o men educando parficipe no esiudo

Wio autonzo que o meu educando parficipe no estudo

(colocar uma ez na opgio escolhida)

Assinatura do encarregado de educacido. responsdvel ou tutor legal:

Porto, de de 2018

Assinatura do ornentando:

Assinatira do prof. orientador:
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Questionario aos professores de ATC no Google forms.



Questionario 5

Curso de Mestrado em Ensino de Musica - Universidade de Aveiro - Ano letivo
2017/2018
Angela Maria Soares da Ponte

Este questionario destina-se aos professores da disciplina de Analise e Técnicas de
Composigao, das escolas de ensino vocacional da musica publicos, particulares e
cooperativos. O mesmo tem como objetivo compreender a aplicagdo dos contetidos da
musica electroacustica na disciplina, assim como compreender as praticas ja existentes
el/ou possiveis dificuldades no seu ensino.

1. Faixa etaria
Mark only one oval.

20-30
30-40
40-50
50-65

2.
Sou professor(a) de Analise e Técnicas de Composi¢ao na regiao:

Check all that apply.

Norte

Centro

Lisboa

Alentejo

Algarve

Autéonoma dos Agores

Auténoma da Madeira

3.
2. Se leciona outras disciplinas por favor indique quais:

Check all that apply.

Formagao Musical

Acustica

Historia da Cultura e das Artes
Instrumento

Classe de Conjunto

Outra:



Se respondeu "outra" Indique o nome
da disciplina:

5.
3. Consegue abordar os contetidos da musica do século XX na disciplina de
ATC?
Mark only one oval.
Sim
Nao
6.
3.1. Se respondeu "sim", esses contetdos incluem a musica gerada por
aparelhos electrénicos?
Mark only one oval.
Sim
Nao
7.
3.1.1. Se respondeu "sim" indique que conteudos aborda:
Check all that apply.
Theremin, Ondas Martenot, Olivier Messiaen
Fita Magnética, Musica Concreta, Franga, Pierre Schaeffer e Pierre Henry.
Musica Electrénica, Alemanha, K.Stockhausen
Sintetizadores, Milton Babbitt, Robert Moog
Sintese sonora
Era Digital, computadores, Max Matthews
Linguagem MIDI
8

3.1.2. Se respondeu "nao" explique o porqué:



9.
4. O que acha do uso de computadores ou aparelhos electronicos na criagao
musical? (por favor elabore a sua resposta)

10.
5. Acha relevante o ensino da analise da musica electroacustica?

Mark only one oval.
Sim
Néo

Talvez

11.
5.1. Porqué? (por favor elabore a sua resposta)

Se respondeu "nao" na pergunta 5. o questionario
termina aqui. Obrigada pelo seu contributo.

12.
6. Depara-se com dificuldades no ensino da musica electroacustica na
disciplina de ATC?

Mark only one oval.
Sim
Nao

13.
6.1. Se respondeu "sim", porqué?



14.
7. Que abordagens/metodologias utiliza para analisar obras electroacusticas
em contexto de aula?

Obrigada pelo seu contributo

Powered by
E Google Forms
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Questionario 1

30

§ Lrilversiians

Curso de Mestrado em Ensino de Muisica
Thsciplina — Pratica de Ensino Supenvisionada - Ano letive 2017/ 2018
Questionario 1
17 de janeiro de 2018
_-'-"‘mgela Marnia Soares da Ponte

Este questionario: destina-se aos ahmos inscritos na disciplma de Analise e Técnicas de
Composigdo do 1%, 2% e 3° anos e tem como objetrvo afenr o sen conhecmento em relacio as
praticas da musica electroacistica.

Nas questdes de escolha, colocar um X no espago comrespendente.

Pergunta 1. Idade;

Pergunia 2. Begime de frequéncia;

Pergunta 3. Estas fanmlianzado(a) com commputadores? 5mn . Nao

Pergunta 3.1 Se sim que tipa de programas usas mais?

Pergunia 4. Possis um computador portab]? Smm Nio

Pergunta 4.1 Se sim_ qual a plataforma” Windows Macintosh
Pergunta 5. Sabes que equipamentos materais 550 necessanios para a analise e coacio
musical com computador? Sim Nao

Pergunta 6. Ja fveste algum contacto ou expenmentaste a analise e'on criaghio musical com
computador? Sim Nao

Se respondeste nio passa para a Pergumea 7
Pergunta 6.1. Se sim, mdica quais: Analise Cnagdo
Pergunta 6.2. A expenéncia realizada ocomen primeiro por mcialva propria ou por

orientagdo pedagogica? Imiciativa propria. orientacdo pedagogica



Pergunta 6.3. Se respondeste por iniciativa propria o que te levou a procurar essa
experiéncia’

Pergunta 6.4. Se respondeste por onlentacio pedagdgica indica em que contexto isso

QCOITE:

Pergunta 7. (e conhecimento tens em relacdo i pratica da mmisica elecfroactstica e nusta
{instrumental + electroacustica)?

Nenhim Pouco __ Algnm Bastante

=

Se respondeste nenhum o ten questionano fermina aqu.

Pergunta 8. Achas relevante a implementacic prabca da misica electroaciistics na disciphng
de Analize e Técmicas de Composicdo? Sim Nio MNaoser

Pergunia 8.1 Se sim: explica porgus:

Pergunta 8.2 Se nio. explica porgue:
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Curso de Mestrado em Ensino de Muasica
Dhsciplina — Pratica de Ensine Supervisionada - Ano letive 2017/ 2018
Questionario 2
24 de janeiro de 2018

_ﬁsngela Mana Soares da Ponte

Este questiondnio destina-se aos ahmos inscritos na discipling de Anadlise e Técmicas de
Composigie do 3° ane e tem como objetive avaliar a qualidade da aula dada, assim como
compreender a opimfo dos alunos em relagio as metodologias aplicadas na andlise da nvisica

electroacustica.

1. O gue achaste da aula de hoje?

2. Achas que esta forma de analise € clara? Explica o porque

3. Qual das representagpdes graficas usanas para fazer uma analise de misica

electroactisticaT Porgué?
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Questionario 3

Curso de Mestrado em Ensino de Musica
Disciplina — Pratica de Ensino Supervisionada - Ano letive 2017/ 2018
Questionirio 3
14 de Fevereiro de 2018

Angela Maria Soares da Ponte
Este questionano destina-se aos alunos mscritos na atividade DIY MUSIK FABRIE e tem
como objetivo avaliar a qualidade da atividade, assim como compreender a opimido dos alunos

em relacdo & mesma.

1. O gque achaste da sesséo de hoje?

2. O que achas desta forma de fazer misica?

3. Depois desta atividade gquereras saber mais acerca da misica electrémica? Porqus?
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Questionario 4

Curso de Mestrado em Ensino de Muisica
Dhsciplina — Pratica de Ensino Supervisionada - Ano letivo 2017/ 2018
Questionario 4
21 de margo de 2018

_-Emgela Mana Soares da Ponte

Este questiondrio destina-se aos ahmos inscritos na disciplma de Andlise e Técnicas de
Composigio do 3° ano e tem como objetive avaliar a qualidade da aula dada, assim como

compreender a opimdo dos ahmos em relacio a criagde musical gerada por computador.

1. O ue achaste da aula de hoje?

2. O que achas desta forma de cniagio mmsical?

3. Depois desta aula gostanas de saber/criar mais com wm computador? Porque?
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