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Sumário  

 

O presente relatório é realizado no âmbito da Unidade Curricular de Prática de 

Ensino Supervisionada, do Mestrado em Ensino de Música no Instituto Piaget de Viseu. 

O mesmo desenvolve-se em torno da introdução dos elementos da harmonia funcional na 

aprendizagem da guitarra.  

Enquanto estudante de guitarra clássica e como professor estagiário no 

Conservatório Bomfim em Braga, observei alunos com dificuldades na identificação dos 

acordes da guitarra, bem como na identificação dos encadeamentos harmónicos. Durante 

o meu percurso constatei a dificuldade em encontrar de forma estruturada os conceitos 

que enquadrassem todos os pontos relevantes para a aprendizagem e prática dos 

elementos da harmonia funcional no ensino da guitarra, pelo que me propus a investigar 

e trabalhar este tema.  

A harmonia funcional apresenta uma abordagem diferenciada de conceitos e 

práticas conhecidas, adaptadas a uma outra realidade expressiva. Cada acorde relaciona-

se com o todo de um determinado centro tonal, sendo diferente da harmonia tradicional 

que classifica o acorde relacionando-o apenas com a posição do baixo na escala.  

O projeto de intervenção pedagógica teve como metodologia uma Investigação-

Ação, baseando-se num ciclo de quatro fases essenciais: planificação, ação, observação e 

reflexão.  

Na minha intervenção, realizei dois questionários em plataforma digital google 

forms, um antes da intervenção, com o intuito de observar o conhecimento prévio dos 

alunos em relação a este tema, e outro após a mesma, procurando este analisar o 

conhecimento adquirido pelos estudantes, utilizando assim, as competências adquiridas 

pelos alunos, os seus pontos de vista, como forma de observar o sucesso ou insucesso 

desta experiência. Procurei também aproximar mais a relação entre alunos e professores, 

focando nas necessidades específicas de cada aluno.  

 

Palavras-Chave: Guitarra; Harmonia Funcional; Acordes; Progressões Harmónicas. 

 

 

 

 



  

 
 

Abstract 

 This report is carried out within the scope of the Curricular Unit of Supervised 

Teaching Practice, of the Master in Music Teaching at the Piaget Institute in Viseu. The 

same is developed around the introduction of elements of functional harmony in guitar 

learning 

 As a classical guitar student and as a trainee teacher at the Bomfim Conservatory 

in Braga, I observed students with difficulties in identifying guitar chords, as well as in 

identifying harmonic chains. During my journey I noticed the difficulty in finding in a 

structured way the concepts that fit all the relevant points for the learning and practice of 

the elements of functional harmony in guitar teaching, so I set out to investigate and work 

on this topic. 

 Functional harmony presents a differentiated approach to known concepts and 

practices, adapted to another expressive reality. Each chord relates to the whole of a 

particular tonal center, different from the traditional harmony that classifies the chord by 

relating it only to the position of the bass in the scale. 

 The pedagogical intervention project had an Action Research methodology, 

based on a cycle of four essential phases: planning, action, observation and reflection. 

In my intervention, I carried out two questionnaires on the digital platform google forms, 

one before the intervention, in order to observe the students' prior knowledge on this topic, 

and another after it, seeking to analyze the knowledge acquired by the students, using 

thus, the competences acquired by the students, their points of view, as a way of observing 

the success or failure of this experience. I also tried to bring the relationship between 

students and teachers closer, focusing on the specific needs of each student. 
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“… A compreensão do papel que a harmonia joga na integração dos eventos musicais é necessária 

para aceder à dimensão mais global e integradora da música”  

 

(Parra, 2011) 
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Introdução 

 

O presente relatório de estágio é realizado na unidade curricular de Prática de 

Ensino Supervisionada (PES) do Mestrado em Ensino de Música do Instituto Piaget de 

Viseu. Esta unidade curricular tem como Orientador Interno do Instituto Piaget de Viseu 

o Professor Doutor Alexandre Andrade e como Orientador Cooperante o Professor Aires 

Pinheiro do Conservatório Bomfim em Braga. O mesmo aborda a Introdução de 

Elementos da Harmonia Funcional na Aprendizagem da Guitarra. 

Enquanto estudante de guitarra clássica e como professor estagiário no 

Conservatório Bomfim em Braga, observei alunos com dificuldades na identificação dos 

acordes da guitarra, bem como na identificação dos encadeamentos harmónicos. Após ter 

constatado a dificuldade em encontrar de forma estruturada os conceitos que 

enquadrassem todos os pontos relevantes para a aprendizagem e prática dos elementos da 

harmonia funcional, propus-me a investigar e trabalhar este tema.  

No ensino artístico especializado de música, a aprendizagem de um instrumento 

envolve várias Áreas de Competências do Perfil dos Alunos à Saída da Escolaridade 

Obrigatória1, começando pela consciência e domínio do corpo, passando pela 

aprendizagem de uma nova linguagem musical através da qual podem desenvolver o 

pensamento crítico e criativo transmitindo a sua sensibilidade estética e artística. A 

audição, a escuta musical, a leitura, a interpretação individual e em conjunto, leva as 

crianças e jovens a dialogar construindo significados, partilhando-os e transformando-os, 

enriquecendo assim as suas práticas e horizontes culturais. É no desenvolvimento de 

experiências concretas, em interação com os outros, que as crianças e os jovens podem 

desenvolver modos de ser e de pensar abertos ao mundo sendo capazes de dar resposta 

aos desafios que lhes são colocados nos dias de hoje. Acrescenta-se ainda que os saberes 

de qualquer ano devem continuar a ser mobilizados nos anos posteriores. 

De acordo com Py (2006), em música, quando falamos em harmonia, referimo-

nos ao conhecimento voltado para a formação e o encadeamento de acordes, ou seja, um 

método com um conjunto de regras e procedimentos capazes de organizar duas ou mais 

notas soando simultaneamente (acordes), de forma a criar um resultado ou um efeito 

determinado. Assim, “a harmonia pode ser entendida como uma teoria que procura dar 

conta das possibilidades de combinação de sons simultâneos, orientando seus usos na 
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prática musical…não se resume apenas na combinação de sons formando acordes, mas 

sobretudo, nas possibilidades de encadeamento entre estes acordes”. (Py, 2006) 

 A primeira parte deste relatório, está dividida em três capítulos, sendo esta 

dedicada à contextualização teórica. No primeiro, será abordada a realidade envolvente 

da cidade de Braga, bem como a caracterização do Conservatório Bomfim e a 

problemática do tema apresentado. No segundo capítulo refiro a realidade do ensino 

especializado de música, tendo em conta os princípios e orientações educativas, as 

competências artístico-musicais, bem como a organização e gestão das orientações 

curriculares. No terceiro capítulo, abordo a realidade do ensino da guitarra clássica em 

Portugal, começando por realizar um pequeno enquadramento histórico, seguindo com a 

apresentação de algum material didático acerca do tema apresentado.  

 A segunda parte deste relatório, está dividida em dois capítulos, sendo esta 

dedicada à Investigação-Ação na P.E.S. No primeiro capítulo desta segunda parte, refiro 

a atividade desenvolvida no Plano de Investigação-Ação, iniciando com a descrição das 

atividades realizadas com os alunos do Conservatório Bomfim, seguindo com a 

apresentação do cronograma para a realização deste trabalho e a metodologia aplicada. 

Por fim analiso os resultados obtidos pelos alunos ao longo da realização deste projeto. 

No último capítulo desta segunda parte refiro a componente descritiva do estágio, 

começando pelos instrumentos de trabalho usados pelo Professor Aires Pinheiro, 

seguindo com uma caracterização dos alunos de guitarra do Professor Aires Pinheiro e 

concluindo com uma análise dos resultados obtidos pelos estudantes ao longo do ano 

letivo. Posteriormente apresento as conclusões obtidas ao longo da realização deste 

trabalho bem como da experiência da P.E.S., seguindo com as referências bibliográficas, 

documentos legislativos e bibliografia consultada. Por último, apresento em anexo o 

projeto educativo do Conservatório Bomfim, bem como planos, relatórios de aulas, 

intervenções, questionários, programas de audições, recitais e material didático que o 

Professor Aires Pinheiro fornece aos seus alunos durante as aulas.  
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Capítulo I – Componente contextualizadora do estudo 

 

1 – Nota Introdutória 

 

Neste capítulo apresento uma caracterização do contexto onde se realizou a PES. 

Este encontra-se dividido em quatro partes, sendo elas a caracterização da realidade 

envolvente, a caracterização da escola, a apresentação da problemática e os objetivos da 

investigação.  

Começo por apresentar uma breve descrição da cidade de Braga, local de 

realização do estágio. Em seguida descrevo alguns pontos fundamentais que caracterizam 

o contexto geográfico e cultural em que se insere o CB.  

Posteriormente, realizo a caracterização desta escola, a sua história e evolução até 

aos dias de hoje. Apresento também o projeto educativo no anexo 1, bem como os órgãos 

de gestão e administração, evidenciando o foco da escola no desenvolvimento, com maior 

eficácia, do processo de ensino-aprendizagem dos alunos. 

Em seguida, apresento a problemática em estudo no presente relatório e os 

objetivos da investigação. Por fim, apresento uma pequena síntese deste capítulo. 

 

2 – Realidade Envolvente 

 

De acordo com os resultados provisórios do Census 2021, Braga é uma cidade 

com 193 349 habitantes, capital da sub-região do Cávado, situado na região Norte de 

Portugal. A cidade de Braga é também sede do município de Braga, tem 37 freguesias e 

uniões de freguesias, com 183,4 km² de área, sendo o centro do Minho.  

Braga possui uma história que se iniciou na Roma Antiga, quando foi fundada em 

16 a.c. como Bracara Augusta em homenagem ao imperador romano Augusto. 

Braga possui um vasto património cultural, cujo ex-líbris é o Santuário do Bom 

Jesus do Monte, património mundial da UNESCO. Em 2012 foi distinguida como Capital 

Europeia da Juventude e em 2018 foi Cidade Europeia do Desporto. Desde 2017 pertence 

à rede de Cidades Criativas da UNESCO, na categoria Media Arts, e em 2021 foi eleita 

melhor Destino Europeu do Ano, depois de ter ficado em 2º lugar em 2019.  



  

5 
 

Ao longo dos séculos a música em Braga foi profundamente marcada pela música 

popular, folclore e música religiosa ou sacra. Em 1961, a instalação do Conservatório de 

Música Calouste Gulbenkian abre os horizontes musicais da cidade. Nas décadas 

seguintes assiste-se a uma expansão musical, que continua a crescer nos nossos dias com 

o surgimento da Licenciatura em Música na Universidade do Minho. Na cidade existem 

ainda várias instituições de referência nomeadamente a Orquestra Câmara do Minho, 

Orquestra Câmara de Braga, a Orquestra Filarmónica de Braga, o Conservatório Calouste 

Gulbenkian de Braga, o Orfeão de Braga, o Coro da Sé de Braga, o Coro de Pais do 

Conservatório Calouste Gulbenkian de Braga, o Coro Gregoriano de Braga, a Banda 

Musical de S. Miguel de Cabreiros, o Coro Académico da Universidade do Minho, a 

escola de música Conservatório Bomfim, cerca de 23 ranchos folclóricos, entre outros.  

Braga, tem-se também afirmado no panorama da música moderna portuguesa com 

o surgimento desde os anos 1980 de várias bandas de referência. Como incentivo a este 

tipo de música, a Câmara Municipal de Braga criou no estádio 1º de Maio várias salas de 

ensaio. Simultaneamente existem também inúmeros concursos musicais dos quais se 

destaca como exemplos o “Concurso de Bandas Filarmónicas de Braga” e o Festival 

Internacional de Guitarra de Braga.  

 

2.1 – Caracterização da Escola  

 

O Conservatório Bomfim foi criado em 1993, resultando de uma articulação com 

a Câmara de Braga, a Universidade do Minho, o Instituto Português de Museus e outros 

parceiros institucionais. Tem vindo a constituir-se também como instituição de referência 

na promoção de serviço cultural na área artística. Tutelado pela Fundação-Bomfim – 

Instituição Particular de Solidariedade Social com estatuto de Utilidade Pública e de 

Organização Não Governamental para o Desenvolvimento, vocacionada para os domínios 

da ação social, educação e cultura, o Conservatório Bomfim desenvolve um projeto 

educativo que visa promover o acesso à cultura, à comunicação e expressão musical, 

proporcionando para o efeito formação especializada de excelência, a nível vocacional e 

profissional.  

Em 2002 passou a ser um Estabelecimento de Ensino Particular e Cooperativo 

especializado em Música, em regime de paralelismo pedagógico, reconhecido pelo 

Ministério da Educação com a autorização definitiva e funcionamento nº 86/DREN, 
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sendo a sua autonomia pedagógica consagrada desde 2013 com a publicação em Diário 

da República do Estatuto de Ensino Particular e Cooperativo. O Conservatório Bomfim, 

atualmente com mais de 1000 alunos em Braga e Lisboa, ministra formação especializada 

de elevado nível técnico, artístico e cultural nos diversos cursos. Os seus cursos oficiais 

são apoiados pelo Ministério da Educação ao abrigo de Contrato de Patrocínio.  

O Conservatório Bomfim tem como objetivo identificar, estimular e desenvolver 

as capacidades musicais dos alunos através de um ensino musical de grande exigência 

técnica e artística, adequado do ponto de vista pedagógico. Propõe igualmente partilhar e 

desenvolver o prazer da música, a autoestima, a sociabilidade, a educação estética e 

humanista dos seus alunos. Dotado de um conjunto de músicos/pedagogos experientes 

com formação superior, conta frequentemente com alunos premiados em concursos 

nacionais e internacionais.  

O Conservatório Bomfim assinou em 2008 um protocolo com a Câmara 

Municipal de Braga, que permite a cedência de novas instalações, construídas de raiz e 

projetadas pelo arquiteto Eduardo Souto de Moura, situadas no Mercado Cultural do 

Carandá encontrando-se em funcionamento desde o ano letivo de 2010/2011. O arquiteto 

Eduardo Souto de Moura foi premiado em 2011 com o Pritzker, o mais alto prémio 

internacional de arquitetura, que distingue o seu excecional trabalho e o prémio IRHU em 

2012, pela reconversão da hoje sede do Conservatório Bomfim.   

 

2.2 – Projeto Educativo 

  

No anexo 1 está exposto o Projeto Educativo do Conservatório Bomfim. 

 

3 – Definição e formulação da Problemática 

  

Nos últimos anos, diversos autores manifestaram o seu descontentamento perante 

o ensino especializado de música. Autores de várias nacionalidades contestam a rigidez 

dos programas, os métodos de avaliação propostos e a abordagem metodológica realizada 

na prática instrumental.  

De acordo com Parra (2011), separar os conteúdos das disciplinas de Instrumento 

e Formação Musical é característico no ensino tradicional europeu, estando este 



  

7 
 

direcionado para formar instrumentistas virtuosos, com desvantagem no desenvolvimento 

de diversas competências, que contribuiriam para formar “músicos completos”.  

Segundo Swanwick (2002), a partir do momento em que metemos os alunos a 

tocar um instrumento sem compreensão musical, ou seja, sem realmente “saber música”, 

estamos perante uma “ofensa contra o género humano”. Refere este autor que esse facto 

representa um “desprezo tanto pelo sentimento como pela cognição, tornando o mundo 

um lugar sem sentido”.  

Adolphe em 1996 escreveu na mesma direção: 

 

“Quem é um verdadeiro músico? 

um verdadeiro músico ouve antes de fazer 

um verdadeiro músico ama as ideias mais do que os sistemas 

um verdadeiro músico sente antes de analisar 

um verdadeiro músico descobre padrões em toda parte 

um verdadeiro músico faz conexões, relaciona todas as coisas 

um verdadeiro músico goza a sensação do som 

e o som da sensação 

um verdadeiro músico “toca” durante os silêncios 

um verdadeiro músico pode encontrar a pulsação num único som 

um verdadeiro músico escuta entoação, acentuação, vogais e consonantes 

e não apenas palavras 

um verdadeiro músico escuta a sua silenciosa voz interior” (Adolphe, 1996, p.26) 

 

Swanwick (2002) refere também que um músico deve ler com precisão e 

musicalidade à primeira vista. Adquirindo essas competências poderá improvisar, 

harmonizar melodias e tocar de ouvido canções familiares. Poderá também encontrar o 

acompanhamento apropriado para uma melodia que lhe seja cantada ou assobiada. 

Adquire também a capacidade de transpor, não se limitando apenas a interpretar 

musicalmente aquele material no qual recebeu instrução, possuindo conhecimento 

suficiente e capacidade para desenvolver os seus próprios conceitos musicais de forma 

autónoma.  

Alguns autores tais como Pace (1999) e Parra (2011) referem modelos de ensino 

favoráveis para a aprendizagem de diferentes competências integradas num modelo 

teórico-prático. De acordo com estes autores a generalidade dos alunos vê a execução de 

escalas e arpejos como atividades solitárias, técnicas, não tendo esta relação com o 

reportório. De uma forma geral, se uma peça ou acompanhamento da mesma for baseado 
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em acordes e arpejos, os estudantes realizam um trabalho de leitura, não identificando os 

acordes e arpejos e não estabelecendo uma relação tonal e funcional.  

 Para Pace (1999), a harmonização deve estar incluída na formação de um 

estudante de música, desde a sua iniciação: 

 

“Se aceitamos que um conhecimento prático dos rudimentos, nomes de acordes, progressões 

harmónicas e formas musicais, é essencial para aprender a “pensar musicalmente”, então (esse 

conhecimento) deveria ser uma parte integral da instrução no teclado desde o começo, e não ser adiado até 

à formação secundária ou superior.” (Pace 1999, p.5) 

 

 De acordo com Gordon (2015), quando os alunos aprendem a escutar e a 

identificar padrões na música, estão a preparar-se para ouvir e executar com compreensão 

o reportório musical comum, sem estar a aprender de cor e a imitar, memorizando sem 

conseguirem entender a música. Quando os alunos atribuem significado à música, além 

de serem capazes de tocar reportório de outros, têm capacidade de compor a sua própria 

música. Gordon afirma que os alunos devem tocar acordes de tónica, sétima da 

dominante, subdominante e progressões harmónicas I-IV-V7-I e I-V7-IV em tonalidades 

maiores e menores harmónicas. Ao realizar estas progressões harmónicas os alunos 

podem cantar canções familiares e improvisar melodias com padrões harmónicos 

facilmente executáveis. 

De acordo com Parra (2011), o reconhecimento de padrões harmónicos favorece 

o processo de tocar de ouvido músicas familiares e a transposição entre tonalidades.  

Com o intuito de contribuir para o reconhecimento e identificação de padrões, 

Wristen (2005), afirma que diferentes estratégias pedagógicas devem ser utilizadas, sendo 

para isso necessários conhecimentos de harmonia e funções tonais, escalas, arpejos e 

acordes. Ainda segundo Wristen, os alunos devem explorar e trabalhar estes conteúdos 

com diferentes géneros musicais (2005).  

Swanwick refere que a educação musical “tem excluído tendencialmente os 

elementos genuínos do jogo da imaginação (i.e. composição, improvisação) tendo-se 

focado, em troca, no domínio das capacidades performativas e na ‘apreciação’, cuja 

natureza é predominantemente imitativa” (Swanwick, 1988, p.43). De acordo com este 

autor, os indicadores funcionais (as capacidades de imitar e improvisar, de responder 

intuitivamente, de transformar, de parafrasear, de harmonizar, de acompanhar, de tocar 

de ouvido, ou de arranjar) não são apadrinhados pelo sistema. 
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Quando estamos a tocar um instrumento, podemos brincar, experimentar, imitar, 

transformar, criar ou explorar. Nenhuma destas atividades necessita de partitura.  

Segundo Giráldez: 

 

“A ideia de trabalhar na sala de aula sem uma partitura parece “paralisar” uma grande parte do 

professorado. Com frequência, fica-se com a sensação de que sem esta ferramenta nada se pode fazer na 

sala de aula. No entanto … cabe argumentar que nenhuma das capacidades básicas e essenciais que 

sustentam o desenvolvimento musical dos alunos requer, em princípio, um suporte escrito. Será condição 

imprescindível conhecer os códigos da notação para aprender a cantar, a tocar instrumentos, a mexer ao 

ritmo da música, a compreender o que se escuta ou até a improvisar? Responder afirmativamente a esta 

pergunta seria tanto como negar a realidade de todas as culturas cuja música foi baseada durante milénios 

… na tradição oral, já para não mencionar o caso de inúmeros músicos, amadores e profissionais, que não 

receberam uma formação académica.” (Giraldez, 2000) 

 

Como consequência desta dependência da notação podemos observar por parte 

dos alunos uma menor compreensão da linguagem musical. O destaque na descodificação 

produz como contrapartida um deficit nos domínios da oralidade, da audição e da 

motricidade. Reimer expressa a necessidade de colmatar esse vazio com uma maior 

ênfase na improvisação: 

 

“Devemos acrescentar, na educação básica e na vocacional, esse tipo de inteligência performativa 

que é requerida pela oralidade improvisada. Essa prática ainda é considerada como performance, mas 

transcende a nossa dependência tradicional da alfabetização baseada na notação, assumida como a forma 

“real” de performance, e abre uma nova via (embora seja, ironicamente, mais antiga) para a experiência 

musical dos nossos alunos” (Reimer, 1995, p. 29). 

 

A natureza da linguagem musical é primordialmente sonora e não simbólica. 

Azzara ligou a fluência na notação com outras competências, tais como tocar de ouvido 

e improvisar, fazendo-nos refletir na “natureza improvisada da nossa fala” (Azzara, 1999, 

p. 24). De acordo com este autor quanto mais o sistema de ensino permanece obcecado 

na promoção da notação, mas se esquece que o seu verdadeiro objetivo deveria ser ensinar 

a falar música.  A exploração funcional da música está dependente da aquisição da música 

como linguagem, ou seja, com a capacidade de ouvir, compreender, imitar, ler, tocar de 

ouvido, acompanhar ou improvisar. O objetivo é promover um bom relacionamento com 

a linguagem musical. O músico lê e articula mensagens próprias. A partir do momento 
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em que o músico aprende a “gramática” das mensagens, próprias e alheias, o mesmo 

apropria-se da linguagem e assume a sua identidade como falante de música.  

Reimer em 1970, refletindo sobre a natureza plural do saber musical, mostra-nos 

como o ensino da música pode incentivar a experimentação musical, constituindo também 

uma abordagem da funcionalidade. 

 

“As palavras seguintes sugerem os muitos caminhos em que a exploração musical pode acontecer: 

mostrar, discutir, manipular, imitar, comparar, descrever, definir, identificar, classificar, modificar, re-

arranjar, remodelar, variar, combinar, contrastar, desenvolver, inspeccionar, observar, amplificar, 

reconstruir, caracterizar, inferir, revelar, clarificar, demonstrar, explicar, avaliar, discernir, relembrar, 

localizar, inventar “ (Reimer, 1970, p. 121). 

 

Todas as competências citadas são relevantes para qualquer aluno durante a sua 

formação. De acordo com Reimer (1995), é necessário encontrar um equilíbrio entre as 

diferentes aprendizagens que promovem a compreensão musical, com o intuito de servir 

a nível universal os valores de uma verdadeira educação para todos. Este autor considera 

que o sistema de ensino não forma profissionais que possam ser praticantes autónomos e 

funcionais. Se os alunos não adquirirem capacidades de leitura espontânea e fluente, 

acompanhamento de peças simples, tocar em grupos ou improvisar, os mesmos não 

ganham autonomia musical. 

 

  Peter Webster, alerta sobre a visão limitativa e elitista do ensino musical como 

mera aquisição de repertórios: 

 

“Melhor que considerarmos apenas uma educação centrada na performance, e que chega apenas a 

uma pequena fracção da população, os professores de música deveriam considerar a composição, a 

improvisação e a audição crítica como questões adicionais para um segmento mais amplo de estudantes. 

Esta abordagem é importante para os alunos talentosos, como parte da instrução genérica, e está em sintonia 

com os últimos progressos em investigação e desenho curricular” (Webster, 2000, p. 17). 

 

 De acordo com os autores citados a alfabetização musical funcional vai para além 

do reconhecimento de símbolos musicais, ou seja, o músico compreende a música como 

um discurso. Um músico com formação completa reconhece auditivamente os traços 

melódicos, harmónicos e rítmicos da música. Competências como acompanhamento, 

harmonizar e tocar de ouvido são competências que definem um músico “alfabetizado” 

musicalmente. O músico completo ouve interiormente o que lê, pensa música sem 
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necessidade de partitura, fala música em resposta aos estímulos musicais de outros, pode 

escrever o que pensa ou o que fala e traduz a sua vivência da música através do seu 

instrumento e da sua voz. 

 O aluno formado numa visão funcional da música tende a desenvolver estratégias 

de estudo mais eficientes e autónomas no próprio instrumento, abandonando pautas 

mecanicistas de aprendizagem, procurando desde o início a essência expressiva da 

música, e não apenas uma imitação irrefletida. 

 

De acordo com George Odam: 

 

“Apesar dos seus muitos anos de trabalho intensivo, muitos alunos que atingem o status de pós-

graduados em música podem acusar o facto de terem sido prejudicados durante a sua formação … Após 

vinte anos de estudos especializados, muitos alunos sentem-se incapazes de tocar sem notação, à qual 

chamam, significativamente, “a minha música”. O seu repertório é pequeno, frequentemente, e com pouca 

aplicação prática lá fora, no mundo da música real. No fim de três ou quatro intensos anos de estudos 

superiores, a sua memória musical pode ter ficado em grande parte subdesenvolvida. A sua capacidade para 

ouvir uma peça de música, reproduzindo-a depois no seu instrumento, ou em notação, raramente foi 

desenvolvida, apesar da prática intensa …” (Odam, 2001, p.26). 

 

4 – Harmonia Funcional 

  

Relativamente ao estudo de harmonia, Babacan (2009), refere que os alunos 

transferem os seus conhecimentos teóricos aplicando e desenvolvendo as suas 

competências instrumentais. O autor refere também que há uma melhoria na performance 

instrumental dos alunos que desenvolveram estudos de harmonia. 

 Segundo os autores Cengiz e Lehimler (2018), incluir o estudo da harmonia, de 

uma forma prática e sequencial, poderá contribuir para que o estudante adquira uma 

consciência da linguagem musical com um pensamento harmónico mais apurado, 

contribuindo assim para uma memorização mais rápida, bem como uma melhor 

harmonização, transposição e improvisação.  

De acordo com Bastien (1973), as competências na harmonia funcional são 

indispensáveis e devem ser desenvolvidas em todos os níveis de ensino. 

Segundo Py (2006), a Harmonia Funcional define-se como um sistema de análise 

harmónica desenvolvido principalmente pelo musicólogo alemão Hugo Riemann (1849-

1919), sendo aperfeiçoada por Max Reger (1873-1916) e Hermann Grabner (1886-1969). 
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Riemann estabeleceu uma teoria de contraponto, fraseado e harmonia funcional numa 

publicação de três volumes, elaborada entre 1902 e 1913, chamada Grosse 

Kompositionslehre. 

 Segundo Apel (1975), a Teoria das Funções Harmónicas surge como uma 

tentativa de simplificar os métodos tradicionais de ensino da harmonia dando destaque e 

clareza aos encadeamentos harmónicos dentro de uma composição musical. 

 De acordo com Riemann citado por Rehding (2008), as funções tonais da 

harmonia descrevem os vários significados que os acordes possuem, dependendo da sua 

posição em relação à tónica, na lógica da composição. Riemann desenvolveu uma 

taxonomia onde são apresentadas três harmonias essenciais: Tónica (T), Subdominante 

(S) e Dominante (D). Os restantes acordes, seja qual for o seu grau de complexidade 

estrutural, são variações de um destes três acordes, ou seja, têm função-tónica, função-

dominante ou função-subdominante. De acordo com Apel (1975), um acorde é 

determinado, não como um fenómeno isolado, através da sua hierarquia dentro do sistema 

tonal, mas sim como um elemento que cumpre um papel representado pela sua função 

numa série de encadeamentos. 

 Segundo Koellreutter:  

 

“Função é uma grandeza suscetível de variar, cujo valor depende do valor de uma outra. Na 

harmonia, entende-se por função a propriedade de um determinado acorde, cujo valor expressivo depende 

da relação com os demais acordes da estrutura harmônica. Esta é determinada pelas relações de todos os 

acordes com um centro tonal, a tônica (…). O sentido da função resulta do contexto, do relacionamento, 

consciente ou inconsciente, de fatores musicais, antecedentes e consequentes, e varia, oscila, entre os 

conceitos de repouso (tônica) e movimento (subdominante, dominante), afastamento (subdominante) e 

aproximação (dominante)”. (Koellreutter, 1978) 

 

 Citando Mario Ficarelli na apresentação da obra “Princípios de harmonia 

funcional de Cyro Brisolla”:  

 

“Lecionando harmonia funcional há mais de 30 anos, percebi que os estudantes que tiveram a 

oportunidade de compreender plenamente o enfoque dado ao estudo da harmonia, sob o ponto de vista das 

teorias de Hugo Riemann, sempre tiveram uma ferramenta a mais do que aqueles que se detiveram nos 

estudos da harmonia apenas sob a orientação da harmonia tradicional”. 

 

Citando Cyro Brisolla:  
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“… o processo do baixo cifrado, na melhor hipótese, permite ao aluno a correta condução das 

vozes, mas de modo algum o informa sobre a existência de uma lógica harmónica, uma hierarquia tonal. 

Como consequência dessa aprendizagem, resulta que o estudante, embora realize os baixos cifrados de certa 

complicação, vê-se frequentemente em dificuldades para harmonizar uma simples melodia popular.” (Cyro 

Brisolla, 1979) 

 

Na harmonia funcional, cada acorde relaciona-se com o todo de um determinado 

centro tonal, sendo diferente da harmonia tradicional que classifica cada acorde 

relacionando apenas a posição do baixo na escala.  

De acordo com Cyro Brisolla, a harmonia lecionada tradicionalmente é a 

descrição do acontecimento musical contido no período entre o barroco e o romantismo 

anterior ao expressionismo. Na harmonia funcional esse mesmo acontecimento musical 

é estudado, interpretado e compreendido em todo o seu significado. Na terminologia 

tradicional, cada acorde indica apenas a posição que esse som ocupa na ordem numérica 

ascendente dos sons da escala (I a VII). Na harmonia funcional, os acordes de Tónica (T), 

Subdominante (S) e Dominante (D) implicam um conceito e contêm um significado 

estético determinado. A dominante é um foco de grandes tensões harmónicas, enquanto 

que a tónica é um relaxamento dessa tensão, é estabilidade, repouso e ponto de partida. A 

Subdominante refere-se ao movimento entre a Dominante e a Tónica. 

Ainda segundo Cyro Brisolla, o que se destaca e representa uma grande novidade 

apresentada por Riemann no seu “Manual de Harmonia Funcional” é a simbologia criada 

por ele na denominação dos acordes no seu sistema. Podemos observar nestes símbolos a 

qualidade funcional dos acordes representados. Quando representamos o acorde de 

primeiro grau como “T” e não como “I”, da mesma forma que o de quarto grau é 

representado como “S” e não como “IV” e o de quinto grau como “D” em vez de “V”, 

fica clara a intenção de trazer incluída na cifra ou símbolo a qualidade de tónica, 

subdominante e dominante dos respetivos graus e acordes. Os números romanos de I a 

VII não se diferenciam entre si, sem ser por uma grandeza quantitativa. Representam 

apenas a grafia da variação de altura entre os sete graus da escala. Porém, o acorde sobre 

o II grau da escala não é nada mais do que uma função secundária, subordinada à 

Subdominante e consequentemente designado na harmonia funcional como 

Subdominante Relativa (SR). 

O caracter funcional da harmonia é um fator que separa, e une em simultâneo 

correntes diferenciadas ou opostas de sistematização da harmonia tonal. Esta oposição, 
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acontece perante a importância dada a alguns aspetos do discurso harmónico, de forma a 

estabelecer procedimentos e análises adequados ao sistema utilizado. A ideia de oposição 

aplicada num determinado contexto estabelece contrastes e diferenças encontradas dentro 

da própria unidade representada, ou seja, o sistema tonal permite a observação do seu 

funcionamento de diferentes formas. Assim sendo, tratamos todos os conceitos aplicados 

à harmonia tonal, dando enfase ao caracter estrutural e funcional dos acordes. Contudo, 

ao destacar estes contrastes, devemos ter em consideração que estrutura e função são 

variáveis inerentes ao sistema harmónico tonal. Quando os isolamos em unidades 

distintas estamos a destruir o complexo de relações que compõem as características do 

tonalismo. Ao tentarmos compreender estas variáveis como elementos independentes 

estamos a contribuir para que haja um ambiente artificial, que congela o movimento e 

distorce o entendimento dos fenómenos musicais. Assim sendo, o destaque no aspeto 

estrutural dos acordes, por exemplo, desencadeia um processo de análise e construção da 

harmonia baseados, no movimento das notas que formam o acorde. A ordem e a posição 

destas notas traçam o perfil do acorde e gerem a análise harmónica, ou seja, o pensamento 

que norteia tanto a elaboração quanto a análise baseia-se na estrutura interna dos acordes. 

Estes acordes formam-se de acordo com a condução das vozes que participam numa 

composição. Desta forma, o aspeto horizontal da composição é privilegiado (Py, 2006). 

Uma abordagem funcional estabelece outras preferências ou prioridades. Na 

harmonia funcional a importância que é dada à estrutura dos acordes tem tendência a 

ocupar um lugar mais baixo na escala de valores. Em princípio, não são tão relevantes a 

ordem e a posição das notas que formam o acorde. O relevante é a função representada 

pelo acorde, sendo esta direcionada para o raciocínio efetuado na construção do discurso 

musical. Todavia, o aspeto vertical da composição é privilegiado. Contudo, a prática 

musical demonstra que o tratamento dos encadeamentos de acordes levando em conta o 

aspeto funcional destes e ignorando qualquer condução de vozes, criando paralelismos 

constantes, prejudica o bom funcionamento do sistema (Py, 2006). 

Existe uma grande dificuldade em encontrar limites precisos entre as preferências 

horizontais ou verticais tomando a obra em si como referência (Koellreutter 1978).  

De acordo com Py (2006), qualquer harmonia descreve uma estrutura e uma 

função. Podemos realizar uma abordagem funcional mantendo o foco na estrutura, assim 

como é bastante comum o uso de um pensamento estrutural com destaque nos aspetos 

funcionais dos acordes. Segundo o mesmo autor, o sistema de Koellreutter, com base na 

“Teoria das Funções Harmónicas” de Riemann na sua publicação “Harmonia Funcional” 
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é um exemplo disto. As conduções de vozes, bem como as posições de acordes e 

diferentes características voltadas para a estrutura dos acordes não são colocadas de lado, 

pelo contrário, esses princípios são rigidamente utilizados. 

Na cifragem onde se usa as letras do alfabeto podemos ver algumas informações 

a respeito da formação dos acordes. Especificamente, descreve tríades, sendo estes 

acordes de três sons: C = dó – mi - sol; D = ré - fá# - lá; E = mi, sol# - si; F = fá – lá – dó; 

G = sol – si – ré; A = lá – dó# - mi; B = si – ré# - fá#. Nesta cifragem está presente o 

caracter independente dos acordes. Não existe nenhuma referência a alguma tonalidade 

ou função, são apenas acordes isolados. Este sistema de cifragem facilita a execução do 

acompanhamento, sobretudo na música considerada “popular”. Segundo Py, citando Ian 

Guest: “com o uso da cifra, evita-se a notação do acorde em pauta, o que não somente simplifica a sua 

leitura, mas também, e principalmente, dá liberdade ao músico para escolher a posição do acorde, a mais 

favorável à sua sensibilidade criativa e aos recursos de seu instrumento “(Py, 2006). 

A adoção da cifra, responde a uma questão prática, circunstancial na elaboração 

do que seria tocado e, principalmente no ganho de tempo a todos os níveis. Assim sendo, 

no momento de elaborar um arranjo, o hábito de escrever todo o acompanhamento, seja 

para guitarra ou piano é, aos poucos, substituído pelo uso da cifra. O uso da cifra foi 

difundido e adotado por uma grande maioria de músicos “populares”, sobretudo no 

continente americano. Esta simbologia simplesmente substitui a notação das alturas ou 

notas que compõem os acordes, não dispensando uma cifragem adequada para a 

realização de uma análise harmónica (Py, 2006). 

Ainda segundo Py (2006) a cifragem proposta por Riemann e utilizada por 

Koellreutter, procura descrever, acima de tudo, a função dos acordes através da sua 

simbologia. A classificação dos acordes na harmonia funcional acontece sobretudo pela 

qualidade funcional exercida pelos mesmos de acordo com a interpretação dada pelo 

sistema ou teoria representada. 

Segundo Koellreutter, utilizando a teoria de Riemann, como funções principais 

temos a função tónica, subdominante e dominante e como funções secundárias a tónica 

relativa e anti relativa (Ta/TR), subdominante relativa e anti relativa (Sr/Sa) e dominante 

relativa e anti relativa (Dr/Da). Se tivermos como exemplo o modo menor, o acorde de 

primeiro grau ou tónica é dó menor, o de quarto grau ou subdominante é fá menor e o de 

quinto grau ou dominante é sol maior. O acorde de dominante identifica o uso, pela 

Harmonia Funcional, do acorde de dominante sempre maior, seja no modo menor ou 

modo maior. Koellreutter (1978), afirma que os acordes que representam as funções 
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secundárias são vizinhos de uma terceira inferior ou superior das funções principais 

partindo das suas tonalidades correspondentes. Para encontrarmos a subdominante 

relativa na tonalidade de dó menor, por exemplo, é necessário identificar o acorde que 

ocupa a função principal de subdominante (fá menor) e considera-lo como uma nova 

tonalidade para encontrarmos o seu relativo ou vizinho de terceira (superior, em 

tonalidades menores). Neste caso, o acorde é ré bemol maior, pois, na tonalidade de fá 

menor, temos quatro bemóis, sendo eles si, mi, lá e ré. Esta característica permite que no 

modo maior, haja uma ocorrência de um acorde de quinta justa formado a partir da 

fundamental do sétimo grau (si). Isto acontece, pois, o acorde de si é anti-relativo de sol, 

ou seja, é vizinho de terceira inferior e, portanto, assume a armadura do acorde que ocupa 

a função principal dominante (sol maior). 

Segundo Koellreutter (1978), “acordes diminutos ou aumentados não podem ser 

relativos nem anti-relativos”. Particularizando a tríade diminuta do sétimo grau, na 

Harmonia Funcional, este acorde seria apenas o de sol maior com sétima sem a sua 

fundamental ou seja: (sol) – si – ré - fá. Sendo diferente do acorde de dominante anti-

relativo, formado a partir da fundamental si, assumindo a tonalidade do acorde 

representante da função principal (dominante), ou seja: si – ré – fá#. 

Segundo Parra:  

 

“… A compreensão do papel que a harmonia joga na integração dos eventos musicais é necessária 

para aceder à dimensão mais global e integradora da música. Tal é o grau de penetração da matéria 

harmónica no tecido musical, que podemos afirmar que conhecer funcionalmente a harmonia é o caminho 

para qualquer tentativa de compreensão da sintaxe da música.” (Parra, 2011) 

 

De acordo com Py (2006), na primeira metade do século XX, pode já ter ocorrido 

a influência da abordagem funcional da harmonia no reportório de melodias populares 

brasileiras. Segundo este autor o uso mais frequente de instrumentos de corda para 

harmonizar canções contribuiu significativamente para esta aproximação. Cadências 

simples assumem facilmente uma identidade funcional a partir da sua execução na 

guitarra. 
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5 – Música Tradicional  

 

Vários pedagogos da música defenderam a introdução da música 

tradicional/infantil no ensino do instrumento. Na investigação do guitarrista português 

João Resende (2017), está descrita a importância da introdução de música tradicional na 

iniciação à guitarra, apontando os seus benefícios:  

 

(…) há uma identificação dos alunos com os temas em estudo (identificação esta que é alcançada 

através do contacto prévio, possibilitada pelo meio sociocultural em que estão inseridos) e, com isto, a 

possível sensação de que evoluem rapidamente no instrumento pode influenciar a motivação e o gosto pela 

música. (Resende, 2017, p.20) 

 

 Resende (2017) aponta pedagogos que defenderam a introdução de reportório 

tradicional no ensino da música, sendo eles Dalcroze (1865-1950), Kodály (1882-1967), 

Willems (1890-1978) e Carl Orff (1895-1982). Segundo Resende (2017), Kodály foi um 

dos pedagogos com maior relevo nesta área, defendendo este a prática do canto como 

meio de aprendizagem por excelência. A música tradicional é reconhecida tanto pelo texto 

musical como também pelo texto das canções, sendo estas normalmente na língua 

materna da criança. Conhecer previamente o reportório será um elemento de motivação e 

irá acelerar a aprendizagem de elementos musicais como o ritmo, as alturas, carácter 

musical, entre outros. Na área da psicologia, alguns investigadores da música, como 

Lehmann, Sloboda e Woody (2007), afirmam que memorizamos e assimilamos 

informação não familiar com muito menos facilidade do que no caso oposto: “É 

interessante notar que a superioridade das habilidades de memória se revela num domínio 

específico, o que significa que material não familiar ou material estruturalmente 

incoerente é menos memorizável.” (Lehmann, et al., 2007, p.113). 

 Vários autores Portugueses de material didático de iniciação à Guitarra incluem 

peças do repertório da música infantil tradicional pela sua qualidade, simplicidade e 

estruturação formal da escrita, que muito beneficia o primeiro contacto com a música. 

Cito como exemplos “Músicas para Adivinhar” (documento não publicado) de Aires 

Pinheiro, “Eu, a guitarra e as notas”, de Paulo Valente Pereira, “Música tradicional 

portuguesa como estratégia de ensino de guitarra clássica: construção de um manual 

didático”, Dissertação de Mestrado em Ensino da Música de João Resende, entre outros. 
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De acordo com este autor foram efetuadas em Portugal diversas recolhas de músicas e 

temas que pertencem a diferentes regiões do território português. Autores como Francisco 

Serrano, Fernando Lopes-Graça, Michel Giacometti e Rodney Gallop, além de serem 

responsáveis por estas recolhas e influenciarem todo este processo, são também 

responsáveis pela conceção de obras e cancioneiros que contribuíram para a divulgação 

da música tradicional portuguesa.  

 Depois desta recolha, surge a publicação de livros didáticos e métodos que tem 

por base as músicas tradicionais. Existem diversas publicações que fornecem material 

didático para as diferentes áreas da música. Dentro dessas publicações podemos destacar: 

● Álvaro Teixeira Lopes e Vitali Dotsenko – “Manual de piano”;  

● Maria de Lourdes Martins – “Canções para as escolas, dez canções populares 

portuguesas” e “Música para jovens” (volumes I e II);  

● Raquel Marques Simões – “Canções para a educação musical”;  

● Rosa Maria Torres – "As canções tradicionais portuguesas no ensino da música – 

contribuição da metodologia de Zoltán Kodály”  

 

O manual de Paulo Teixeira Lopes e Vitali Dotsenko é dirigido aos estudantes 

pianistas. O mesmo reúne lengalengas e temas tradicionais portugueses, bem como de 

outras partes do mundo, estando ligado com exercícios. Junto destas lengalengas e temas 

estão inseridas e combinadas as respetivas letras. Numa fase seguinte, estão inseridas 

obras de compositores como Bartok, Lopes-Graça, Czerny, Schumann, Frederico de 

Freitas, entre outros.  

“Canções para as escolas, dez canções populares portuguesas” e “Música para 

jovens” (volume I e II) de Maria de Lourdes Martins, são livros focados no material 

musical adaptado a diferentes ensembles musicais, essencialmente de sopro e percussão 

para uso nas escolas. Além de ser composto por músicas tradicionais portuguesas, possui 

também músicas tradicionais de países que usam a língua portuguesa, como é o caso do 

Brasil, Moçambique, Angola e Goa.  

O manual “Canções para a educação musical”, consiste numa abordagem para 

adotar no ensino da formação musical. O mesmo contém lengalengas, músicas 

tradicionais portuguesas, músicas de autores portugueses, músicas tradicionais de outros 

países e autores estrangeiros. Raquel Marques Simões dispõe em termos de estrutura e 

organização, todos os temas nas categorias indicadas. A autora subcategoriza-os com o 
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intuito de indicar as possibilidades técnicas e musicais a ser trabalhadas. Estas 

subcategorias são apresentadas da seguinte forma: 

● “Canções para os mais pequenos” 

● “Canções de nomes de notas” 

● “Canções para movimento” 

● “Canções de duas a cinco notas” 

● “Canções para os 4 modos rítmicos” 

● “Canções para marcação dos compassos” 

● “Canções de intervalos” 

● “Canções em modo menor” 

● “Canções para a transposição” 

● “Canções para o fraseado e construção rítmica” 

● “Cânones e canções a duas vozes” 

● “Canções com notas repetidas” 

● “Canções para figuras e fórmulas rítmicas” 

● “Canções para improvisação de letras” 

 

"As canções tradicionais portuguesas no ensino da música – contribuição da 

metodologia de Zoltán Kodály” é um livro da autoria de Rosa Maria Torres que adapta 

músicas tradicionais portuguesas ao método de ensino de Kodály. O livro é composto por 

três capítulos e sugere um método de ensino concreto. No primeiro capítulo, Rosa Maria 

Torres resume os principais cancioneiros, bem como os autores, presentes e publicados 

em Portugal e analisa os mesmos fazendo uma perspetiva do seu interesse musical numa 

eventual utilização no ensino artístico. No segundo capítulo, a autora retrata a 

metodologia de Kodály, servindo este capítulo como uma contextualização para o terceiro 

capítulo, que é uma adaptação das músicas tradicionais portuguesas ao método de Kodály 

e a sua aplicação didática que tem por base as características rítmicas, harmónicas, 

melódicas, modais e tonais que proporcionam estas músicas. No final do livro são 

apresentadas as músicas abordadas sob a forma de partitura.  
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6 – Síntese 

 

Este capítulo teve início com uma breve caracterização da cidade de Braga e do 

CB, tendo sido este o local onde se realizou a minha PES. Foi apresentada uma parte da 

sua história.  

De seguida apresentei a problemática, procurando fundamentação teórica que 

ajude a contribuir para o desenvolvimento de uma prática instrumental mais eficaz no 

ensino da música, quer na montagem de repertório, quer no conhecimento do campo 

harmónico da guitarra e da harmonia funcional, aliando a teoria à prática, com o intuito 

de obter uma aprendizagem musical mais completa. Procurei focar-me em temas que se 

relacionam com a minha investigação. 
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Capítulo II – O Ensino Especializado de Música  

 

1 – Nota Introdutória 

  

Neste capítulo, irei fazer uma reflexão sobre o Ensino Especializado de Música, 

começando com uma breve introdução histórica, abordando os princípios e orientações 

educativas, as competências artístico-musicais e a organização e gestão das orientações 

curriculares.  

 

2 – Ensino da Música 

 

 

De acordo com Cunha (2013) é na Grécia, em Atenas que surgem os primeiros 

relatos relativos à Educação Musical na Europa Ocidental. Aristóxeno, discípulo de 

Platão e Aristóteles apresentou teorias sobre a melodia e o ritmo. Na sua obra Harmónica, 

estabeleceu pontes entre a sensação auditiva e o pensamento. A sua teoria da expressão 

vocal é dividida em ritmo e métrica. Para estes autores gregos, a palavra música 

significava as artes na sua generalidade, englobando a literatura, a dança e a própria 

música.  

Gonçalo Duarte (2016), afirma que a música representa um dos pilares da 

formação do ser humano, sendo esta teoria sustentada desde a Antiguidade Grega até à 

atualidade. Na Grécia a música e a prática instrumental assumiam um papel 

preponderante nos pensamentos filosóficos de Pitágoras (480 a.C. – 410 a.C.), Sócrates 

(470 a.C. – 399 a.C.), Platão (428 a.C. – 348 a.C.) e Aristóteles (384 a.C. – 322 a.C.). 

“Para Platão e todos os gregos, a literatura, a música e a arte têm grande influência no 

caráter, e o seu objetivo é imprimir ritmo, harmonia e temperança à alma, e por isso deve 

ser preservada como tarefa do Estado” (Fonterrana, 2008, p.27).  

Para estes filósofos, a música tem uma origem divina, onde o homem é 

influenciado e inspirado pelos deuses nas criações musicais. Na primeira fase de Platão, 

o mais importante não eram as conceções técnicas inerentes aos processos da composição 

musical, mas sim a arte dos sons e das palavras que possibilitavam a perceção da analogia 

existente, entre a harmonia da alma humana e a harmonia do mundo, sendo por isto, esta a 

arte que se aproxima primeiro das crianças. A infância é o momento apropriado para semear 
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os conhecimentos. O homem ao entender e viver essa analogia, traria para a sua vida um 

caminho seguro para a sua evolução. Contudo, Aristóteles adota uma postura mais didática 

no campo musical, defendendo o uso de determinadas melodias, harmonias, modos e padrões 

rítmicos, em detrimento de outros, na formação musical das crianças. A ideia de promover a 

prática da música aos cidadãos consiste no desenvolvimento da mente, do corpo e da alma: a 

mente pelo desenvolvimento do pensamento, o corpo pelo exercício físico e a alma pelas artes 

(Fonterrana, 2008). 

 

3 – Princípios e Orientações Educativas 

 

Atualmente, vários estudos sustentam a forte interação da música com o ser 

humano e os seus benefícios:  

 

“A atividade musical envolve quase todas as regiões do cérebro que nós conhecemos, e quase 

todos os subsistemas neurais. Diferentes aspectos da música são manipulados por diferentes regiões neurais 

– o cérebro usa segregação funcional para o processamento de música, e emprega um sistema de detectores 

de características, cuja função é analisar aspectos específicos do sinal musical, como a altura, ritmo, timbre, 

etc.” (Levitin, 2006, p.83 e 84) 

 

Bomfim (2012) afirma que Dalcroze (1865-1950), Willems (1890-1978), Orff 

(1895-1982) e Suzuki (1898-1998) são os principais pedagogos musicais do século XX. 

Depois de todos estes pedagogos constatarem problemas no conhecimento dos seus 

alunos a nível musical, procuraram reformular o Ensino da Música utilizando teorias da 

aprendizagem musical que foram aplicadas no seu meio.  

Orff, Dalcroze e Willems defendem a associação da música utilizando 

movimentos corporais partindo de uma abordagem onde está potenciada a improvisação 

e a criatividade. Na visão de Willems, cada estudante deve compreender a música que 

ouve, participando de forma ativa na sua criação desde os primeiros anos, tendo como 

base o canto e a improvisação.   

Bonfim (2012), recomenda que se inicie a aprendizagem pelo contacto sensorial: 

 

“Sua proposta de aprendizado está vinculada às diferentes etapas do desenvolvimento humano. 

Ele estabeleceu, então, um método progressivo de aprendizado, no qual é recomendado que se inicie a 

educação musical pelo aspecto sensorial. Com o objetivo de estimular na criança o interesse e o amor pela 

música, a prática deve acontecer antes da teoria. Para tanto, é necessário ouvir música, cantar, estimular os 

movimentos corporais naturais, entre outros. A improvisação é um aspecto central desse pensamento. Aos 
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poucos, a teorização é introduzida, mas a relação da criança com a música já está estabelecida 

naturalmente”. (Bomfim, 2012, p. 82) 

 

 Dalcroze e Orff afirmam que o ritmo é o elemento base que dirige toda a música. 

Ambos os autores revelam que o corpo seria o primeiro instrumento musical a ser 

explorado. Orff associava o ritmo ao movimento e a melodia à fala. Segundo Bomfim: 

 

“A partir da união da fala, da dança e do movimento, formulou o conceito de música elemental, 

que serviria de base para a educação musical da primeira infância. É importante notar que essa educação 

deveria estar vinculada aos estágios evolutivos humanos. Para Orff, o ritmo é a base para a melodia, e 

ambos estão relacionados com o corpo: o ritmo com o movimento, e a melodia com a fala”. (Bomfim, 2012, 

p. 83) 

 

Kodály, realizou diversos trabalhos de recolha da música tradicional do país, 

transportando a mesma para o ensino especializado de música, tendo assim uma 

ferramenta de alfabetização e reconstrução de identidade do ser humano. Para o mesmo 

autor introduzir a música tradicional e familiar na Iniciação Musical traz benefícios à 

aprendizagem infantil.  

Suzuki, desenvolveu um método da sua autoria sobre aprendizagem musical 

através da analogia com a aprendizagem da língua materna. Bomfim (2012) descreve este 

método, dando enfase a metodologias que estimulam a memória, a imitação, a repetição 

e o estímulo auditivo, bem como o papel dos encarregados de educação no processo da 

aprendizagem do instrumento, sendo este método aconselhado por Suzuki desde tenra 

idade.  

De acordo com Ribeiro: 

 

“A música neste processo educativo desempenha um papel crucial, possibilitando experiências 

integradas ou globalizadoras, dando especial destaque a um mundo muito característico da criança: o das 

vivências estético-musicais que permitem o desenvolvimento das potencialidades auditivas, rítmicas, 

expressivas, criativas e interpretativas (Ribeiro, 2008, p. 32)”. 

 

Quando introduzimos determinados conteúdos aos alunos, devemos ter em conta 

os diferentes aspetos e conceitos do desenvolvimento cognitivo da criança. 

 Piaget (2004) definiu a educação como uma “relação de duas mãos, onde de um 

lado está o indivíduo em crescimento e de outro estão os valores sociais, intelectuais e 

morais que o professor tem o dever de incutir no sujeito educando”. Quando o professor 
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está a transmitir determinada matéria a um aluno, um “conhecimento minucioso sobre o 

desenvolvimento do ser humano (…) permite-nos compreender como nossa interação e 

ação com o meio influenciam em nossa capacidade de aprender”.  De acordo com esta 

afirmação, Brito refere que “a estruturação do ensino não pode ser dissociada do 

desenvolvimento cognitivo” (Brito, 2013, p. 46). Assim sendo, quando o professor está a 

ensinar determinada matéria deve ter em atenção o desenvolvimento cognitivo do seu 

aluno. Com isto, o docente deve entender quais as estratégias mais funcionais com cada 

aluno. Segundo Brito (2013), cada ser humano tem a sua capacidade de se transformar e 

desenvolver ao longo de cada ciclo da vida, sendo este desenvolvimento processado do 

mais simples para o mais complexo. No desenvolvimento de cada criança, existe uma 

constante transformação entre o indivíduo e aquilo que o rodeia. De acordo com Piaget, 

a adaptação “é a forma geral de equilíbrio psíquico. O desenvolvimento mental aparecerá, 

então em sua organização progressiva como uma adaptação sempre mais precisa à 

realidade” (Piaget, 2004, p.17). Segundo Gomes & Ghedin “o sujeito busca um equilíbrio 

entre as necessidades internas com as novas situações externas a fim de garantir sua 

adaptação.” Assim sendo, cada ser humano adapta as suas necessidades internas à 

realidade exterior, de forma a possibilitar o equilíbrio necessário para garantir a sua 

adaptação com o presente. As funções referidas têm o nome de assimilação e 

acomodação. Contudo, uma vez que “Piaget, denominou a assimilação e acomodação de 

funções invariantes, visto que, são funções que não mudam por causa do desenvolvimento 

(…) é por meio delas que se chega à equilibração da atividade mental” (Gomes & Ghedin, 

2012). De acordo com Viotto Filho & Ponce “os processos de assimilação e acomodação 

(…) ocorrem simultaneamente na resolução dos conflitos colocados pelo ambiente” 

(Viotto Filho & Ponce, 2005, p. 145). Segundo os autores referidos, a assimilação ocorre 

“quando o organismo, sem alterar-se procura significados, a partir de experiências 

anteriores, para compreender esse novo conflito por conta dessa nova interação”. Em 

seguida a assimilação é complementada com a acomodação, onde “o organismo tenta 

restabelecer o equilíbrio com o meio, através de sua própria transformação” (Viotto Filho 

& Ponce, 2005, p. 145). De acordo com Gomes & Ghedin, quando a criança se depara 

com uma nova situação, procura inseri-la a conhecimentos anteriores (assimilação), 

apesar de muitas vezes nesse processo ser necessário certas modificações (acomodação) 

para uma verdadeira compreensão da situação encontrada. A acomodação ocorre quando 

o ser humano retém determinadas informações, tendo estas de ser adaptadas conforme o 

meio, compreendendo uma nova situação. Como referem os mesmos autores, o processo 
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de desenvolvimento do conhecimento ocorre através dos processos de assimilação e de 

acomodação.  

As pesquisas e estudos de Piaget, provam que existem formas de entender, 

perceber e comportar diante do mundo, específico de cada faixa etária. Cada fase do 

desenvolvimento é caracterizada por um momento em que a criança constrói o seu 

conhecimento. As suas ideias do desenvolvimento, referem-se às observações feitas na 

época que propôs a sua teoria.  

O ato de brincar atua no desenvolvimento do conhecimento da criança pois auxilia 

na construção da reflexão, da autonomia e da criatividade formando uma relação entre a 

brincadeira e a aprendizagem. Quando uma criança brinca, entra em contacto com as suas 

fantasias, desejos e sentimentos, conhece a força e os limites do próprio corpo e estabelece 

relações de confiança com o outro. Na educação infantil, o recreio é um momento 

pedagógico, onde os educadores planeiam atividades que favorecem o desenvolvimento 

das crianças. Para Piaget as manifestações recreativas favorecem a evolução da 

inteligência que relaciona com as fases do desenvolvimento infantil. A brincadeira 

infantil é um instrumento relevante para o processo do estudo da criança. Piaget defende 

que a atividade lúdica é o berço obrigatório das atividades intelectuais da criança. Estas 

não são apenas uma forma de entretenimento para gastar energia da criança, mas meios 

que contribuem e enriquecem o desenvolvimento intelectual. 

Para Jean Piaget o desenvolvimento do psiquismo humano realiza-se por etapas. 

Na sua teoria propõe a existência de quatro estágios de desenvolvimento cognitivo do ser 

humano. As idades limites de duração de cada Estágio são valores intermediários, ou seja, 

não se muda de uma fase para outra numa data definida, variando em função de vários 

fatores. A ordem de progresso é fixa, não se alcança determinado Estágio sem antes ter 

percorrido os que antecedem.  

Esses estágios são por ordem sequencial os seguintes: 

 

- Sensório-motor, caracterizado por uma inteligência prática, manifestada em ações. Vai 

do nascimento até aproximadamente aos dois anos de idade. Caracteriza-se pelas 

perceções sensoriais e esquemas motores da criança, que são construídos através de 

reflexos inatos como a sucção e preensão, usados pelo bebé para lidar com o ambiente. 

Nessa fase, a criança está presa ao presente, ainda não dispõe da capacidade de 

representação, não evocando o passado nem planeando o futuro. Uma das funções dessa 

etapa é fazer a criança diferenciar os objetos do seu próprio corpo. A criança utiliza a 
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perceção e os movimentos como instrumentos, preparando no terreno da ação, o que mais 

tarde será convertido em operações do pensamento refletido. Piaget dividiu este período 

em seis sub-estágios:  

- antes dos 8 meses é como se o mundo não fosse constituído por objetos, mas sim por 

uma sucessão de imagens, sem ligação entre si, em que as coisas deixam de existir quando 

deixam de ser percecionadas;  

⎯ a partir dos 8 meses adquire a noção de permanência do objeto. Os objetos existem 

independentemente de os estar a percecionar;  

⎯ progressivamente, vai sendo capaz de agir intencionalmente, de modo cada vez mais 

coordenado, para obter o fim pretendido (ex.: obter um objeto), utilizando, para tal, não 

só a ação do próprio corpo, como fazia anteriormente, mas também outros objetos;  

⎯ no final deste estádio: surge a capacidade de representação mental e de 

simbolização. Representa mentalmente não só a permanência do objeto, mas também as 

relações que se estabelecem entre os objetos; a inteligência centrada na ação dá lugar ao 

pensamento (representação mental) - o pensamento é ação interiorizada. 

 

 - Pré-operatória, caracteriza-se por um pensamento indutivo, constituído pela 

presença do animismo e do artificialismo no raciocínio e também pelo egocentrismo. 

Neste estágio existe também numa indiferença entre o ponto de vista próprio, e o dos 

outros, havendo rigidez e irreversibilidade do pensamento. Existe uma tendência para ver 

o mundo do próprio ponto de vista sem reconhecer que os outros podem pensar ou sentir 

de maneira diferente. Esta fase vai dos dois aos sete anos, e é marcado pelo aparecimento 

da função simbólica, que possibilitava a capacidade de representar, tornando possível à 

criança, através da palavra, gesto ou lembrança, ser capaz de evocar objetos ou 

acontecimentos, passando a interiorizar as suas ações.  

Nesta fase, devido à linguagem, os acontecimentos deixam de ser alcançados na 

perspetiva do imediato e passam a ser inseridos no quadro conceitual e racional, a criança 

torna-se então capaz de evocar situações não apenas atuais. Essa novidade poderá ser 

considerada como o começo da representação, entretanto essas ações interiorizadas ainda 

não atingem o nível das operações reversíveis. Sobre a importância do aparecimento da 

linguagem, a teoria de Piaget (1991) afirma que a linguagem é a condição necessária para 

o desenvolvimento da inteligência, mas não suficiente. Para Piaget existe uma 

inteligência antes da linguagem, mas não existe pensamento antes da linguagem. 
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- Operatório Concreto, caracteriza-se por uma passagem à lógica do concreto, 

bem como o início da descentração. Neste estágio obtém-se a capacidade de perceber a 

reversibilidade das operações, bem como das explicações causais, e noções de 

permanência de substância, peso e volume. Adquirem-se sentimentos de respeito mútuo 

e de justiça, tal como o de moral da cooperação e aparecimento da vontade como 

regulação da ação. Nesta fase que vai dos sete aos doze anos, o interesse da criança passa 

da família ao grupo social, ampliando-se o campo da socialização e inserindo-se em 

grupos como amigos da escola, do clube, da rua, entre outros. O pensamento torna-se 

crítico apoiando-se nas operações mentais marcadas pela reversibilidade, revelando a 

presença de estruturas lógicas. A criança compreende as regras do jogo e pratica-as de 

forma coerente, percebendo também que outras pessoas têm pensamentos e sentimentos 

diferentes dos seus, havendo, portanto, uma diminuição de egocentrismo. 

 

- Operatório Formal ou Abstrato, caracteriza-se por um acesso à lógica 

operativa abstrata, bem como ao pensamento proposicional e hipotético-dedutivo, 

esquemas formais de lógica obrigatória e de proporções. Neste estágio também se constrói 

a autonomia. Constitui-se em média a partir dos doze anos, altura em que a criança passa 

a discutir, a questionar o valor dos pais e a construir os seus próprios valores. A criança 

torna-se mais consciente do seu próprio pensamento e consegue refletir sobre ele. Torna-

se capaz de raciocinar logicamente, formando esquemas conceituais abstratos, como por 

exemplo os de amor, felicidade, fantasia e sonho. O pensamento dessa fase pode chamar-

se de pensamento hipotético dedutivo, pois o adolescente consegue pensar não apenas na 

realidade concreta, mas na realidade possível. Esse período caracteriza-se pela capacidade 

de pensar sobre variáveis, dispensar o apoio da perceção e da manipulação, formular 

hipóteses e examinar consequências. Nesta fase o adolescente percebe que existem 

múltiplas formas de perspetivar a realidade e que a sua perceção é apenas uma dentro de 

um conjunto de possibilidades. Esta maturação cognitiva pode também ser dolorosa, 

podem questionar a autoridade ou tudo aquilo com o qual discordam. 

No livro “O Juízo Moral na Criança”, Piaget apresenta a sua primeira tentativa de 

submeter as suas conceções sobre o desenvolvimento moral a uma verificação empírica. 

Neste livro, um clássico da Psicologia e da Educação, Piaget estuda o juízo moral onde 

os interlocutores entrevistados foram as crianças das escolas de Genebra e Neuchâtel. O 

estudo pretendia saber o que vem a ser o respeito às regras do ponto de vista da própria 

criança identificando desta forma o nível de desenvolvimento moral. Com isso, Piaget 
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analisou inicialmente as regras do jogo infantil e passou para as regras especificamente 

morais. 

 Na teoria do desenvolvimento moral de Jean Piaget, a moral desenvolve-se 

apresentando diferentes etapas evolutivas, a primeira é denominada de anomia, e vai do 

nascimento até aproximadamente aos seis anos de idade, e caracteriza-se pela ausência 

da moral.  

A segunda fase, denomina-se por heteronomia, e ocorre dos seis aos nove anos de 

idade, e nela os indivíduos mostram-se interessados pela primeira vez em participar em 

atividades coletivas e permeadas por regras.  

A terceira fase, com o nome de autonomia, inicia-se a partir dos nove ou dez anos 

de idade e nela, a criança passa a agir e a conceber o jogo regrado de maneira totalmente 

oposta à apresentada na tendência anterior. A partir daí, a criança respeita, cumpre as 

regras e tem consciência da contradição, caso elas não sejam cumpridas tal como foram 

apregoadas. 

 Através da obra de Piaget sobre o desenvolvimento humano a nível cognitivo, 

podemos compreender a complexidade do ser humano desde as idades mais pequenas. 

Para Piaget, a criança durante a sua formação é produto de interações sociais, construindo 

conhecimentos físicos, logico-matemáticos e sociais para se desenvolver e progredir nos 

estágios.  

Nos seus estudos sobre o desenvolvimento demonstrou que a capacidade 

cognitiva pode ser desenvolvida. A sua ideia sobre capacidade cognitiva, propõe que o 

conhecimento não nasce do sujeito nem no objeto, mas tem origem na interação do sujeito 

com o objeto. 

 Para Piaget o desenvolvimento do Psiquismo humano realiza-se por “etapas”. A 

ordem de sucessão é fixa, mas existem variações devido a fatores individuais ou 

ambientais. Cada estágio sobrepõe-se ao anterior, ou seja, o ser que nasce sensitivo e 

motor, passa a adquirir conceitos da sua vivência física, lógica e social, construindo aos 

poucos o mundo do pensamento. Com a capacidade de representar, a criança desde a mais 

pequena idade, atua com o objetivo de alcançar fins, tornando-se cada vez mais sociável, 

libertando-se do egocentrismo inicial, obrigando-o a partir de um pensamento percetual, 

até à forma integralmente lógica de agir que atinge com a entrada no último estágio de 

desenvolvimento. 

 Com os estudos que Piaget fez, foi possível compreender que a criança não estava 

a agir e a responder de forma errada aos testes propostos por outros estudiosos, mas estava 
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a responder conforme a sua posição de desenvolvimento e as suas conceções já adquiridas 

a possibilitavam responder.  

Piaget desenvolveu nas suas pesquisas, a epistemologia genética, onde o seu foco 

era o sujeito epistemológico, que foi estudado pelo método clínico desenvolvido pelo 

próprio Piaget. A sua obra ficou reconhecida em todo o mundo. Surgiram diferentes 

propostas de educação, diferentes para cada fase da criança. Essas propostas surgiram 

com o objetivo de melhorar a educação das crianças através de características específicas 

de cada uma destas fases observadas por Piaget nos seus estudos. 

Os ensinamentos de Piaget e outros pedagogos são fundamentais nos dias de hoje 

atendendo também à diversidade de alunos que encontramos nas nossas escolas.  

Em Portugal, o ensino sofreu nos anos noventa do século XX diversas alterações 

no que concerne à democratização do ensino. Surgiu o ensino especializado de música 

que teve como consequência um maior número de alunos, sobretudo devido ao regime 

articulado, sendo este um regime onde o aluno tem as componentes geral e artística em 

instituições diferentes. Consequentemente surgem novos alunos nas Academias e 

Conservatórios sem o objetivo de um ensino vocacional, mas sim um complemento ao 

ensino musical que lhes é oferecido no ensino genérico.  

O Professor tem uma forte ligação na construção das diferentes sociedades que 

ilustram a história da humanidade. Atualmente, o docente é obrigado a ter uma formação 

contínua. Este tem de estar constantemente em atualização de conhecimentos e 

procedimentos, de acordo com a sua área, com o objetivo de melhorar a sua prática letiva. 

De acordo com Tucker “Os professores que procuram melhorar as suas competências 

pedagógicas e o ambiente educacional da sala de aula, podem iniciar projetos de 

pesquisa/ação, tornando possível lidar com determinados problemas, encontrar algumas 

soluções e obter sucesso nas realizações das tarefas” (Tucker, 2007, p.32).  

O papel desempenhado pelo professor na vida dos alunos, assume uma dimensão 

que, por vezes, não é consciente e valorizada pelo próprio docente nem pelos restantes 

membros intervenientes no processo de ensino-aprendizagem. 

Para um professor, é de extrema importância a valorização da individualidade do 

ser, pois cada aluno é um ser único e deverá ser alvo de metodologia personalizada. Na 

maioria das vezes, o professor é visto como um modelo a seguir, quer pelas opiniões que 

expõe acerca de uma determinada matéria, quer por determinados comportamentos que 

adota face a determinadas realidades. Outro fator relevante é a capacidade do professor 

de avaliar o desempenho do aluno. 
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A motivação tem sido alvo de muitas investigações. Para um aluno ligado ao 

mundo da música, a motivação é muito relevante dentro do percurso de ensino-

aprendizagem, determinando em muitas situações o sucesso de determinadas tarefas: 

 

“Múltiplas fontes de motivação existem na vida dos músicos. Uma maneira simples de entender 

estas diversas fontes é caracterizá-las como motivação intrínseca e motivação extrínseca. A motivação 

intrínseca vem da própria atividade e no gozo experimentado de se envolver nela. Em geral, as pessoas 

fazem música por causa do prazer e satisfação que recebem. No entanto, como a aquisição de habilidade 

musical leva muito tempo e esforço, o desenvolvimento dos músicos também conta com a motivação 

extrínseca, ou recompensas não musicais secundárias que vem com a participação musical. Isto é notório 

quando jovens músicos respondem ao apoio e incentivo de pessoas próximas a eles, tais como os pais, os 

professores e os colegas. Em qualquer momento do seu estágio de desenvolvimento, os músicos podem ser 

influenciados por várias fontes intrínsecas e extrínsecas, ou simultaneamente.” (Lehmann, Sloboda, & 

Woody, 2007, p.44 e 45) 

 

Em algumas situações, a performance de determinado músico pode despertar na 

criança um desejo irresistível de iniciar a aprendizagem de um instrumento musical. Uma 

experiência deste género foi vivida pelo guitarrista Andrés Segovia:  

 

“No primeiro floreio, mais ruído do que música, brotou das cordas e, como se tivesse acontecido 

ontem, lembro-me do meu susto nessa explosão de sons, resultante do impacto, caí para trás. No entanto, 

quando ele tocou algumas dessas variações, segundo ele, foram soleares, senti-as dentro de mim como se 

tivessem penetrado por todos os poros do meu corpo.” (Lehmann, Sloboda, & Woody, 2007, p.47)  

 

Os fatores intrínsecos podem fornecer uma base para o envolvimento musical ao 

longo da vida, contudo, podem também ser neutralizados através de experiências 

negativas com música, tais como críticas realizadas em determinados momentos cruciais 

como é o caso das audições, aulas, concertos, que criam momentos de insegurança, 

ansiedade, bloqueios emocionais, e físicos, expondo, por vezes, o aluno ao ridículo 

(Lehemann, Sloboda, Woody, 2007). Estas ações podem ser incluídas dentro dos fatores 

extrínsecos, que na maioria dos casos, são protagonizados pelas pessoas que interagem 

com maior regularidade na vida dos alunos, nomeadamente, os pais, o professor e os 

colegas. Quando uma criança inicia a sua aprendizagem no ensino vocacional de música, 

se poder contar com o apoio dos pais, torna esta experiência especialmente gratificante. 

De uma maneira geral, o facto de alguns pais assistirem a algumas aulas, ou a momentos 

de rotina de estudo do seu educando, poderão levar ao fortalecimento dos laços familiares, 
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contribuindo para um aumento da aprendizagem do instrumento musical em causa 

(Lehmann, Sloboda, & Woody, 2007). Outro fator que pode influenciar positiva ou 

negativamente, é o irmão mais velho, podendo ser projetado neste um modelo a seguir. 

 Quando uma criança está a aprender um instrumento musical, os intervenientes 

na sala de aula são o professor e um ou dois alunos, existindo uma ligação pedagógica 

entre professor e aluno, sendo este um conceito que remonta à antiguidade clássica tendo 

a nomenclatura de Mestre e Aprendiz. Os professores representam uma grande influência 

na vida dos alunos, porém, o primeiro professor de instrumento pode revelar um peso 

superior aos seguintes professores, por estar presente num momento bastante significativo 

da vida dos alunos: o momento em que se deu o primeiro contacto com o instrumento 

(Lehmann, Sloboda, & Woody, 2007). A relação entre estes não é tanto a de Mestre-

Aluno, mas sim a de Ídolo-Imitador. A postura obtida pelo primeiro professor durante o 

contacto realizado com o aluno pode ser determinante na sua continuação da 

aprendizagem do instrumento: 

 

“As crianças que conseguiram algum sucesso dentro do meio musical, revelaram que o primeiro 

professor de instrumento tinha uma postura calorosa, amigável, motivadora e divertida. Os alunos estavam 

radiantes com as aulas. As crianças que obtiveram menos rendimento nos seus instrumentos ou que 

desistiram de tocar completamente, mais frequentemente referenciaram que os primeiros professores, 

tinham uma postura bastante crítica, hostil, fria e insensível. Evidências mostraram que as crianças eram 

incapazes de apreciar o ensino ou a capacidade de tocar do professor, se não houve uma relação pessoal 

positiva. Nas idades mais jovens, até 10 ou 11 anos de idade, não gostando do professor levou a não gostar 

do instrumento e não gostar de música.” (Lehmann, Sloboda, & Woody, 2007, p.51) 

 

O papel dos restantes professores é de extrema importância, porém, visto que o 

professor é sempre uma das principais fontes de motivação, os professores seguintes 

assumem um papel diferente do primeiro, tendo estes de ter consciência de que na sua 

prática letiva é muito importante estreitar laços de afeto com o aluno procurando ter um 

discurso inspirador nesta etapa do ensino. Se um professor não conseguir estabelecer um 

bom relacionamento com o aluno, acaba por ser mais tolerado pelos alunos mais velhos 

(secundário), se apresentar grandes capacidades ao nível da docência e da performance.  

A postura adotada pelo professor ao longo da sua prática letiva, torna-se um fator 

relevante no sucesso das aprendizagens dos alunos.  

 A motivação extrínseca exercida pelos pares de cada aluno pode ultrapassar a 

influência exercida pelos pais e pelo professor, levando em algumas situações a que o 
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aluno queira interromper ou abandonar a aprendizagem musical. A posição assumida 

pelos pares, através de pressões de cariz social, perante o tipo de instrumento, o estilo 

musical que o aluno está a aprender e determinadas práticas inerentes ao instrumento que 

toca, podem levar o aluno a construir os seus grupos de pares sociais com colegas de 

música, o que acaba por trazer benefícios, pois este relacionamento pode ajudar a manter 

o interesse na aprendizagem musical.  

 O professor deve estar constantemente em atualização e reciclagem de 

conhecimentos e atitudes, para conseguir absorver as transformações que acontecem na 

sociedade, devendo o docente estar predisposto a essas atualizações. Quanto mais 

conhecimento o professor tiver acerca da matéria que leciona, melhor conseguirá cumprir 

a sua missão. Segundo Irina Bokova, Ex Diretora-Geral da UNESCO, “Os professores 

são a força mais influente e poderosa para a equidade, acesso e qualidade na educação” 

(Bokova, s.d.). 

 Tal como qualquer outro tipo de ensino, o ensino de música depende de vários 

intervenientes, e só com o equilíbrio, sintonia e entreajuda entre o aluno, professor, 

família, meio sociocultural, a missão do próprio ensino pode ser cumprida. Considero a 

profissão de professor como a de um médico que faz um juramento segundo Hipócrates, 

e que assim como esta profissão, a outra é de enorme responsabilidade porque é através 

da educação que se constroem as sociedades. O conhecimento técnico, bem como as 

práticas relacionadas com a didática do instrumento e estratégias pedagógicas figuram 

entre os pilares da construção do conceito de professor, porém o empenho e afetividade 

do professor são fatores relevantes para conseguir melhores resultados pedagógicos.  

A postura do professor perante o ensino deve ser construída pela afetividade e 

pelo conhecimento científico. Assim, o professor é capaz de contribuir positivamente para 

um suporte capaz de abraçar o aluno no seu percurso na aprendizagem da música, visando 

proporcionar-lhe as ferramentas necessárias para que possa, se essa for a sua vontade, 

seguir este caminho no futuro.  

 

4 – Competências artístico-musicais 

  

O ensino da música é muitas vezes defendido pela sua relevância do ponto de vista 

cognitivo, isto é, por constituir, intrinsecamente, uma forma específica e autónoma de 

pensamento. Ora, se a música for reduzida a mais uma forma de racionalidade, então 
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pouco ou nada acrescenta aos outros saberes já promovidos na educação. Aquilo que a 

mente racional faz é “pensar”, e isso é rotineiramente associado às noções de clareza, 

ordem e disciplina. Mas a música tem um poder que transcende essa visão. Ela alia o 

instinto, o gesto, a emoção. A música é pensamento, sendo que os objetos desse 

pensamento são o som e o movimento. Acreditamos que a música pode ser vivida como 

pensamento em movimento. A Música, a educação musical, devem ser reintegradas na 

esfera sensorial/emocional, materializadas num modo criativo de cognição, inseparável 

da ação. Deste modo, talvez a sociedade passe a considerar a nossa atividade como uma 

forma de criatividade que encerra em si mesma um desígnio de renovação e de 

desenvolvimento comunitário. 

Entre as competências artístico-musicais irei particularizar, pela sua relação com 

este trabalho, o tocar de ouvido, audiar e improvisar. 

 4.1 – Tocar de Ouvido 

 

Segundo Lilliestam (1966), uma grande parte da música criada no mundo é tocada 

de ouvido. Contudo, esta prática é realizada por grupos de diferentes culturas ocidentais 

e orientais (Woody and Lehmann, 2010). Sendo assim, os modelos de transmissão 

musical auditiva que envolvem as práticas do tocar de ouvido são consideradas 

abordagens comuns, apesar de terem algumas características específicas que dependem 

do género musical, bem como do contexto social e cultural.  

De acordo com Vieira (2017), a prática de tocar de ouvido engloba diversas 

linguagens musicais podendo estas estar ligadas às culturas religiosas, como é o caso dos 

músicos amadores que dependem do ouvido para aprender música e tocar nos cultos, 

como também fazer parte das competências performativas de estilos musicais sofisticados 

como o jazz americano e o tango argentino. Esta prática pode constituir as práticas de 

músicos profissionais, bem como os grandes destaques do rock, como também as de 

jovens músicos que formam as chamadas bandas de garagem.  

Segundo Priest (1989, p.174) as categorias envolvidas nos processos da prática do 

tocar de ouvido são: 

● sinais memorizados: quando a memória da notação musical pela qual a música foi 

aprendida é utilizada pelo executante como uma ferramenta visual; 

● sinais imaginados: quando o executante constrói alguns sinais pela primeira vez 

como uma forma de encontrar as notas; 
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● imitação de um modelo (visto ou ouvido): onde tanto as ações quanto os sons 

produzidos pelos modelos são observados e copiados; 

● imitação de um som imaginado: onde o executante tenta executar músicas ou 

padrões lembrados; 

● variação improvisada: alteração da música original (lida ou relembrada) através 

da elaboração, mas mantendo a estrutura; 

● invenção dentro de uma estrutura: execução a partir de uma base harmônica 

(símbolos de acordes ou baixos cifrados) em um ritmo ou estilo predominante; 

● invenção sem nenhuma estrutura: às vezes, chamada de ‘extemporisation’, quando 

o executante está livre para escolher qualquer aspeto da música; 

● invenção experimental: descoberta de sons e novas nuances para o executante e 

talvez, para a música. 

 

O mesmo autor afirma que estes processos podem ocorrer especialmente na 

improvisação em conjunto. Para Lilliestam (1996) tocar de ouvido não é apenas uma 

habilidade única, mas sim uma forma de se fazer música. O mesmo autor afirma:  

 

“Fazer música de ouvido significa criar, executar, lembrar e ensinar música sem o uso da notação 

musical (Lilliestam, 1996, p. 195)” 

 

 Lilliestam refere que tocar de ouvido difere em algumas formas dependendo do 

género musical, havendo algumas similaridades básicas. Tocar de ouvido engloba 

identificar e copiar a música que outra pessoa toca, memorizá-la e conseguir executá-la 

num instrumento. O mesmo autor afirma que tocar de ouvido exige um determinado 

conhecimento, podendo este ser dividido na aprendizagem através da prática, no 

conhecimento que aprendemos através da enculturação e socialização e num tipo de 

conhecimento que por razões políticas e de ideologia, não reconhecemos como um 

conhecimento (Lilliestam, 1996, p.199). 

 Para Mcpherson (2005), a improvisação e o tocar de memória são processos 

diferentes do tocar de ouvido.  

Segundo Musco:  

 

“Música aprendida puramente de forma auditiva deve distinguir-se de música aprendida por guia, 

que envolve processos auditivos, mas também pode envolver dicas verbais e visuais” (Musco, 2010, p. 184) 
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Para Woody: 

 

“Tocar de ouvido significa que as notas que eles tocam [os alunos] – ou seja, as alturas e os ritmos 

– são informados por um ouvido interno. Músicos competentes que tocam de ouvido não requerem pistas 

de notação musical (ou de outra fonte) para saber que notas tocar, mas, ao contrário, são guiados por um 

modelo interno de como a música deve soar” (Woody, 2012, p. 82). 

 

 Nos últimos anos, os professores do EAE têm reconhecido a importância do 

ouvido na aprendizagem musical.  

 Diversos pedagogos referem que tocar de ouvido é essencial para o 

desenvolvimento da musicalidade, bem como uma forma de preparação para a literacia 

musical, traçando estes uma analogia entre os processos de aprendizagem musical e a 

língua materna.  

 Vários estudos revelam que tocar de ouvido contribui para o desenvolvimento de 

diferentes aspetos da musicalidade pela evidência da correspondência com outras 

necessidades como a leitura à primeira vista, a improvisação, tocar de memória e audiar.  

 

4.2 – Audiar e improvisar  

 

O pedagogo americano Edwin Gordon (1927-2015), desenvolveu uma Teoria da 

Aprendizagem Musical, onde introduziu o conceito de audiação. Este termo desenvolvido 

por Gordon, descreve a capacidade de um ser humano para compreender uma 

determinada música que seja tocada num determinado momento ou em momentos 

passados, através da perceção auditiva e memória musical: 

 

 “A audiação tem lugar quando assimilamos e compreendemos na nossa mente a música que 

acabamos de ouvir executar, ou que ouvimos executar num determinado momento do passado. Também 

procedemos a uma audiação quando assimilamos e compreendemos música que podemos ou não ter ouvido, 

mas que lemos em notação, compomos ou improvisamos”. (Gordon, 2015, p.16) 

 

McPherson e Gabrielsson (2002) referem James Mainwaring como um pedagogo 

que aborda este conceito de audiação de Gordon, referindo-se à musicalidade como «(…) 

a capacidade de “pensar no som”, ocorrendo esta quando um determinado músico produz 

o som que imagina mentalmente». O mesmo autor refere que quando estamos a ler 

música, “pensar no som” envolve a capacidade para ouvirmos e compreendermos 
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interiormente a notação separadamente do ato da performance (Mcpherson e Gabrielsson, 

2002, p.103). Gordon aborda a necessidade de diferenciarmos a audiação da imitação, 

afirmando que a imitação pode descurar a compreensão e assimilação do conteúdo, já a 

audiação refere-se a um conhecimento global da música: 

 

 “Imitar é aprender através dos ouvidos de outrem. Audiar é aprender através dos nossos próprios 

ouvidos. A imitação é análoga à utilização de papel transparente para fazer um desenho, ao passo que a 

audiação equivale a visualizar e depois fazer o desenho”. (Gordon, 2015, p. 23) 

 

 Para Gordon, audiar permite um progresso na compreensão musical. Descurar esta 

capacidade pode levar a uma variedade de problemas no estudo do instrumento.  

Segundo Willems: 

 

“É claro que se pode compor com o conhecimento teórico dos acordes, regras não faltam, mas o 

facto de serem ‘conhecidos’ não significa que são realmente ‘ouvidos’ com o que comportam de sensorial, 

de afectivo e frequentemente misterioso, de impalpável, de inesperado mesmo, segundo um contexto! É 

neste domínio que um curso de desenvolvimento auditivo pode ser de grande auxílio, mesmo para os alunos 

pouco dotados auditivamente. A audição, sabemo-lo, pode desenvolver-se como qualquer outra faculdade. 

(…) A técnica é o elo entre o pensamento e o acto” (Wilems, 1975, p.25) 

 

 Kohut (1992) destaca o seu “natural learning process” nos princípios pedagógicos 

que defendia Suzuky, dando enfase às vantagens da aprendizagem “por ouvido” no 

desenvolvimento da musicalidade e do desempenho dos instrumentistas.  

 Para o mesmo autor, bem como para Suzuky (1983; 1993), Jaques-Dalcroze, 

Willems, Kodály e Orff, a audição interior destaca um problema essencial no ensino da 

música, sendo este importante na compreensão do fenómeno sonoro.  

 De acordo com os mesmos autores, a importância dada à audição e improvisação, 

exemplifica a forma como a música é integrada sendo esta determinante para o 

desenvolvimento de níveis ou âmbitos de conhecimento e realização musical 

qualitativamente diferenciados.  

 Quando em 1980 Gordon criou o conceito de audiação, atribuiu-lhe o significado 

de ouvir e compreender musicalmente quando determinado som não está presente 

fisicamente. Este termo é uma referência numa série de estudos e manuais didáticos. 

De acordo com Mainwaring, audiação significa a capacidade mental de se 

produzir um determinado som imaginado quando se está a tocar de ouvido, a improvisar 
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ou a ler uma partitura (in McPherson & Gabrielsson, 2002, p. 103). O mesmo autor refere 

que é um processo que se desenvolve baseado ou não na leitura. Segundo Gordon (2000), 

audiar pode implicar a ideia de que se está a “ver a notação imaginária ou real sem 

necessariamente se audiar o que é visto” (p. 22). 

 
“audiação tem lugar quando assimilamos e compreendemos na nossa mente a música que 

acabámos de ouvir executar, ou que ouvimos executar num determinado momento passado. Também 

procedemos a uma audiação quando assimilamos e compreendemos música que podemos ou não ter ouvido, 

mas que lemos em notação, compomos ou improvisamos” (Gordon, 2000, p. 6). 

 

 Para o mesmo autor, audiar requere um desenvolvimento ou evolução 

qualitativos, pois desde que a criança apreende até que compreende música, existe um 

processo que não é absorvido rapidamente.  

 

5 – Organização e gestão das orientações curriculares 
  

Em Portugal o ensino formal da música pode ser dividido em dois grupos: o ensino 

vocacional da música e o ensino genérico. Neste último ensino, as disciplinas 

relacionadas com a música adquirem a designação de Educação Artística no 1º ciclo do 

Ensino Básico Geral, tal como a Dança, as Artes Visuais e a Expressão Dramática/Teatro. 

No 2º ciclo adquire a designação de Educação Musical.  

O ensino vocacional de música, corresponde às escolas de música com e sem 

paralelismo pedagógico, tendo estas alunos com o objetivo de adquirir competências num 

determinado instrumento musical. 

A educação artística em música no ensino pré-escolar, está comtemplada na alínea 

a), n.º 2 do art. 1.º do Capítulo I do Decreto-Lei n.º 344/90 do Ministério da Educação. 

Este decreto-Lei Estabelece as bases gerais da organização da educação artística pré-

escolar, escolar e extra-escolar. No seu Preambulo refere: 

 

“O Governo tem consciência de que a educação artística é parte integrante e imprescindível da 

formação global e equilibrada da pessoa, independentemente do destino profissional que venha a ter. A 

formação estética e a educação da sensibilidade assumem-se, por isso, como elevada prioridade da reforma 

educativa em curso e do vasto movimento de restituição à escola portuguesa de um rosto humano. Este 

diploma teve em conta o aproveitamento e maximização dos recursos já existentes e contempla, no 

cumprimento do preceituado na Lei de Bases do Sistema Educativo, a educação artística nas suas múltiplas 

vertentes: genérica, vocacional, em modalidades especiais e extra-escolar.” 
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O Decreto-Lei nº 241/2001 de 30 de agosto aprova os perfis específicos de 

desempenho profissional do educador de infância e do professor do 1.º ciclo do ensino 

básico. Este diploma refere:  

 

“6 — No âmbito da Educação Artística, o professor do 1.o ciclo: a) Promove, de forma integrada, 

o desenvolvimento das expressões artísticas e das competências criativas e utiliza estratégias que integrem 

os processos artísticos em outras experiências de aprendizagem curricular; b) Desenvolve a aprendizagem 

de competências artísticas essenciais e de processos de pensamento criativo, utilizando os materiais, 

instrumentos e técnicas envolvidos na educação artística, no âmbito do currículo do 1.o ciclo; c) Desenvolve 

nos alunos a capacidade de apreciar as artes e de compreender a sua função na sociedade, valorizando o 

património artístico e ambiental da humanidade. “ 

 

O Despacho nº 12591/ 2006, publicado em Diário da República em 16 de junho 

de 2006, faz referência ao ensino da música enquanto atividade de enriquecimento 

curricular: 

 

“ 9 — Consideram-se actividades de enriquecimento curricular no 1.o ciclo do ensino básico as 

que incidam nos domínios desportivo, artístico, científico, tecnológico e das tecnologias da informação e 

comunicação, de ligação da escola com o meio, de solidariedade e voluntariado e da dimensão europeia da 

educação, nomeadamente: a) Actividades de apoio ao estudo; b) Ensino do inglês; c) Ensino de outras 

línguas estrangeiras; d) Actividade física e desportiva; e) Ensino da música; f) Outras expressões artísticas; 

g) Outras actividades que incidam nos domínios identificados. “ 

 

Acontece que nas Escolas Públicas do ensino básico generalista a oferta de ensino 

ministrado por professores com formação especializada em música é escassa. Assim, os 

alunos ficam dependentes da sorte de encontrar um professor com sensibilidade e 

conhecimentos que lhes permitam concretizar os objetivos enunciados na legislação 

citada.  

A Portaria n.º 691/2009, de 25 de junho cria o ensino articulado da música como 

uma componente do sistema educativo do ensino básico, de ordem opcional, que garante 

aos alunos a possibilidade de frequentar formação musical e instrumental gratuitamente, 

havendo, para isso, um sistema protocolizado entre escolas do ensino regular e escolas 

especializadas de música. Aqui as disciplinas da componente artística são lecionadas, 

obrigatoriamente, por professores especializados de música, embora os alunos possam ter 

de se deslocar a uma escola de ensino especializado de música para a realização das 

disciplinas da componente artística. 
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As escolas do ensino artístico especializado são orientadas por normas, objetivos 

e critérios, sendo definidas as metas de aprendizagem de acordo com o programa 

estabelecido em cada disciplina.  

 

“As escolas do ensino artístico especializado, em cada área artística, devem funcionar, sob todos 

os pontos de vista, de acordo com uma matriz orientadora comum que, sem pôr em causa a sua autonomia 

e o seu projeto educativo, contribua para a sua regulação e autorregulação em matérias tais como o 

currículo, os planos de estudo e os programas, a avaliação e a certificação, assim como os regimes de 

transição, retenção e de conclusão, o regime de frequência dos alunos, que deverá ser obrigatória e 

essencialmente integrado e o regime de contratação de professores” (Fernandes, 2007, p. 26). 

 

De acordo com Fernandes (2007), o Ensino Especializado de Música é ministrado 

nos Conservatórios, Academias e Escolas Profissionais de Música nos regimes integrado, 

articulado e supletivo. No regime integrado, os alunos têm acesso à componente artística 

e à componente geral, sendo ambas as componentes ministradas no mesmo 

estabelecimento. Este regime é considerado o mais adequado (Fernandes, 2007). No 

regime articulado, a componente artística é ministrada num estabelecimento e a geral 

noutro. No regime supletivo apenas a componente vocacional é lecionada no 

estabelecimento de ensino especializado.  

O aparecimento do regime articulado deu origem a dois grupos distintos de 

alunos, “aqueles que pretendem um ensino especializado e aqueles que pretendem 

aprofundar mais a sua aprendizagem musical oferecida no ramo do ensino genérico” 

(Ribeiro & Vieira, 2011). De acordo com estes autores este fator tem como consequência 

uma crise de identidade nas escolas, devendo esta ser corrigida com uma maior 

diversidade de currículos, bem como uma maior diversidade de opções.  

 

 “As escolas públicas do ensino artístico e, muito especialmente, as escolas do Ensino 

Especializado da Música, parecem debater-se entre conceções que advogam a sua vocação de escolas que 

preparam músicos profissionais e as realidades que lhes impõem largas centenas de crianças que ali são 

quase “depositadas” pelas famílias. Acontece que a maioria dessas crianças acabam por não revelar 

qualquer inclinação” ou “vocação” para prosseguir os seus estudos musicais. De facto, em algumas escolas 

foi possível constatar que muitas crianças as frequentam mais para “ocupar o tempo” do que para 

prosseguirem um percurso deliberado que eventualmente lhes permitiria prosseguir uma vocação no 

domínio da Música” (Fernandes, 2007, p. 45). 

Os programas das disciplinas do ensino artístico especializado definem as 

competências que cada aluno deve adquirir em cada grau, sugerindo um reportório a 
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apresentar, podendo este ser substituído por outras peças que melhor se enquadrem nas 

necessidades de cada aluno. Estes são apresentados por ciclos sendo o primeiro, segundo 

e terceiro, tal como o ensino secundário. Apesar de estes serem documentos fundamentais 

para professores inseridos nos contextos institucionais e formais de aprendizagem, os 

programas não são fixos, aceitando-se ideias novas adaptáveis a cada aluno, dando 

contributo para uma melhor aprendizagem, através da flexibilidade dos currículos.  

A avaliação dos alunos é feita através de provas semestrais ou trimestrais, 

dependendo do ano e da instituição onde cada um se encontra. Essas avaliações são 

constituídas por matrizes onde está escrito todo o programa que os alunos devem 

apresentar. A aprendizagem musical é feita de uma forma geral individualizada. 

Relativamente ao ensino especializado da música cito como exemplo o Decreto-

Lei nº 352/93 de 7 de outubro de 1993 que cria o Conservatório de Música Calouste 

Gulbenkian como escola especializada no ensino da música na cidade de Braga. 

 

“Artigo 1.º  

Criação  

É criado na cidade de Braga o Conservatório de Música de Calouste Gulbenkian, adiante 

designado, abreviadamente, por Conservatório.  

 

Artigo 2.º  

Natureza  

O Conservatório é uma escola básica e secundária pública especializada no ensino da 

música, cabendo-lhe proporcionar formação especializada de elevado nível técnico, 

artístico e cultural nessa área, de acordo com planos curriculares próprios, estruturados 

em regime de ensino integrado.  

 

Artigo 3.º  

Ensino  

1 - No Conservatório é ministrado o ensino vocacional nos três ciclos do ensino básico e 

no ensino secundário.  

 

2 - O Conservatório pode, ainda, celebrar protocolos com jardins-de-infância e escolas 

do 1.º ciclo do ensino básico, com o objectivo de aí proporcionar o ensino da música. “  
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Citando como exemplo a cidade de Braga, onde nasci e vivo há 25 anos, pude 

verificar no meu próprio percurso educativo, que o acesso a uma escola básica e 

secundária pública especializada no ensino da música não é para todos os alunos que o 

desejam. As vagas existentes no Conservatório de Música de Calouste Gulbenkian são 

inferiores ao número daqueles que procuram esta escola de excelência reconhecida. Tal 

como eu, muitos outros, que desde cedo sentiam vontade de aprofundar os estudos 

musicais, tiveram de recorrer à oferta de uma escola privada com custos financeiros para 

as nossas famílias. 

 O Preambulo do Decreto-Lei nº 344/90 publicado em 2 de novembro de 1990 

reflete o estado do ensino da música na altura. No entanto mais de 3 décadas passadas, 

este preambulo poderia ser escrito em 2022. De facto, Portugal ainda está longe de 

concretizar a globalidade os objetivos anunciados em 1990. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 1 – Preambulo do Decreto-Lei nº 344/90 de 2 de novembro 

 

O mesmo preambulo refere:” O Governo tem consciência de que a educação 

artística é parte integrante e imprescindível da formação global e equilibrada da pessoa, 

independentemente do destino profissional que venha a ter.” 
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Em 12 de janeiro de 2021 foi publicado pelo Gabinete do Ministro da Educação 

em Diário da República, o Despacho nº 435- A/ 2021 criando o Grupo de Trabalho para 

os Cursos Artísticos Especializados. Este grupo de trabalho integra além de 

representantes das estruturas governativas, elementos do ensino público, também 

representantes de Associações e Estabelecimentos de Ensino Particular e Cooperativo. 

Neste Despacho reconhece-se a importância de alargar a possibilidade de acesso à 

frequência dos Cursos Artísticos Especializados constituindo por isso uma esperança na 

futura democratização efetiva deste ensino para todos os alunos. 

 

6 – Síntese  

 

O ensino da música está constantemente em evolução. Como tal, um professor 

deve atualizar-se em conhecimentos e atitudes, para assim conseguir acompanhar as 

transformações que acontecem na sociedade. Quanto mais conhecimento os professores 

possuírem sobre a matéria que lecionam, melhor conseguirão cumprir a sua missão. De 

acordo com Irina Bokova, que foi Diretora-Geral da UNESCO, “Os professores são a 

força mais influente e poderosa para a equidade, acesso e qualidade na educação” 

(Bokova, s.d.). 

É bastante complexo o processo de ensino-aprendizagem nos diferentes aspetos 

da atual realidade escolar. Contudo quando aprendemos a tocar um instrumento musical, 

uma vez que estamos num contexto de sala de aula protagonizado por dois a três 

intervenientes, este processo apresenta uma complexidade particular, atendendo ao facto 

de cada aluno revelar a sua sensibilidade artística. Cada aluno é um ser único, apresenta 

comportamentos diferentes, obrigando assim o professor a adaptar as suas estratégias de 

ensino face às características de cada um.    

O ensino especializado de música está dependente de vários fatores como o 

equilíbrio, sintonia e ajuda entre o professor, aluno, família e meio socio-cultural. O 

conhecimento técnico, bem como as práticas relacionadas com a didática do instrumento 

e estratégias pedagógicas simbolizam os pilares da construção de um docente. Contudo, 

quando o professor é afetuoso adquire melhores resultados pedagógicos.  
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Capítulo III – O Ensino da Guitarra em Portugal 
 

1 – Nota Introdutória  

  

Neste capítulo faço uma breve reflexão sobre o ensino da guitarra em Portugal, 

começando por realizar um pequeno enquadramento histórico, seguindo com uma 

apresentação de algum material didático acerca do tema a ser trabalhado neste relatório 

realizado por diversos autores como Aires Pinheiro, José Duarte Costa e Paulo Ramos.  

 Como referi no capítulo anterior, em Portugal, o ensino sofreu nos anos noventa 

diversas alterações. Surgiu o ensino especializado de música que teve como consequência 

um maior número de alunos, sobretudo devido ao regime articulado, sendo este um 

regime onde os alunos têm as componentes geral e artística em instituições diferentes. 

Consequentemente surgem novos alunos nas Academias e Conservatórios sem o objetivo 

de um ensino vocacional, mas sim um complemento ao ensino musical que lhes é 

oferecido no ensino genérico. No caso da guitarra, este é dos instrumentos mais 

procurados nas Escolas de Ensino Artístico Especializado de Música em Portugal.  

 

2 – Breve reflexão histórica 

  

A guitarra clássica é um instrumento atualmente com bastante popularidade. O 

seu ensino apresenta uma tradição a nível erudito, existindo atualmente diversos métodos 

de abordagem técnica e teórica.  

Segundo Ribeiro (2011): 

 

“Atualmente, a guitarra é um instrumento extremamente solicitado pelos jovens e adolescentes 

das escolas vocacionais de música. O seu caráter transversal e popular, associado ao facto de permitir uma 

aproximação a outras músicas do mundo (assim como à guitarra elétrica) está no centro da determinação 

da enorme procura deste instrumento.” (Ribeiro, 2011) 

 

 Autores como Fernando Sor (1778-1839), Mauro Giuliani (1781-1829), Dionísio 

Aguado (1784-1849), Mateo Carcassi (1792-1853), Ferdinando Carulli (1770-1841), 

Napoleon Coste (1805-1883), entre muitos outros, escreveram métodos que são 

atualmente utilizados no ensino da guitarra clássica.  
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 De acordo com Pinheiro (2010), ao longo do século XIX, este instrumento sofreu 

um enorme abalo devido à sua falta de sonoridade, tendo como consequência um 

decréscimo do interesse dos músicos eruditos pela guitarra. Assim sendo, a guitarra 

passou para segundo plano e ficou durante muitos anos fora do ambiente artístico erudito 

dominante. De acordo com este autor, Julian Arcas (1832-1882) e Francisco Tárrega 

(1852-1909), realizaram na segunda metade do século XIX um trabalho artístico e 

pedagógico em torno da guitarra que se tornou bastante importante para o reaparecimento 

deste instrumento enquanto instrumento de concerto.  

Segundo Pinheiro (2010, p. 3), o ensino da guitarra clássica foi desenvolvido 

principalmente a partir do século XX, tendo este ensino nomes europeus de grande relevo, 

como é o caso de Francisco Tárrega, Miguel Llobet, Emílio Pujol, Daniel Fortea e Andrés 

Segovia. Em Portugal, o ensino da guitarra foi oficializado em 1973, tendo sido 

percorrido por diversos guitarristas e pedagogos com o objetivo de desenvolver um ensino 

de qualidade, estruturado, possibilitando a obtenção de um grau académico. O guitarrista 

e pedagogo Piñero Nagy, numa entrevista com Filipa Pinto Ribeiro, descreveu a sua 

situação pessoal enquanto aluno, anterior à implementação do ensino da guitarra em 

Portugal: 

 

[…] a ausência do ensino académico da guitarra não impediu a existência de amantes do 

instrumento, praticantes e luthiers. Eu próprio, como muitos outros por esse mundo, iniciei o estudo de 

forma praticamente autodidacta, o que não quer dizer que ignorasse os mestres do passado. Sor, Aguado, 

Tárrega, Pujol, entre outros, foram (bem ou mal tratados…) a fonte de trabalho “solitário”. (Entrevista a 

José Piñero Nagy por Filipa Pinto Ribeiro. 1.ª Revista da Guitarra Clássica, 2010, p. 11) 

 

O guitarrista Emílio Pujol (1886-1980), foi um dos principais pedagogos que 

impulsionou o ensino da guitarra clássica em Portugal, lecionando este instrumento no 

Conservatório Nacional de Lisboa desde 1947 até 1969, “através de um Curso Especial 

de Guitarra” – curso incluído no nível oficial, mas que não tinha “um carácter regular 

como o que se convenciona ser necessário para a realização de um curso conducente a 

um grau académico.” (Pinheiro, 2010, p. 4). Pujol deu aulas a diversos docentes 

guitarristas, como foi o caso de José Duarte Costa, Piñero Nagy, José Lopes e Silva, 

Manuel Morais, entre outros. De acordo com Pinheiro (2010), o ensino não-oficial de 

guitarra foi decisivo para a divulgação deste instrumento na nossa sociedade, abrindo um 

caminho para uma aprovação deste instrumento no ensino oficial de música. Para o 
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mesmo autor, José Duarte Costa foi um dos principais intervenientes no regime não-

oficial, através do seu Método de Guitarra em 1973, sendo este um dos primeiros métodos 

portugueses de guitarra clássica, e também pela criação das Escolas de Guitarra de Duarte 

Costa, a partir de 1953. Segundo Pinheiro (2010, p.4), além de Piñero Nagy, Duarte Costa 

foi uma das figuras relevantes na abertura do Curso de Guitarra da Academia de 

Amadores de Música, em Lisboa, em 1967.  Depois de estar criado o curso, Piñero Nagy 

referiu numa entrevista com Filipa Pinto Ribeiro: 

 

“Claro que não foi fácil compreender o que o instrumento realmente é. Olhado por um certo meio 

musical como algo exótico, e popularucho por grande parte do público pouco informado (diria, inculto), a 

única referência na altura, aliás recorrente, era a Escola de Guitarra Duarte Costa”. (Entrevista a José Piñero 

Nagy por Filipa Pinto Ribeiro. 1.ª Revista da Guitarra Clássica, 2010, p. 11)  

 

Referiu também: 

 

“Quando se iniciou o curso na Academia de Amadores de Música, partiu-se para uma aventura de 

um certo modo arriscada. As carências da altura em diversas áreas e a total ausência de vida guitarrística 

marcaram esse tempo “heróico”. Que futuro para um instrumento num ambiente culturalmente redutor e 

conservador? […] Criar um ambiente, formar mentalidades e colocar o instrumento no lugar que lhe cabe 

na vida musical parecia uma tarefa gigantesca. Porém a forte convicção nos princípios orientadores e a 

vontade inquebrantável em dignificar o instrumento, fazendo-o respeitável, abriram perspectivas que em 

pouco tempo se transformaram numa dinâmica imparável”. (Entrevista a José Piñero Nagy por Filipa Pinto 

Ribeiro. Fonte: 1.ª Revista da Guitarra Clássica, 2010, p. 12)  

 

Numa outra entrevista com Pedro Rodrigues no programa “Seis Cordas para um 

País”, Piñero Nagy explica como surgiu o curso de guitarra da Academia de Amadores 

de Música, tendo sido este um projeto apoiado por Emílio Pujol: 

 

“E foi nessa altura, portanto em 67, que se propôs a criação de um curso estruturado, um curso 

geral em 5 anos e que foi, de facto, fundamental. Circunstâncias permitiram isso também – o próprio apoio 

moral e físico – porque o maestro Pujol esteve lá na Academia a assistir a alguns recitais, enfim, audições 

de aluno da altura, e foi, portanto, um desenvolvimento que permitiu que se iniciasse durante os primeiros 

dois anos uma atividade de divulgação extremamente ampla e abrangente. Temos que pensar que estamos 

em 67 e 69; em dois anos fizemos perto de 24 concertos: de música de câmara, recitais [a solo], duos, trios, 

etc. E, portanto, revelou-se, digamos assim, uma panorâmica do que o instrumento poderia vir a ser em 

Portugal, e graças ao apoio da direção da Academia”. (Piñero Nagy em entrevista a Pedro Rodrigues, 25 

março 2017, minutos 3:23-4:28.)  
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De acordo com Pinheiro (2010), depois de criado este curso, surge uma nova 

intenção de alargar o curso de guitarra ao ensino oficial com o apoio de Lopes e Silva, 

Manuel Morais e Santiago Kastner. Assim sendo, o curso de guitarra foi oficializado em 

1973, no Conservatório Nacional de Lisboa. Na Portaria 294/84 de 17 de maio de 1984, 

Diário da República n.º 114/1984, Série I é a primeira vez, na legislação, que se faz 

referência à guitarra como instrumento que podia ser ministrado pelos cursos gerais e 

complementares.   

Atualmente existem em Portugal diversos Conservatórios e Academias dedicados 

ao ensino especializado de música, tendo estes o acesso à aprendizagem da guitarra. 

Contudo, o ensino deste instrumento existiu durante muitos anos como não-oficial.  

O ensino deste instrumento em Portugal está institucionalizado e regulamentado 

pelo Decreto-Lei nº 310 de 1983, sendo ministrados nos Conservatórios e Academias do 

país cursos oficiais de guitarra a nível Elementar, Básico e Secundário.  

 

3 - A Expressão Musical no ensino da guitarra 

 

A Expressão Musical desempenha um papel fundamental na vida da criança na 

sua atividade recreativa, enquanto desenvolve a sua criatividade, promove a 

autodisciplina despertando a consciência rítmica e estética.  

Alguns investigadores, como Gordon (2000), Hohmann e Weikart (2004), Gloton 

e Clero (1976) e Amado (1999) manifestam a importância da Expressão Musical como 

sendo uma área relevante do conhecimento que deve ser trabalhada com as crianças: “não 

podemos corrigir a perda de oportunidades sofridas por uma criança durante a fase em que os fundamentos 

da aprendizagem estão a ser estabelecidos” afirmou Gordon (2000, p. 305).  

“A música, nesta fase, tem uma enorme importância, pelo facto de as crianças mais novas estarem tão 

abertas a ouvir e a fazer música, e a moverem-se ao seu som” como referem Hohmann & Weikart 

(2004, p. 658).  

A Expressão Musical pode facilitar a cognição social. Segundo Kalliopuska e 

Ruokonen (1986) citados por Perry (2002, p.484), “ouvir música é semelhante a uma empatia 

emocional na medida em que o ouvinte deve tentar experimentar temporariamente sentimentos estimulados 

pela música, enquanto mantém simultaneamente a sua própria individualidade”.  

A Expressão Musical participa em todas as áreas de aprendizagem, incluindo o 

domínio psicomotor (desenvolvimento de competências), o domínio cognitivo (aquisição 

de conhecimento), e também de uma forma particular e significativa, o domínio afetivo, 

incluindo a apreciação musical e a sensibilidade.  
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A Expressão Musical articula-se com as outras áreas de conteúdos, pois relaciona-

se com todas, e de uma forma lúdica consegue gerar aprendizagens. Relaciona-se por 

exemplo com a linguagem, segundo Silva (1997, p.64):  

 

“A relação entre a música e a palavra é uma outra forma de Expressão Musical. Cantar é uma 

atividade habitual na Educação Pré-Escolar que pode ser enriquecida pela produção de diferentes formas 

de ritmo.”  

 

Quando se trabalha as letras das canções, a Expressão Musical relaciona-se com 

a linguagem, pois há a compreensão do que se está a cantar, conhecendo novos sons, 

associando as rimas, conhecendo novas palavras e até mesmo criando outras versões de 

letras para aquela música. 

 Através da Expressão Musical, a criança vai progressivamente formando a sua  

identidade, percebendo que é diferente dos outros e ao mesmo tempo procurando integrar-

se com os outros. Nesse processo a autoestima e a autorrealização desempenham um 

papel fundamental. Através do desenvolvimento da autoestima ela aprende a aceitar-se 

como é, com suas capacidades e limitações. As atividades musicais de grupo favorecem 

o desenvolvimento da socialização, estimulando a compreensão, a participação e a 

cooperação. Dessa forma a criança vai desenvolvendo o conceito de grupo. Além disso, 

ao expressar-se musicalmente em atividades que lhe deem prazer, ela demonstra os seus 

sentimentos, liberta as suas emoções, desenvolvendo um sentimento de segurança e 

autorrealização.  

O educador tem de planear as atividades, nunca esquecendo os interesses das suas 

crianças. Este deve criar um ambiente que estimule o desenvolvimento e a capacidade 

musical da criança. A criança deve ser estimulada a envolver-se com a Expressão Musical 

quer com o material, quer com as atividades propostas, incentivando-as a querer saber 

sempre mais. A Expressão Musical na perspetiva de Silva (1997, p.63):  

 

“assenta num trabalho de exploração de sons e ritmos, que a criança produz e explora 

espontaneamente e que vai aprendendo a identificar e a produzir, com base num trabalho sobre os diversos 

aspetos que caracterizam os sons”.  

 

.  
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4 – Material Didático  

 

No anexo 2 está exposto as tabelas de acordes apresentadas no método de guitarra 

clássica do Professor José Duarte Costa, bem como as suas inversões. A figura 2 

representa uma pequena explicação dada pelo referido autor acerca da formação de 

acordes.  

 

 

Figura 2 - Método para Guitarra de José Duarte Costa, Volume I, p.54 (2ª edição) 

 

No “Caderno de Apoio às Aulas Coletivas de Guitarra”, realizado por Paulo 

Ramos, na Escola Superior de Educação do Porto em 2020, estão inseridas as seguintes 

canções para trabalhar os elementos da Harmonia Funcional:  

1 – Canção Infantil – Que Linda Falua (arr. António Andrade)  

2 – Melodia Tradicional da Madeira – Chama Rita (arr. António Andrade)  

3 – Melodia Tradicional do Alentejo – Ó rama ó que linda rama (arr. Paulo Ramos)  

4 – Melodia Tradicional – Alecrim (arr. Paulo Ramos)  

5 – Melodia Tradicional da Beira Baixa – Milho Verde (arr. Paulo Ramos)  

6 – Zeca Afonso – Maria Faia (arr. António Andrade)  

7 – Melodia Tradicional de Viseu – O anel que tu me deste (arr. António Andrade)  

8 – Melodia Tradicional de Trás-os-Montes – Marião (arr. António Andrade)  

9 – Vitorino – Queda do Império (arr. Gustavo Brandão)  

10 – Xutos e Pontapés – Minha Casinha (arr. Paulo Ramos)  

11 – Xutos e Pontapés – Aqui ao Luar (arr. Paulo Ramos)  

12 – Simons & Marks – All of Me (arr. Paulo Ramos)  
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Nas canções mencionadas, os arranjadores escreveram a partitura para voz e 

guitarra. Por cima da melodia da voz e do acompanhamento da guitarra, cada arranjador 

escreve a cifra de cada acorde de maneira a ajudar quem as executa. No anexo 3 podemos 

observar a partitura de todas estas melodias.  

No seu manual, Paulo Ramos explica ao guitarrista executante como pode 

acompanhar a melodia da voz através de vários exemplos de ritmo na mão direita. Tal 

como o autor exemplifica nas figuras em baixo, o acompanhamento pode ser feito através 

de um dedilhado ou rasgueado. As seguintes figuras mostram o acompanhamento da 

guitarra a ser realizado em ambas as técnicas da mão direita, bem como na 

divisão/subdivisão binária.  

 

  
 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

Figura 3 – Caderno de Apoio às Aulas Coletivas de Guitarra de Paulo Ramos, p.30 

 

No acompanhamento com a técnica de rasgueado, Paulo Ramos anota que a 

direção indicada pela seta no rasgueado indica a ordem do som: do grave para o agudo. 

É o movimento contrário ao da mão direita, que deverá obedecer à rotação do pulso 

evitando a utilização do cotovelo.  
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O mesmo tipo de acompanhamento pode ser efetuado em divisão/subdivisão 

ternária, como demonstra a figura 4. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

Figura 4 – Caderno de Apoio às Aulas Coletivas de Guitarra de Paulo Ramos p.31 

 

Antes de executar o acompanhamento guitarrístico das canções expostas no 

“Caderno de Apoio às Aulas Coletivas de Guitarra” de Paulo Ramos, o aluno deve ter 

conhecimento dos diversos tipos de progressões harmónicas existentes na guitarra. As 

diferentes progressões harmónicas da guitarra, são realizadas na mão esquerda, no braço 

da mesma.  

O autor explica que nos acordes com barra, o dedo 1 deve calcar as cordas o mais 

próximo possível do traste, para que se consiga obter um som sem ruídos com o menor 

esforço possível. O mesmo afirma que a posição da mão esquerda deve ser mantida, 

colocando o dedo 1 o mais de lado possível, para que os dedos 2, 3 e 4 não percam a 

mobilidade e a habilidade.  

Nos acordes não será necessário carregar em todas as cordas, devendo a força ser 

direcionada para as cordas que não estão a ser calcadas pelos restantes dedos.  

Paulo Ramos, demonstra os acordes formados sobre cada grau dos modos maior 

e menor, explicando os vários tipos de progressões.  
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Nos power chords, o autor afirma que os mesmos são identificados com a cifra de 

C5 (ex: Dó power chord). Existem as versões de 2 notas (fundamental +5ª) e de 3 notas 

(fundamental + 5ª + oitava). 

No anexo 4, podemos observar os diferentes tipos de progressões harmónicas 

descritas no trabalho de Paulo Ramos, bem como os acordes (com barras) – fundamentais 

nas cordas 4, 5, e 6, acordes diminutos e os acordes formados sobre cada grau dos modos 

maior e menor. 

No anexo 5 apresento a tabela de acordes realizada pelo professor Aires Pinheiro 

com o intuito de dar a conhecer aos alunos os acordes existentes na guitarra. Nessa tabela 

podemos observar os acordes maiores, menores e maiores com sétima descritos em 

notação anglo-saxónica. O Professor Aires Pinheiro realizou também os seus próprios 

modelos de escalas e arpejos que exponho no anexo 6. Tal como vários autores tem 

referido, quanto maior for o conhecimento dos alunos acerca dos acordes e dos 

encadeamentos harmónicos, mais facilidade os mesmos adquirem na aprendizagem das 

escalas e arpejos. 

 

5 - Síntese 

  

Na aprendizagem de um determinado instrumento, cada docente deve adequar as 

suas estratégias de ensino de acordo com as capacidades, aptidões e estádio de evolução 

dos seus alunos. Destaco a importância de: 

• Adequar o repertório ao gosto musical do aluno, dando-lhe a possibilidade de 

escolher algumas peças dentro de um conjunto sugerido pelo professor; 

• Aplicar a técnica da improvisação, nomeadamente na abordagem das escalas; 

• Ter disponibilidade para fazer música em performances ao vivo, procurando 

contrariar a ansiedade característica destes momentos em contextos formais; 

• Dominar as competências técnico musicais, para que seja um exemplo que o aluno 

queira imitar; 

• Abordar a notação musical como um meio e não um fim em si mesma; 

• Ter competências pedagógicas para melhor conseguir adequar as suas estratégias 

às capacidades dos alunos; 

Considero importante os docentes do Ensino Especializado de Música terem em 

consideração todas estas questões, devendo a escola ser um local onde são proporcionadas 
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diferentes experiências, possibilitando a troca e a partilha de aprendizagens entre todos 

os membros da comunidade escolar e não ignorando a bagagem de conhecimento que 

cada aluno traz para a sala de aula. 

Quanto mais competências tiver o professor, mais irá proporcionar aos seus alunos 

momentos de aprendizagem, bem como percursos de aprendizagem musical mais ricos.  

Como referido anteriormente, quando falamos da guitarra clássica, estamos a falar 

da disciplina de Instrumento, que está intrinsecamente ligada às restantes disciplinas do 

Curso Básico de Música, mantendo uma relação estreita com as disciplinas de Formação 

Musical e de Classes de Conjunto, facilitando não só o desenvolvimento individual de 

cada um, mas também o trabalho em conjunto. O aluno desenvolve a sua sensibilidade, 

perceção e imaginação, tanto na realização de expressões artísticas como na ação de 

apreciar e conhecer as formas produzidas por ele e pelos colegas, pela natureza e em 

diferentes culturas.  

As aprendizagens essenciais no ensino da guitarra são constituídas por três 

vetores, sendo eles o cognitivo, as atitudes e valores e o performativo.  

No vetor cognitivo, pretende-se que os alunos desenvolvam competências 

psicomotoras, auditivas e técnicas, como sentido de pulsação e ritmo, realização de 

diferentes articulações e dinâmicas, capacidade de concentração e memorização, de 

interpretação do estilo da obra, de diagnosticar problemas e resolvê-los.  

Nas atitudes e valores, pretende-se que os alunos adquiram hábitos de estudo 

regular e cumpram as tarefas atribuídas com interesse e empenho. Pretende-se também 

promover a assiduidade e pontualidade, a atitude positiva na sala de aula, a apresentação 

do material necessário para a aula e a participação nas atividades da escola, sempre com 

respeito pelos outros e pelos materiais e equipamentos escolares.  

No vetor performativo, pretende-se que os alunos desenvolvam a sua postura em 

apresentações públicas, como participantes e como ouvintes, que adquiram a capacidade 

de diagnosticar problemas e resolvê-los de imediato, de controlar os níveis de ansiedade, 

de desenvolver a concentração e de manter a fluência, agilidade e segurança na execução 

musical. Neste vetor os alunos devem possuir uma boa postura no momento de avaliação, 

apresentar fluência, agilidade e segurança na execução, obter um bom som com 

diversidade tímbrica. 

Nos primeiros passos de iniciação à guitarra, o aluno começa por aprender onde e 

como sentar com a guitarra, as primeiras notas e posições do instrumento. Habitualmente 

os guitarristas utilizam o apoio de pé obtendo um ângulo de ataque da nota que lhes 
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permite um melhor timbre do instrumento. Na fase inicial, o professor deve deixar que o 

aluno experimente livremente as diferentes cordas, iniciando de seguida exercícios 

alternados entre as cordas, alertando o aluno para a importância da alteração de dedos. 

Ou seja, o polegar toca numa corda grave e os dedos indicador e médio (i,m) tocam 

alternadamente entre uma das três cordas agudas. Nesta fase também devem ser 

explorados os diferentes dedos da mão esquerda (1,2,3 e 4), para que o aluno possa iniciar 

o contacto com a leitura musical na pauta.  

Para o desenvolvimento musical das crianças, considero importante que o 

professor crie um jogo didático, na sala de aula e na escola, pois é um recurso diferente 

que permite ao aluno aprender os conteúdos de uma forma divertida e motivadora. Ao 

realizar o jogo, o professor deve em primeiro lugar, fazer uma breve descrição dos 

objetivos da atividade, explicar ao aluno aquilo que ele deve ser capaz de fazer, promover 

as estratégias de motivação e envolvimento, bem como a sua criatividade e pensamento 

crítico, estabelecer um tempo para cada tarefa, e por último discutir com o aluno os 

conceitos trabalhados.  

Sendo a guitarra clássica um instrumento bastante solitário, considero importante 

na sua aprendizagem a classe de conjunto, para que os alunos desde cedo se habituem a 

fazer música uns com os outros. Nesse contexto de música de conjunto, o professor deve 

escolher um reportório que motive os alunos a estudar e trabalhar. Poderá também utilizar 

a evolução das tecnologias, fazendo arranjos acessíveis de melodias comerciais ou 

tradicionais, com o intuito de motivar as crianças para o ensino especializado de música. 

Um dos fatores a ter em conta na escolha do reportório é a capacidade dos alunos, bem 

como a sua habilidade, técnica e coordenação. 
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Parte II - Implementação da Ação-Investigação na 

Prática de Ensino Supervisionada 
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Capítulo IV – Atividade desenvolvida: Plano de Ação-

Investigação 

 

1 – Nota Introdutória 

  

Neste capítulo, será exposto o meu projeto de investigação-ação, realizado no 

Conservatório Bomfim em Braga, utilizando sete alunos da classe do meu orientador 

cooperante, Aires Pinheiro.  

Começo por descrever a sumula das atividades realizadas e o cronograma. De 

seguida abordo a metodologia utilizada bem como os instrumentos de recolha de dados. 

Foram realizadas doze intervenções em cada aluno encontrando-se o plano e 

relatório das mesmas no anexo 7. Tendo em conta o número significativo de relatórios, 

opto por apresentar apenas dois por aluno, um por período. Na realização das 

intervenções, foi utilizado a tabela de acordes do Professor Aires Pinheiro exposta no 

anexo 5. Foi realizado um pequeno guião para ser completado o seu preenchimento pelo 

aluno com as tonalidades trabalhadas encontrando-se este exposto no anexo 8. Nesse 

guião é apresentado a letra de cada música. 

No anexo 9 está exposto um questionário pré-intervenção, bem como um 

questionário pós-intervenção no anexo 10 realizado por mim com o intuito de avaliar os 

conhecimentos de cada aluno acerca do tema em questão, antes e após a intervenção.  

 Refiro as atividades realizadas na tabela 1 e o cronograma do trabalho na tabela 

2.  

Descrevo a metodologia de investigação - ação utilizada bem como a análise de cada 

aluno que participou neste projeto acompanhada de uma reflexão crítica dos resultados. 

 No final deste capítulo, apresento uma análise dos resultados obtidos, bem como 

uma síntese do projeto realizado.  

 

2 – Descrição das Atividades 

  

A tabela 1 descreve as atividades realizadas com sete alunos da classe do Professor 

Aires Pinheiro ao longo deste projeto de Investigação-Ação.  Foram trabalhadas 

diferentes melodias tradicionais bem como diferentes funções tonais, adequadas ao grau 

que cada aluno frequenta.  Foi realizado um guião onde é mencionado o nome de cada 
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peça, bem como as tonalidades e respetivos acordes escritos em notação anglo-saxónica, 

que cada aluno trabalhou e que teve de usar nas referidas tonalidades. Nesse guião 

também se encontra a letra de cada música.  

No início de cada intervenção era dado ao aluno uma tonalidade adaptada à peça 

que cada um estava a trabalhar. O estudante começava por responder quais a dominante, 

subdominante, entre outras funções dessa mesma tonalidade. Quando o estudante 

respondia a essa primeira questão, estava ao mesmo tempo a responder quais os acordes 

que tinha de usar na música que estava a trabalhar. No início de cada intervenção seguinte 

os estudantes começavam por apresentar o trabalho realizado em casa na sequência das 

intervenções anteriores, aprendendo de seguida uma tonalidade nova com a mesma peça. 

Ao longo da realização deste projeto foi utilizado a tabela de acordes do professor Aires 

Pinheiro exposta no anexo 5, bem como a letra de cada peça para que o estudante pudesse 

cantar como forma de auxílio na realização do acompanhamento harmónico.  
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2º Período 

1º Grau – Introdução dos acordes de Tónica (I) e 

Dominante (V) (7ª) no modo maior; 

 o Exemplo de Peça – As Pombinhas da Catrina  

 

2º Grau – Introdução dos acordes de Tónica (I), 

Dominante (V) (7ª) e Subdominante (IV) no 

modo maior;  

o Exemplo de Peça – Parabéns a Você  

 

5º Grau – Introdução dos acordes de Tónica (i), 

Dominante (V) (7ª), Subdominante (IV), 

Sobredominante (vi) e Sobretónica (ii) no modo 

menor;  

o Exemplo de Peça – Maria Faia  

 

6º Grau – Introdução dos acordes de Tónica (i), 

Dominante (V) (7ª), Subdominante (IV), 

Sobretónica (ii) e Mediante (III) nos modos 

menor e maior (homónima);  

o Exemplo de Peça – Clavelitos  

 

8º Grau – Introdução dos acordes de Tónica (i), 

Dominante (V) (7ª), Subdominante (iv), 

Sobredominante (VI) e Sobretónica (VII) no 

modo menor (sequência frígia);  

o Exemplo de Peça – Povo que Lavas no 

Rio  
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3º Período 

1º Grau – Introdução dos acordes de Tónica (i) e 

Dominante (V) (7ª) no modo menor; -  

o Exemplo de Peça – Minha Machadinha  

 

2º Grau – Introdução dos acordes de Tónica (i), 

Dominante (V) (7ª) e Subdominante (iv) no modo 

menor;  

o Exemplo de Peça – A Mulher Gorda 

 

5º Grau – Introdução dos acordes de Tónica (I), 

Dominante (V) (7ª), Subdominante (IV), 

Sobredominante (vi) e Sobretónica (ii) no modo 

maior;  

o Exemplo de Peça – Somos Livres  

 

6º Grau – Introdução dos acordes de Tónica (I), 

Dominante (V) (7ª), Subdominante (IV), 

Sobredominante (vi) e Sobretónica (ii) no modo 

maior e Tónica (i), Dominante (V) (7ª) e 

Subdominante (iv) no modo menor (relativa)  

o Exemplo de Peça – Ondas do Douro  

 

8º Grau – Introdução dos acordes de Tónica (i), 

Dominante (V) (7ª), Subdominante (iv), 

Sobredominante (VI) e Sobretónica (VII) no 

modo menor (sequência frígia) e Tónica (I), 

Dominante (V) (7ª) e Subdominante (IV) no 

modo maior; 

o Exemplo de Peça – Biografia do Fado 

Tabela 1 – Atividades realizadas com os alunos do Professor Aires Pinheiro 
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3 – Cronograma 

Data Atividades 

21 de setembro de 2021 a 14 de junho de 2022 Realização do Projeto de Investigação da PES; 

Registo do desenvolvimento dos alunos; 

Dezembro de 2021 a Fevereiro de 2022 Revisão Bibliográfica  

15 de Fevereiro de 2022 a 24 de Maio de 2022 Realização do Projeto de Investigação-Ação; 

Dezembro de 2021 a Outubro de 2022 Redação do Relatório Final; 

Tabela 2 – Cronograma da realização do Retório Final de P.E.S. 

 

4 – Metodologia 

 

Na primeira fase desta investigação, comecei por realizar uma recolha 

bibliográfica acerca da harmonia funcional, e do método de investigação utilizado, 

começando por enquadrar o tema.  

Na segunda fase deste trabalho, recorri a um método de Investigação-Ação 

executado no Conservatório Bomfim num espaço de cinco meses com sete alunos da 

classe do meu orientador cooperante, Aires Pinheiro. Tentei corresponder às necessidades 

do projeto, assim como às minhas espectativas enquanto professor estagiário, para obter 

bons e precisos resultados. 

 

4.1 – Metodologia de Investigação-Ação 

 

Tal como é normal na ação humana, no contexto educativo, surgem por vezes um 

conjunto de incertezas, anseios, constrangimentos, criando assim uma necessidade de 

procura de soluções que possam garantir melhorias, entrando aqui o papel da 

Investigação-Ação.  

Como refere Coutinho (2009): 

 

“Num momento em que tanto se fala da importância do estabelecimento de uma cultura de 

colaboração entre professores como estratégia de desenvolvimento profissional e formação ao longo da 

vida por um lado, e, por outro, como fator chave para o sucesso das reformas educativas, em particular as 

que implicam a utilização das tecnologias de informação e comunicação, esperamos que este revisitar da 

Investigação-Ação constitua um desafio para todos os profissionais que querem contribuir para a melhoria 

das práticas educativas”. (Coutinho, et al., 2009, p. 356) 
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 Segundo Tripp é pouco “provável que algum dia venhamos a saber quando ou 

onde teve origem este método, simplesmente porque as pessoas sempre investigaram a 

própria prática com a finalidade de melhorá-la” (in Fonseca, 2012, p.17), porém a sua 

funcionalidade mostra grandes efeitos no que toca à educação e também nos seus 

intervenientes, professores e alunos.  

Daniela Dinis da Costa (2015), indica-nos que um dos pioneiros desta 

metodologia foi o psicólogo alemão Kurt Lewin, que na década de 1960 na área da 

Sociologia referiu: 

 

… “rapidamente ganhou terreno a ideia de que o cientista social deveria sair de seu isolamento, 

assumindo as consequências dos resultados de suas pesquisas e colocá-los em prática, para interferir no 

curso dos acontecimentos. Além de sua aplicação em ciências sociais e psicologia, a investigação-ação é, 

hoje, amplamente aplicada também na área do ensino. (Costa, 2015, p.6) 

 

 O conceito de investigação-ação foi abordado por diversos autores. Latorre, nos 

seus estudos sobre esta metodologia, aborda vários, entre eles Johnn Elliott (1993), que 

define a Investigação-Ação como “um estudo de uma situação social que tem como 

objetivo melhorar a qualidade de ação dentro da mesma” (in Latorre, 2003, p.24). Com 

Elliott, deparamo-nos com a ideia de que “a investigação em educação deve ultrapassar a 

visão simples, da indagação dos processos de aprender e ensinar, para se constituir como 

uma realização ética associada ao bem educacional”. Por outro lado, Kemmis, refere que 

“a Investigação-ação não só se constitui como uma ciência prática e moral como também 

como uma ciência crítica” (in Latorre, 2003, p. 24).  

 

Segundo Máximo Esteves, Kemmis e McTaggart, referem que: 

  

“A investigação-ação é uma forma de indagação coletiva empreendida por participantes em 

situações sociais [incluindo educacionais] com o objetivo de melhorar a racionalidade e a justiça das suas 

práticas sociais ou educativas, assim como a sua compreensão destas práticas e das situações em que estas 

têm lugar”. (Máximo-Esteves, 2008, 2014, p. 16) 

 

 Fonseca, afirma que “trata-se de Investigação-Ação quando a investigação é 

colaborativa, por isso é importante reconhecer que esta prática é desenvolvida através da 

Ação pelos membros dos grupos de intervenção, em pequena escala, no funcionamento 

do mundo real” (2012, p.18).  
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Lomax (1990), define investigação-ação como “uma intervenção na prática 

profissional com a intenção de proporcionar uma melhoria” (in Latorre, 2003, p.24) ou 

seja, para resolução de problemas ou dúvidas dos intervenientes.  

Segundo Noffke e Someck (2010), “a investigação-ação revela-se como uma 

metodologia que procura superar o habitual dualismo, teoria e prática, que separa os 

investigadores de investigados, a investigação da ação” (in Mesquita-Pires, 2010, p.70).  

Rapoport (1970) afirma que “a investigação-ação pretende contribuir para a resolução das 

preocupações das pessoas envolvidas numa situação problemática imediata e, 

simultaneamente, para as finalidades das ciências sociais, através da colaboração de 

ambas as partes, num quadro ético aceitável” (Máximo-Esteves, 2008, p.16).  

Refiro também uma definição de James McKernan (1998), que explica a 

metodologia de Investigação-Ação como sendo: 

 

(…) um processo reflexivo que carateriza uma investigação numa determinada área problemática 

cuja prática se deseja aperfeiçoar ou aumentar a sua compreensão pessoal. Esta investigação é conduzida 

pelo prático – primeiro, para definir claramente o problema; segundo, para especificar um plano de ação –

, incluindo a testagem de hipóteses pela aplicação da ação ao problema. A avaliação é efetuada para verificar 

e demonstrar a eficácia da ação realizada. Finalmente, os participantes refletem, esclarecem novos 

acontecimentos e comunicam esses resultados à comunidade de investigação-ação. Investigação-ação é 

uma investigação científica sistemática e autorreflexiva levada a cabo por práticos, para melhorar a prática 

(Máximo-Esteves, 2008,p.17) 

 

Neste sentido, mediante todas estas definições de diferentes autores, podemos 

afirmar que a Investigação-Ação é uma metodologia de investigação que enquadra uma 

problemática, dentro de um determinado ambiente social, com o objetivo de resolver ou 

melhorar a prática a ser investigada através do processo de intervenção.  

Os principais benefícios da metodologia de Investigação-Ação centram-se 

sobretudo na compreensão e na melhoria da situação onde tem lugar a prática. Tal como 

nos é ilustrado por Coutinho et al., ainda podemos considerar que a Investigação -Ação 

tem como objetivos “compreender, melhorar e reformar práticas” e ainda uma 

“intervenção em pequena escala no funcionamento de entidades reais e análise detalhada 

dos efeitos dessa intervenção”. (Ebbutt, 1985; Cohen & Manion, 1994, in Coutinho et al. 

2009, p. 363)  

Analisando as características desta metodologia nos trabalhos dos autores 

consultados podemos realçar as seguintes características da Investigação - Ação: 
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• Participativa e colaborativa, realiza-se em grupo com todos os intervenientes e todos 

são coexecutores dentro da investigação. Deve ser um processo de aprendizagem para 

todos os participantes. O próprio investigador deixa de ser um agente externo, tornando-

se um participante dentro da própria intervenção;  

 

• Prática e interpretativa, induz a teorizar sobre a prática, a descrever a realidade, 

intervindo ao mesmo tempo nessa realidade, pondo à prova as práticas, as suas ideias e 

suposições;  

 

• Crítica, no sentido em que passa por um processo que implica mudanças durante o 

mesmo, analisando-se as situações procurando melhorar as práticas;  

 

 

• Situacional, procura diagnosticar um problema em específico numa situação particular 

com o fim de atingir uma “relevância prática dos resultados” (Costa, 2015, p. 8)  

 

 

• Autoavaliativa, porque as modificações introduzidas na prática são continuamente 

avaliadas, trazendo benefícios para o próprio processo, numa perspetiva de adaptação e 

de produção de novos conhecimentos;  

 

• Cíclica. Num final de um ciclo, após implementadas e avaliadas as modificações, os 

resultados obtidos são usados e introduzidos no ciclo seguinte.  

 

Segundo Lessart-Hébert, “o termo ciclo é utilizado no sentido de um conjunto 

ordenado de fases que, uma vez completadas, podem ser retomadas para servirem de 

estrutura à planificação, à realização e à validação de um segundo projeto e assim 

sucessivamente”. (1994, in Fonseca 2012, p. 20)  

Autores como Latorre (2003), Coutinho et al. (2009) e Costa (2015) referem que 

a “investigação-ação passa essencialmente por quatro fases que se traduzem num ciclo: 

planificar, implementar, observar e refletir.” No entanto podemos observar outros 

exemplos, como no artigo de Fonseca (2012, p. 21), que nos mostra um ciclo de 6 fases: 

planificação, ação, observação, reflexão, avaliação e reformulação.  
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Tal como Latorre nos indica, este processo foi idealizado inicialmente por Lewin 

e mais tarde desenvolvido por outros autores, como Kolb, Carr, Kemmis, entre outros, e 

resulta num “vaivém – espiral dialética – entre a ação e a reflexão, de maneira que ambos 

os momentos fiquem integrados e se complementam” (2003, p. 32).  

É neste processo que irei conduzir a minha prática ao longo do período de estágio, 

planificando as atividades mediante as capacidades e necessidades dos alunos, 

implementando essas atividades dentro do processo de intervenção, observando os 

resultados e refletindo sobre os mesmos de forma a adaptar, reformular, sempre com o 

objetivo de melhorar a qualidade das aprendizagens.  

Com base no processo em que esta metodologia se desenrola, tal como Coutinho 

et al. nos indicam, devemos ter em conta: 

 

“Operar mudanças nas práticas tendo em vista alcançar melhorias de resultados, normalmente esta 

sequência de fases repete-se ao longo do tempo, porque há necessidade por parte do professor/investigador, 

de explorar e analisar convenientemente e com consistência todo o conjunto de interações ocorridas durante 

o processo, não deixando de lado eventuais desvios processados por razões exógenas, mas que têm que ser 

levados em conta e, desse modo, proceder a reajustes na investigação do problema”. (Coutinho, 2009, p. 

366) 

 

Creio que as fases de Ação e Observação serão as mais relevantes dentro do meu 

ciclo de investigação, pois no momento de agir será possível realizar exercícios com vista 

à exploração de diferentes elementos da harmonia funcional. No ato de observar, terei 

uma visão mais concreta dos diferentes níveis, saindo do patamar de investigador para 

me juntar ao próprio processo de investigação. 

 

4.2 – Instrumentos de recolha de dados 

 

Seja qual for o processo de investigação, devemos sempre pensar na forma de 

recolher a informação necessária para a intervenção. Clara Coutinho (2014) citando 

Latorre refere que: 

 

“No caso do professor/investigador, este tem que ir recolhendo informação sobre a sua própria 

ação ou intervenção, no sentido de ver com mais distanciamento os efeitos da sua prática letiva, tendo, para 

isso, que refinar de um modo sistemático e intencional o seu “olhar” sobre os aspetos acessórios ou 
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redundantes da realidade que está a estudar, reduzindo o processo a um sistema de representação que se 

torne mais fácil de analisar, facilitando, assim a fase da reflexão” (Latorre in Coutinho, 2014). 

 

Latorre também afirma a importância deste processo de recolha de dados como 

uma etapa relevante no que toca à fase de observação dentro do ciclo da metodologia de 

Investigação-Ação.  

De Bruyne et al., citado por Fonseca (2012, p.24), indica três modos de recolha 

de dados, associados a este género de metodologia de investigação:  

a) O inquérito, que se traduz em duas formas: a oral (entrevista) e a escrita 

(questionário);  

 

b) A observação que assume duas formas: direta, sistemática (observador 

exterior) e participante (observador conhecido ou oculto);  

 

c) A análise documental – realizada a partir de fontes privadas ou oficiais 

(arquivos, estatísticas, relatórios).  

 

Latorre (2003), citado por Coutinho et al. (2009, p. 373), apresenta uma ideia 

semelhante sobre as técnicas e os instrumentos de recolha de dados, dividindo-os em três 

categorias, nomeadamente: 

 
● Técnicas baseadas na observação – centradas na perspetiva do investigador, em 

que este observa em direto e presencialmente o fenómeno em estudo;  

● Técnicas baseadas na conversação - centradas na perspetiva dos participantes, 

enquadram-se nos ambientes de diálogo e de interação;  

● Análise de documentos- centrada na perspetiva do investigador, implica leitura e 

pesquisa de documentos escritos que resultam numa boa fonte de informação;  

 

As técnicas baseadas na observação correspondem a um método mais interativo, 

pois implicam a presença do observador durante os acontecimentos que estão a decorrer 

durante a intervenção. Podem ser utilizadas diferentes formas de recolha de dados através 

da observação, como notas, em que “as observações devem ser passadas ao papel 

imediatamente após o acontecimento ocorrer”, pedir a um colega “que observe e registe 

as interações na aula” ou fazer um registo de áudio ou vídeo da aula, “observando e 
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notando, posteriormente, os comportamentos específicos a partir das gravações”. (Costa, 

2015, p. 20)  

A vantagem das observações é a sua abrangência, pois “ao não estarem 

estruturadas tornam- se flexíveis permitindo ao investigador abrir-se ao imprevisto e 

inesperado, ele vê as coisas tal como se apresentam diante de si, de uma forma direta e 

imediata, sem mediações ou preparações prévias”. (Fonseca, 2012, p. 25)  

Técnicas baseadas na conversação são adotadas quando o investigador deseja 

obter informação sobre as opiniões, atitudes ou conhecimentos prévios dos intervenientes. 

Dentro deste campo podemos observar instrumentos como questionários, entrevistas e 

grupos de discussão. O questionário consiste “num conjunto de perguntas sobre 

determinado assunto ou problema em estudo, cujas respostas são apresentadas por escrito 

e permitem obter informações ou avaliar o efeito de uma intervenção quando não é 

possível fazê-lo de outra forma”. Entrevistas, “permitem recolher dados sobre 

acontecimentos e aspetos subjetivos das pessoas, não diretamente observados, como 

crenças, atitudes, opiniões, valores ou conhecimentos” do ponto de vista do entrevistado 

e dando a possibilidade de interpretar os seus significados. Grupos de discussão, 

consistem num método de investigação, muito utilizado “para colmatar os espaços vazios 

deixados pela entrevista individual, na medida em que propiciam uma maior 

interatividade ao fornecerem comparações de experiências e de pontos de vista dos 

entrevistados”. (Fonseca, 2012, p. 25-26) 

Estas técnicas permitem recolher informações provenientes diretamente dos 

próprios intervenientes, de forma a obter resultados mais fidedignos, sem criar 

especulações e de forma a obter outras opiniões sobre os acontecimentos decorridos 

durante a intervenção.  

A análise de documentos depende do objetivo do investigador, contudo é de 

grande importância garantir que o investigador recorre a uma boa fonte de informação, 

sendo este um método muito utilizado na metodologia de Investigação-Ação. Podem ser 

recolhidos diferentes géneros de documentação a nível oficial, nomeadamente: “arquivos 

e estatísticas, artigos de jornais e revistas, registos de organismos públicos, legislação, 

horários, atas de reuniões, planificações, registos de avaliação, ofícios, manuais, fichas 

de trabalho, enunciados de exames, etc.”. (Fonseca, 2012, p. 26)  

As técnicas de recolha de dados que serão abordadas na minha investigação, serão 

as de observação e conversação. Serão realizados exercícios ao longo deste processo, 

onde serão envolvidos elementos da harmonia funcional. Irei elaborar dois questionários 
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que serão aplicados aos alunos, previamente e após a intervenção. O primeiro 

questionário será centrado na recolha de conhecimentos prévios dos alunos dentro dos 

elementos da harmonia funcional. O segundo será colocado após toda a intervenção, com 

o intuito de confrontar os alunos com os dados obtidos, recolhendo as suas opiniões sobre 

as atividades realizadas.  

A Investigação-Ação é uma das metodologias que favorece a melhoria das 

práticas educativas, pois enquadra todos os elementos envolvidos na investigação, 

aproximando-os e colocando-os no mesmo patamar, fomentando e estimulando o diálogo. 

Paralelamente, desenvolve todo um ambiente de colaboração e de partilha entre os 

participantes na prática educativa - professor e aluno, levando-nos a concluir que a 

metodologia de Investigação-Ação, “não é uma metodologia de investigação sobre a 

educação, mas sim uma forma de investigar para a educação”. (Coutinho et al., 2009, p. 

376) 

 

 4.3 – Questionários utilizados na investigação 

 

Neste trabalho utilizei um questionário pré-intervenção, realizado nos dias 15 a 

17 de fevereiro de 2022, composto por seis questões com o objetivo de avaliar o 

conhecimento prévio sobre o tema, bem como os hábitos de estudo de cada aluno.  

 

Questionário Pré-Intervenção 

 

1 – Em que nível de ensino te encontras? 

 

Gráfico 1 – Nível de ensino dos alunos do Professor Aires Pinheiro 

 

Verifiquei que 57,1% dos alunos se encontravam no ensino Básico e 42,9 % no 

ensino secundário. 
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2 – Há quanto tempo tocas guitarra? 

 

Aluno A – 4 anos 

Aluno B - 1 ano e meio 

Aluno C – 5 anos 

Aluno D – 4 anos 

Aluno E – 8 anos 

Aluno F – 6 anos 

Aluno G – 6 meses 

 

Verifiquei que a variação de tempo relativamente ao início da prática com a 

Guitarra se encontrava no intervalo entre 6 meses e oito anos.  

 

3 – Já ouviste falar em Harmonia Funcional? 

 

Gráfico 2 – Conhecimento dos alunos acerca da harmonia 

 

Aluno A – Sim 

Aluno B – Não 

Aluno C – Não 

Aluno D – Não 

Aluno E – Não  

Aluno F – Não 

Aluno G – Não 
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4 – Tens o hábito de tocar guitarra através de acordes? 

 

Gráfico 3 – Alunos com o hábito de tocar guitarra através de acordes 

Aluno A – Sim  

Aluno B – Não 

Aluno C – Sim 

Aluno D – Sim 

Aluno E – Sim 

Aluno F – Às vezes 

Aluno G – Não  

 

5 – Quando estás a estudar uma determinada obra, costumas realizar 

encadeamentos harmónicos com a mesma? 

 

Gráfico 4 – Alunos que realizam encadeamentos harmónicos quando estão a estudar uma 

determinada obra  

 

Aluno A – Sim  

Aluno B – Não 

Aluno C – Sim 

Aluno D – Sim 
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Aluno E – Às vezes 

Aluno F – Não 

Aluno G – Não 

 

6 – Consideras este tipo de trabalho útil para a aprendizagem da guitarra? Justifica 

a tua resposta.  

 

Aluno A – Sim devido a ser um pilar na aprendizagem da guitarra. Ao termos 

conhecimento dos acordes para guitarra, adquirimos uma elevada capacidade para tocar 

em grupo, bem como um maior conhecimento do instrumento e das suas funcionalidades. 

Aluno B - Sim, pois, ajuda a perceber melhor o que aprendo em relação há guitarra 

Aluno C - Sim, porque ajuda o aluno (eu) a perceber a melodia da música no período de 

estudo. 

Aluno D - Sim porque ajuda a desenvolver a técnica na guitarra principalmente na mão 

esquerda. 

Aluno E - Sim, pois ficamos a conhecer mais sobre a guitarra e sobre as harmonias que 

as obras podem ter. 

Aluno F - Considero útil, porque nos ajuda a compreender melhor as técnicas da guitarra 

Aluno G - Considero, porque é importante os professores saberem os nossos hábitos e 

conhecimentos musicais.  

 

Verifiquei que 57,1% dos alunos se encontravam no ensino Básico e 42,9% no 

ensino secundário. 

Verifiquei que a variação de tempo relativamente ao início da prática com a 

Guitarra se encontrava no intervalo entre 6 meses e oito anos.  

Só um aluno respondeu já ter ouvido falar em Harmonia Funcional, no entanto a 

respostas dos alunos às questões seguintes demonstra que estes previamente tinham 

conhecimentos do tema e que 57% tinham o hábito de tocar guitarra através de acordes. 

A totalidade dos alunos previamente à intervenção considerou útil este trabalho, 

embora o teor das respostas revele pouca consistência. 
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Questionário Pós-Intervenção 

 

O questionário pós-intervenção, foi também realizado em plataforma google 

forms nas datas de 22 a 24 de maio de 2022. O mesmo pretendeu verificar a autoavaliação 

que os alunos fazem relativamente às atividades realizadas nas intervenções.  

 

1 – Antes da intervenção tinhas o hábito de tocar guitarra através de acordes? 

 

Gráfico 5 – Alunos que antes da intervenção tinham o hábito de tocar guitarra através de 

acordes 

 

2 – Esta intervenção incentivou-te mais na tua aprendizagem da guitarra? 

 

 

 

 

 

 

 

 

Gráfico 6 – Motivação dos alunos no projeto 

 

3 – Ao longo da intervenção quais foram as tuas maiores dificuldades? 

 

Aluno A – Tipos de Acompanhamento  

Aluno B – Mudanças rápidas de acordes e acordes com barra 

Aluno C – Tipos de Acompanhamento 

Aluno D – Acordes com barra e mudança rápida de acordes 

Aluno E – Não tive 

Aluno F – Acordes com barra e mudança rápida de acordes 



  

71 
 

Aluno G – Mudança de Acordes 

 

4 – O que aprendeste ao longo desta intervenção? 

 

Aluno A – Diferentes formas de fazer música 

Aluno B – Tocar Acordes 

Aluno C – Novas formas de fazer música e de interpretar 

Aluno D – Novas maneiras de interpretar músicas e acompanhar as mesmas. 

Aluno E – Aprendi que além das músicas que o professor nos dá para tocarmos, há 

também os acordes que podemos utilizar em qualquer música, em qualquer tonalidade. 

Aluno F – Novas formas de tocar músicas e acompanhar as mesmas 

Aluno G – Aprendi a tocar acordes 

 

5 – Quais foram os aspetos positivos e negativos da intervenção?  

 

Aluno A – Positivos: novas aprendizagens Negativos: nada a apontar 

Aluno B – Agora consigo tocar músicas com os acordes que aprendi 

Aluno C – Positivos: novas aprendizagens Negativos: nada a apontar 

Aluno D – Positivos: Tocar músicas à base de acordes Negativos: Não houve 

Aluno E – Positivos: novas aprendizagens, nova visão de acordes e interpretação das 

músicas. Negativos: nada a apontar. 

Aluno F – Positivos: Tocar músicas à base de acordes Negativos: Não houve 

Aluno G – Positivos: Aprender a tocar acordes. Negativos: Não houve 

 

5 – Análise e reflexão crítica dos resultados 

 

Dos sete alunos da classe de Guitarra do meu Orientador Cooperante, Aires 

Pinheiro, 1 era do primeiro grau, 1 do segundo, 2 de quinto, 2 de sexto e 1 de oitavo, o 

que corresponde a 57,1% no Ensino Básico e 42,9% no Secundário.  Com o intuito de 

garantir a confidencialidade em relação à identidade dos alunos, estes foram identificados 

por letras (A, B, C, D, E, F, G). Segue-se a caracterização destes alunos a partir dos dados 

recolhidos, em contexto educativo, ao longo deste projeto de investigação-ação. Com a 
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descrição de cada aluno, será realizada uma análise do trabalho que desenvolveu ao longo 

deste projeto, bem como os resultados obtidos.  

Aluno A – 8º Grau 

  

Este aluno encontra-se no oitavo grau do Ensino Artístico Especializado de 

Música. Toca guitarra desde os catorze anos de idade apresentando facilidade neste tipo 

de trabalho. Tem conhecimento sobre o campo harmónico da guitarra apresentando 

também bastante facilidade a tocar de ouvido, quando na peça trabalhada lhe é pedido 

para realizar o acompanhamento numa outra tonalidade diferente da realizada 

anteriormente. No questionário pré-intervenção, o aluno referiu que este tipo de trabalho 

é essencial, sendo um pilar na aprendizagem da guitarra. Referiu também que ao termos 

conhecimento dos acordes para guitarra, adquirimos uma elevada capacidade para tocar 

em grupo, bem como um maior conhecimento do instrumento e das suas funcionalidades. 

Parte das facilidades deste aluno neste tipo de trabalho, deve-se ao facto de o mesmo estar 

habituado em casa a ouvir música além do reportório erudito, por exemplo o jazz, rock, 

entre outros. O mesmo aluno está habituado a tocar guitarra elétrica, instrumento no qual 

o estudante explora o campo harmónico da guitarra. Porém, o aluno apresenta demasiada 

tendência para confundir os tipos de acompanhamento na mão direita, tendendo também 

a trocar a corda grave onde tem de tocar com o dedo polegar. Nas intervenções do 2º 

Período, foi trabalhado o fado tradicional de Amália Rodrigues “Povo que Lavas no Rio”, 

nas tonalidades de Mi menor, Sol menor, Si menor, Lá menor, Ré menor e Fá menor. 

Apesar de se tratar de uma peça que o aluno não conhecia, o mesmo apresentou bastante 

entusiasmo e motivação ao trabalhá-la. Porém, o mesmo revela demasiada vontade em 

chegar ao fim da peça, ignorando as advertências que lhe foram feitas sobretudo 

relacionadas com o tipo de acompanhamento, bem como o tempo e carácter real da peça. 

Nas intervenções realizadas no terceiro período foi trabalhado o fado tradicional de Carlos 

Ramos “Biografia do Fado” nas tonalidades de Dó menor e Dó Maior, Lá menor e Lá 

Maior, Ré menor e Ré Maior, Mi menor e Mi Maior e Si menor e Si Maior. Depois de 

realizadas as intervenções, o estudante revelou que as mesmas o incentivaram mais na 

aprendizagem da guitarra. Considerou também este tipo de trabalho útil para a formação 

de um músico, uma vez que a harmonia é a base da aprendizagem musical.  
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Aluno B – 2º Grau  

  

Este aluno encontra-se no segundo grau do Ensino Artístico Especializado de 

Música. Apesar de se tratar de um aluno que revelou ter reduzido hábito de estudo na 

guitarra, o mesmo apresenta facilidade a tocar este instrumento, bem como algum 

entusiasmo neste tipo de trabalho. Relativamente aos conhecimentos de harmonia, o 

aluno não tinha conhecimento do campo harmónico da guitarra, não tinha o hábito de 

tocar através de acordes e quando estudava uma determinada obra, não realizava 

encadeamentos harmónicos com a mesma. No questionário pré-intervenção, o estudante 

referiu que este tipo de trabalho é importante pois ajuda-o a entender melhor os conteúdos 

abordados nas aulas de guitarra. Nas intervenções realizadas no 2º Período, foi trabalhado 

a melodia tradicional “Parabéns a Você” nas tonalidades de Ré Maior, Lá Maior, Mi 

Maior, Sol Maior, Dó Maior, Fá Maior e Si bemol Maior. Até ao início da primeira 

intervenção este aluno nunca tinha tocado guitarra através de acordes. Contudo, 

apresentou bastante facilidade, bem como entusiasmo e motivação na aprendizagem deste 

conteúdo, apesar de que o mesmo apresentou alguma dificuldade a nível mecânico na 

execução de alguns acordes, sobretudo com barra e na mudança de uns acordes para os 

outros. Nas intervenções realizadas no terceiro período foi trabalhado a melodia 

tradicional portuguesa “A Mulher Gorda” nas tonalidades de Lá menor, Ré menor, Mi 

menor, Dó menor, Si menor e Fá# menor. Depois de realizadas as intervenções, o 

estudante revelou que apesar de anteriormente não ter o hábito de tocar através de acordes, 

as mesmas o incentivaram mais na aprendizagem da guitarra. O mesmo considerou 

bastante interessante e motivador o facto de aprender diversas tonalidades numa só 

música e também o facto de que com os acordes que aprendeu, conseguir tocar todo o 

reportório tradicional que seja do seu agrado.  

Aluno C – 5º Grau 

  

Este aluno encontra-se no quinto grau do Ensino Artístico Especializado de 

Música, correspondendo ao quinto ano da aprendizagem da guitarra clássica. 

Relativamente aos conhecimentos da harmonia, o aluno apresenta algum conhecimento 

do campo harmónico da guitarra, tendo este o hábito de tocar através de acordes. No 

questionário pré-intervenção, o estudante referiu que quando o seu professor lhe fornece 

uma determinada obra, costuma realizar encadeamentos harmónicos com a mesma. 

Referiu também que considera este tipo de trabalho útil, pois ajuda-o a entender melhor 
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a melodia numa determinada obra no seu período de estudo. Nas intervenções realizadas 

no 2º Período, foi trabalhado a melodia de Zeca Afonso “Maria Faia” nas tonalidades de 

Lá menor, Ré menor, Mi menor, Si menor, Fá# menor, Sol menor e Fá menor. Uma vez 

que este aluno tem o hábito de tocar guitarra através de acordes, praticamente não 

apresentou dificuldades a nível mecânico na execução dos acordes. Contudo, por vezes 

apresentava tendência para baralhar as cordas graves onde tinha de tocar o dedo polegar.  

Nas intervenções realizadas no 3º Período, foi trabalhado a melodia tradicional “Somos 

Livres” de Ermelinda Duarte nas tonalidades de Ré Maior, Lá Maior, Mi Maior, Fá Maior, 

Si bemol Maior e Mi bemol Maior. Depois de realizadas as intervenções, o aluno revelou 

que as mesmas o incentivaram mais na aprendizagem da guitarra, revelou também que 

considera bastante interessante e motivador o facto de que com os acordes aprendidos ao 

longo das intervenções, poderá conseguir acompanhar diferentes melodias em diversas 

tonalidades.  

Aluno D – 5º Grau  

  

Este aluno, tal como o aluno C, encontra-se no quinto grau do Ensino Artístico 

Especializado de Música, correspondendo também ao seu quinto ano da aprendizagem da 

guitarra clássica. Apesar de se tratar de um aluno que revelou ter reduzido hábito de 

estudo, apresenta algum conhecimento do campo harmónico, tendo este o hábito de tocar 

guitarra através de acordes. No questionário pré-intervenção, o estudante referiu que 

quando o seu professor lhe fornece uma determinada obra, costuma realizar 

encadeamentos harmónicos com a mesma. Referiu também que considera este tipo de 

trabalho útil, pois ajuda-o a desenvolver a técnica da mão esquerda. À semelhança do 

aluno C, nas intervenções realizadas no 2º Período, foi trabalhado a melodia de Zeca 

Afonso “Maria Faia” nas tonalidades de Lá menor, Ré menor, Mi menor, Si menor, Fá# 

menor, Sol menor e Fá menor. Apesar de este estudante ter o hábito de tocar guitarra 

através de acordes, o mesmo apresentou alguma dificuldade a nível mecânico, como foi 

o caso dos acordes com barra e na mudança e uns acordes para os outros. Porém, 

apresentava bastante facilidade, entusiasmo e motivação na aprendizagem destes 

conteúdos. Nas intervenções realizadas no 3º Período, foi trabalhado a melodia tradicional 

“Somos Livres” de Ermelinda Duarte nas tonalidades de Ré Maior, Lá Maior, Mi Maior, 

Fá Maior, Si bemol Maior e Mi bemol Maior. Depois de realizadas as intervenções, o 

aluno revelou que as mesmas o incentivaram mais na aprendizagem da guitarra. Revelou 
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também que considera bastante interessante e motivador o facto de que com os acordes 

que aprendeu ao longo das intervenções, poderá conseguir acompanhar diferentes 

melodias em diversas tonalidades.  

Aluno E – 6º Grau 

  

Este aluno encontra-se no sexto grau do Ensino Artístico Especializado de 

Música, encontrando-se no seu oitavo ano da aprendizagem da guitarra clássica. 

Relativamente aos conhecimentos da harmonia, o aluno apresenta um excelente 

conhecimento do campo harmónico da guitarra, tendo este o hábito de tocar através de 

acordes. No questionário pré-intervenção, o estudante admitiu que quando inicia o estudo 

de uma determinada obra, costuma realizar encadeamentos harmónicos com a mesma. 

Referiu também que considera este tipo de trabalho útil pois assim fica a conhecer mais 

sobre a guitarra e sobre as harmonias que cada obra pode ter. Nas intervenções realizadas 

no 2º Período, foi trabalhada a melodia tradicional espanhola “Clavelitos” nas tonalidades 

de Lá menor, Ré menor, Mi menor, Si menor, Sol menor, Fá# menor e Fá menor. O aluno 

já conhecia a peça trabalhada, o que ajudou bastante ao longo das intervenções deste 

período. O estudante praticamente não apresentou dificuldades na execução dos acordes 

nem na mudança de uns acordes para os outros. Revelou também facilidade, bem como 

motivação e entusiasmo na aprendizagem destes conteúdos. Nas intervenções realizadas 

no 3º Período, foi trabalhado a melodia tradicional “Ondas do Douro” nas tonalidades de 

Ré Maior, Lá Maior, Mi Maior, Fá Maior e Si Bemol Maior. Depois de realizadas as 

intervenções, o estudante revelou que as mesmas o incentivaram mais na aprendizagem 

da guitarra. O mesmo considerou interessante e motivador o facto de aprender diversas 

tonalidades numa só música e também o facto de que com os acordes que aprendeu, 

consegue tocar todo o reportório tradicional que seja do seu agrado.  

Aluno F – 6º Grau 

  

Tal como o aluno E, este aluno encontra-se no sexto grau do Ensino Artístico 

Especializado de Música, estando este no seu sexto ano da aprendizagem da guitarra 

clássica. Relativamente aos conhecimentos da harmonia, o aluno apresenta um bom 

conhecimento do campo harmónico da guitarra, tendo por vezes o hábito de tocar através 

de acordes. No questionário pré-intervenção, o estudante referiu que considera este tipo 

de trabalho útil, pois ajuda a compreender melhor as diferentes técnicas da guitarra 
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clássica. À semelhança do aluno E, nas intervenções realizadas no 2º Período, foi 

trabalhada a melodia tradicional espanhola “Clavelitos” nas tonalidades de Lá menor, Ré 

menor, Mi menor, Si menor, Sol menor, Fá# menor e Fá menor. Ao contrário do aluno E, 

este aluno apresentou maior dificuldade a nível mecânico na execução de alguns acordes 

e na mudança de uns acordes para os outros. Apresentava demasiada vontade em chegar 

ao fim da peça, tendo tendência para por de parte alguns aspetos técnicos. O mesmo 

apresentava muita tendência para trocar as cordas graves onde tinha de tocar o dedo 

polegar. Porém, sempre apresentou motivação e entusiasmo na aprendizagem destes 

conteúdos. Nas intervenções realizadas no 3º Período, foi trabalhado a melodia tradicional 

“Ondas do Douro” nas tonalidades de Ré Maior, Lá Maior, Mi Maior, Fá Maior e Si 

Bemol Maior. Depois de realizadas as intervenções, o estudante revelou que as mesmas 

o incentivaram mais na aprendizagem da guitarra. O mesmo considerou interessante e 

motivador o facto de aprender diversas tonalidades numa só música e também o facto de 

que com os acordes que aprendeu, consegue tocar outros temas do seu interesse.  

 

Aluno G – 1º Grau 

  

Este aluno encontra-se no primeiro ano do Ensino Artístico Especializado de 

Música, correspondendo ao seu primeiro ano da aprendizagem da guitarra clássica. 

Relativamente aos conhecimentos da harmonia, ainda não apresenta conhecimento sobre 

o campo harmónico da guitarra, não tendo também o hábito de tocar através de acordes. 

No questionário pré-intervenção, o aluno referiu que considera este tipo de trabalho útil, 

devido à necessidade de cada professor saber os hábitos e conhecimentos musicais de 

cada aluno. Nas intervenções realizadas no 2º Período, foi trabalhada a melodia 

tradicional infantil “As Pombinhas da Catrina” nas tonalidades de Ré Maior, Lá Maior, 

Mi Maior, Dó Maior e Sol Maior. Nas primeiras duas intervenções, o aluno apresentou 

dificuldades a nível mecânico na execução dos acordes com tendência para carregar no 

ferro do braço da guitarra e não corretamente nas cordas onde tinha de tocar. Estas 

dificuldades são compreensíveis dado que o mesmo se encontra no seu primeiro ano da 

aprendizagem. No entanto, em cada intervenção, notou-se uma evolução bastante 

significativa. Na sétima e última intervenção do segundo período, o estudante 

praticamente não tocava no ferro do braço da guitarra e já realizava com mais rapidez a 

mudança de uns acordes para os outros. Nas intervenções realizadas no 3º Período, foi 

trabalhado a melodia tradicional infantil “Minha Machadinha” nas tonalidades de Lá 
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menor, Ré menor e Mi menor. Depois de realizadas as intervenções o estudante afirmou 

que apesar das suas dificuldades iniciais, considera este tipo de trabalho muito motivador 

e uma ferramenta com grande utilidade para a aprendizagem do instrumento.   

6 – Síntese  

  

Relativamente ao tema apresentado, ao longo do ano letivo pude observar que 

nem todos os alunos tinham conhecimento prévio acerca dos elementos da Harmonia 

Funcional. Alguns alunos apresentaram pouco conhecimento sobre o campo harmónico 

da guitarra, bem como dos encadeamentos harmónicos. Ao longo das doze intervenções 

os alunos foram apresentando uma evolução bastante positiva, ganhando cada vez mais 

entusiasmo e motivação neste tipo de trabalho, bem como maior interesse em prosseguir 

com os seus estudos musicais. Em cada intervenção os alunos trabalhavam na mesma 

peça uma tonalidade diferente daquela que tinha sido trabalhada, apresentando no início 

de cada intervenção o trabalho realizado em casa acerca das intervenções anteriores. À 

medida que os estudantes foram evoluindo no conhecimento dos acordes para guitarra, 

cada vez apresentavam menos dificuldades nas tonalidades trabalhadas à primeira vista. 

Por vezes as dificuldades apresentadas pelos alunos deviam-se à existência e alguns 

acordes com barra, sem alternativa mecânica à execução dos mesmos. Estes tipos de 

acordes apresentam grande dificuldade a nível mecânico devido à necessidade de carregar 

muito bem com o dedo 1 nas seis cordas da guitarra e, nem todos possuem a força 

necessária na mão esquerda para esse efeito. Com o intuito de ajudar os alunos na sua 

memória auditiva e visual, foi realizado em cada intervenção um guião escrito à mão com 

todas as tonalidades trabalhadas com cada aluno, bem como os acordes escritos em 

notação anglo-saxónica. Esse guião serviu como uma espécie de cifra para que os 

estudantes tenham um apoio nos acordes que têm de usar em cada tonalidade.  

Todos os alunos realizaram diferentes progressões harmónicas em diversas 

tonalidades maiores e menores, enquanto cantavam as melodias. No início de cada 

intervenção, foi sistematicamente verificado o grau de compreensão e assimilação dos 

conteúdos trabalhados na aula anterior. Nas intervenções seguintes, cada estudante 

apresentou uma evolução significativa em relação à aula anterior, demonstrando ter 

compreendido os conteúdos abordados.  

A execução de diferentes progressões harmónicas nas tonalidades trabalhadas, 

facilitou a aprendizagem dos alunos noutras competências como improvisação, tocar de 
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ouvido, transposição entre tonalidades, audição e audiação. Facilitou também no estudo 

do seu instrumento, na identificação de diferentes padrões harmónicos, bem como na 

identificação de escalas e arpejos que podem ser utilizadas em diferentes contextos 

musicais. 

Considero que todas as aprendizagens que tive com a execução deste trabalho 

foram muito gratificantes e pretendo continuar a aprofundar este tema podendo assim 

contribuir para o enriquecimento de estratégias que melhorem a prática do processo de 

ensino aprendizagem. 
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Capítulo V – Componente descritiva do estágio  
 

1 – Nota Introdutória  

  

Neste capítulo apresento as atividades desenvolvidas ao longo do ano letivo, 

destacando as estratégias usadas nos alunos de iniciação, compiladas no “Manual de 

Iniciação à Guitarra” de Aires Pinheiro, bem como no documento não editado do mesmo 

autor “Músicas para Adivinhar”. Refiro também o Protocolo de Aquecimento, Modelos 

de Escalas e Arpejos e uma Tabela de Acordes que o Professor Aires utiliza nas suas 

aulas. 

Atendendo a que participei quase na totalidade das aulas dos onze alunos do 

Professor Aires Pinheiro, a quantidade de relatórios é extensa, pelo que farei um resumo 

sucinto das características e da evolução e cada um dos alunos ao longo do ano letivo.            

Posteriormente faço uma análise dos resultados obtidos bem como uma síntese da 

PES. No anexo 11 está exposto o plano e relatórios das aulas lecionadas por mim ao longo 

da PES. Tendo em conta o número significativo de relatórios, opto por apresentar três por 

aluno, um por período letivo.   

  

2 – Atividades Desenvolvidas  

2.1 – Métodos utilizados pelo Professor Aires Pinheiro com os alunos de 

iniciação 

 2.1.1 – Protocolo de Aquecimento 

 

Com este protocolo, o autor preconiza que cada executante trabalhe muito bem os 

diferentes tipos de músculos da mão direita e mão esquerda, bem como os restantes 

músculos envolvidos no ato de tocar guitarra. Realizando corretamente todos os 

exercícios do Protocolo de Aquecimento, poderemos ter melhor performances musicais, 

obtendo mais agilidade mecânica nas nossas mãos e também evitar lesões graves, 

nomeadamente tendinites.  

O Protocolo de Aquecimento do Professor Aires Pinheiro, encontra-se explanado 

no anexo 12, estando dividido em duas partes. A primeira contem exercícios que o autor 
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pretende que os alunos executem sem a guitarra.   A segunda parte contem exercícios para 

serem executados com a guitarra. 

2.1.2 – Modelos de Escalas e Arpejos   

 

Estes modelos são constituídos por diferentes escalas e arpejos em diferentes 

tonalidades maiores e menores. Nas escalas e arpejos iniciados na corda 5, o autor 

pretende que cada executante realize os mesmos com a subida de duas oitavas. Quando 

iniciamos a escala ou arpejo na corda 6, os mesmos devem ser executados com três 

oitavas.  

No caso dos arpejos, Aires Pinheiro sugere também aos alunos que executem 

diferentes arpejos de sétima maior, sétima menor, sétima da dominante e sétima sensível.  

Ao executar estes modelos, o Professor Aires Pinheiro recomenda aos seus alunos 

que os realizem com as técnicas “apoiando” e “tirando”, sendo estas diferentes técnicas 

da mão direita na performance guitarrística.  

Os modelos encontram-se explanados no anexo 6. 

2.1.3 – Tabela de Acordes 

 

Na Tabela de Acordes do Professor Aires Pinheiro, estão descritos em notação 

anglo-saxónica diversos acordes maiores, menores e sétima maior. 

Com esta tabela, o Professor Aires pretende que os seus alunos adquirem 

conhecimentos acerca dos diferentes acordes para guitarra, bem como o campo 

harmónico do seu instrumento e as diferentes progressões harmónicas.  

Quando o Professor Aires ensina os acordes aos seus alunos, o mesmo trabalha os 

diversos tipos de acompanhamento que cada executante deve realizar na mão direita, 

conforme o carácter de cada melodia.  

A tabela encontra-se explanada no anexo 5.  

2.1.4 – Manual de Iniciação à Guitarra  

 

Este trabalho realizado pelo Professor Aires Pinheiro contem elementos 

fundamentais para uma condução segura e eficaz na fase inicial da aprendizagem da 

guitarra. Trata-se de um método simples e claro, introduz novos elementos ao longo das 

vinte e cinco lições, permitindo uma evolução eficaz tanto a nível musical como técnico. 

A abordagem feita em relação aos textos de apoio tem bastante utilidade, sendo estas um 
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importante contributo para a compreensão dos exercícios que o autor propõe. Depois de 

uma pequena explicação por parte do docente, o aluno pode relembrar diversas vezes os 

objetivos propostos por cada exercício 

 

2.1.5 – Documento não editado “Músicas para Adivinhar” 

 

O documento não editado “Músicas para Adivinhar” de Aires Pinheiro, é 

constituído por dez melodias tradicionais infantis, sendo elas: 

1 – Parabéns a Você; 

2 – As Pombinhas da Catrina; 

3 – O Balão do João; 

4 – Papagaio Loiro; 

5 – Três Pombinhas a Voar; 

6 – Tenho Cinco Reis, Tenho um Alguidar; 

7 – Brilha brilha lá no Céu; 

8 – Eu tenho um Pião, um pião que dança; 

9 – Jardim da Celeste; 

10 – Minha Machadinha; 

 

Em cada uma das melodias, o autor pretende que cada aluno preencha, em espaços 

deixados em branco, as cordas da guitarra onde tem de tocar, bem como os dedos da mão 

esquerda que o aluno deve pisar nas cordas da guitarra. Depois de cada executante 

preencher esses espaços em branco, o mesmo tocava a peça diversas vezes até que 

conseguisse adivinhar o nome da peça.  

Com este trabalho, além de o Professor Aires conseguir motivar os seus alunos 

mais novos no estudo da guitarra, pretende trabalhar o ouvido musical de cada aluno.  

O presente documento encontra-se explanado no anexo 13. 

 

2.2 - Diagnóstico e descrição da turma/alunos 

  

A Prática de Ensino Supervisionada foi realizada com a participação de onze 

alunos da classe de guitarra do meu orientador cooperante, Aires Pinheiro. Desses onze 

alunos, 4 encontram-se na iniciação, 1 frequenta o primeiro grau, 1 o segundo, 2 o quinto, 
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2 o sexto e 1 o oitavo. De forma a garantir a confidencialidade em relação à identidade 

dos alunos, os mesmos serão identificados por letras (A, B, C, D, E, F, G, H, I, J, K). 

Segue-se, a caracterização destes alunos a partir de dados recolhidos, em contexto 

educativo, ao longo da minha PES.  

 

Aluno A - 8º Grau 

 

O aluno A encontra-se no oitavo grau correspondendo ao aluno A do capítulo 

anterior. Lê reportório novo sem dificuldade, muito raramente apresenta dificuldades 

técnicas e demonstra dedicação e bons hábitos de estudo. O único constrangimento reside 

na sua procura constante por mais agilidade, o que, por vezes, o leva a negligenciar 

pequenos pormenores técnicos que necessitam de ser aperfeiçoados. Também presta 

pouca atenção a aspetos de nível expressivo, ainda que demonstre ser bastante musical. 

Ao longo do ano letivo o estudante trabalhou com o seu professor o seguinte programa: 

● Johann Sebastian Bach (1685-1750) - Gavotte en Rondeau BWV 1006; 

● Mauro Giuliani (1781-1829) - Variações sobre um tema de Haendel op.107; 

● Heitor Villa-Lobos (1887-1959) - Estudo 11; 

● Isaac Albeniz (1860-1909) - Asturias; 

● José Duarte Costa (1921-2004) - Sintra; 

● Andrew York (1958) - Sunburst; 

 

O estudante trabalhou todo este programa com motivação e entusiasmo, 

apresentando constantemente uma evolução significativa na execução do mesmo. 

Contudo, apresentava alguma tendência para baralhar os aspetos estilísticos de cada obra 

e, por vezes alguma falta de conhecimento acerca da vida e obra de cada um dos 

compositores. Ao longo do ano, foi advertido para a necessidade de ouvir muita música 

desde o período renascentista até à época atual, sendo este um fator importante para a sua 

formação enquanto músico. No seu recital final de 8º grau, o estudante revelou ter 

aprendido com muita facilidade todos os aspetos trabalhados ao longo das aulas de 

guitarra, obtendo a classificação final de 19 valores.   
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Aluno B – 2º Grau 

  

O aluno B, correspondendo de igual forma ao aluno B do capítulo anterior, 

encontra-se no seu segundo ano de guitarra clássica. É um aluno que aprende facilmente 

os conceitos que lhe são dados, apresenta motivação e interesse pelos conteúdos 

lecionados e se estiver com atenção, consegue ler uma pauta. Revelou problemas a nível 

de leitura de ritmos e necessitou de melhorar o posicionamento das suas mãos, pois tinha 

o hábito constante de baixar o pulso da mão direita, o que acaba por dificultar a sua 

performance. Trata-se de um aluno que apesar de ter facilidade, revela falta de estudo e 

interesse pela disciplina, apresentando por vezes uma postura desafiadora para com o seu 

professor.  

 Ao longo do ano letivo, o estudante trabalhou com o seu professor o seguinte 

programa: 

● Anónimo - Greensleeves; 

● Ferdinando Carulli (1770 – 1841) - Andantino;  

● Juan António Muro - Walzer; 

● Francisco Tárrega (1852 – 1909) - Mazurka; 

● Bartolomé Calatayud (1882 – 1973) - Valsa; 

 

 Apesar de no primeiro período o aluno ter apresentado uma postura desafiadora 

para com o seu professor, o mesmo começou a mudar aos poucos a sua atitude, depois de 

ter sido advertido diversas vezes. Quando o estudante começou a melhorar a sua atitude, 

começou também a trabalhar o programa com mais facilidade, entusiasmo e motivação. 

Ao longo das aulas, ficou patente que apesar da idade, estando apenas no segundo ano da 

aprendizagem do instrumento, revela ser bastante musical. Prevejo que se continuar a 

melhorar a sua atitude e começar a estudar mais, tem potencialidades para poder vir a ser 

um excelente músico. No seu recital de 2º grau, apesar de ter havido alguns problemas, 

notou-se que de uma forma geral o mesmo aprendeu muito bem os conceitos trabalhados 

ao longo das aulas, obtendo a classificação de 85%, Nível 4 (Muito Bom). 

Aluno C – Iniciação  

  

O aluno C encontra-se no seu primeiro ano de guitarra clássica, estando ele no 

terceiro ano do ensino primário. Trata-se de um aluno com facilidade e rapidez na 

aprendizagem dos conceitos trabalhados. Este aluno apresenta grande motivação e 
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entusiasmo em tocar guitarra. Revela curiosidade acerca dos conceitos musicais e se 

continuar assim, poderá vir a ser um excelente executante guitarrista. Ao longo das suas 

aulas, foi trabalhado o Manual de Iniciação à Guitarra de Aires Pinheiro, bem como o seu 

documento não editado “Músicas para Adivinhar” onde estão inseridas diversas melodias 

tradicionais infantis, nas quais através da partitura onde o aluno toca, preenche as notas 

que tem de tocar. Em seguida, tentava através do ouvido adivinhar qual o nome da música. 

Com este trabalho, o estudante revelou ter um excelente ouvido musical, pois adivinhou 

com bastante facilidade e rapidez o nome de todas as melodias infantis incluídas no 

documento. Todas as aulas o aluno apresentava uma evolução significativa em relação à 

aula anterior, apresentando sempre curiosidade em aprender mais acerca da guitarra. Nos 

seus recitais, o estudante conseguiu sempre destacar-se em relação aos restantes alunos 

de Iniciação do Conservatório Bomfim. A enorme vontade de aprender deste aluno, por 

vezes torna-se um problema levando-o a perder o foco naquilo que estava no momento a 

trabalhar com o professor, pensando antes no que queria fazer no futuro. No final do ano 

letivo, o estudante realizou um recital, obtendo a classificação de Excelente.  

Aluna D – Iniciação  

  

A aluna D, tal como o aluno C também se encontra no seu primeiro ano de guitarra 

clássica, estando também no terceiro ano do ensino primário. É uma aluna empenhada, 

com muito entusiasmo e motivação na aprendizagem da guitarra. Contudo, por vezes 

apresenta algumas dificuldades na execução das tarefas que lhe são pedidas. À 

semelhança do aluno C, ao longo das suas aulas foi trabalhado o Manual de Iniciação à 

Guitarra de Aires Pinheiro, bem como o seu documento “Músicas para Adivinhar”. Ao 

contrário do aluno C, apresenta alguma falta de estudo na guitarra, sendo por isso diversas 

vezes advertida. No documento “Músicas para Adivinhar”, uma vez que a aluna 

apresentou algumas dificuldades bem como falta de estudo, não adivinhou com tanta 

facilidade as melodias tradicionais infantis inseridas no documento. Porém, a mesma 

aparenta ser bastante perfeccionista no trabalho que faz, apresentando por vezes um medo 

excessivo do erro enquanto está a executar. Devido a essas características, quando a aluna 

se apresenta em público como é o caso de audições e recitais, apresenta alguma ansiedade 

enquanto toca, sendo este um fator que condiciona o sucesso da sua performance. No 

entanto, à medida que o tempo foi passando, a mesma começou a sentir-se mais à vontade, 



  

85 
 

a trabalhar um pouco mais e a confiar nas suas capacidades e no fruto do seu trabalho. No 

final do ano letivo, a estudante realizou um recital, obtendo a classificação de Excelente. 

Aluno E – 5º Grau  

 

O aluno E, correspondendo ao aluno C do capítulo anterior, encontra-se no 5º grau 

de guitarra clássica. Apresenta facilidade a tocar guitarra, mas, por vezes, essa facilidade 

leva-o a descorar o estudo. Como o próprio aluno reconhece acaba por não estudar tanto 

como devia, comprometendo assim o seu desempenho. Por vezes não aplica os 

ensinamentos do professor, como digitações ou outros pormenores relevantes. No entanto 

trata-se de um aluno demasiado ambicioso na escolha do programa, não o trabalhando 

convenientemente. Ao longo do ano letivo o estudante trabalhou com o seu professor o 

seguinte programa: 

● Johann Sebastian Bach (1685-1750) - Prelúdio BWV 999; 

● Máximo Diego Pujol (1957) - Prelúdio Triston  

● Leo Brouwer (1939) - Estudos Sencillos 6 e 7; 

● José Duarte Costa (1921-2004) - Fantasia Oriental II “Chino-Árabe; 

● Francisco Tárrega (1852-1909) - Capricho Árabe; 

 

 O estudante trabalhou com entusiasmo e motivação todo este programa. Os 

problemas anteriormente referidos agravam-se pelo facto de ser um aluno com tendência 

para pôr de parte alguns aspetos estilísticos das obras que toca, bem como algum descuido 

com o som que tira da guitarra. Trata-se também de um aluno com bastante ansiedade e 

pânico quando tem alguma apresentação em público como é o caso de audições de classe, 

intercâmbio de guitarras ou recital. Apesar das dificuldades detetadas ao longo do ano, o 

estudante no seu recital de 5ºgrau, apresentou-se muito mais a vontade e com mais 

confiança no trabalho que realizou, obtendo a classificação de 90% (Excelente). 

Aluno F – 5º Grau 

  

O aluno F, correspondendo ao aluno D do capítulo anterior, também se encontra no 

5º grau de guitarra clássica, no ensino articulado. Apesar deste aluno já ter cinco anos de 

experiência, ainda apresenta diversas dificuldades. Nota-se que compreende os conceitos 

que são ensinados, comprovando, por vezes, executar à primeira o que o professor lhe 

pede, mas revela pouca dedicação, uma vez que nem sempre coloca em prática os 
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ensinamentos do professor. Não toca com empenho e brio, querendo simplesmente passar 

à frente, em vez de corrigir os erros que apresenta. O mesmo acaba por suceder no estudo, 

demonstrando praticar muito pouco. Ao longo do ano letivo, o estudante trabalhou com 

o seu professor o seguinte programa: 

● José Duarte Costa (1921-2004) - Guitarrada; 

● Tatiana Stachak - Parisian Waltz; 

● Anónimo - Mi Favorita; 

● Leo Brouwer (1939) - Estudo nº6; 

● Anónimo - Romance; 

● Francisco Tárrega (1852-1909) - Lágrima; 

 

 Apesar de o estudante revelar ter capacidades para tocar guitarra, o mesmo não 

foi assíduo nas aulas, apresentando constantemente falta de estudo e dedicação para a 

disciplina. As advertências tornaram-se constantes, não sendo acatadas pelo estudante até 

mesmo em questões relacionadas com a postura corporal. Trata-se de um aluno que não 

é organizado e com muita falta de trabalho e dedicação na disciplina de instrumento. No 

seu recital de quinto grau, o aluno apresentou falhas de memória, bem como diversos 

problemas técnicos e interpretativos, relacionados com a falta de trabalho ao longo do 

ano letivo. O estudante obteve a classificação de 65%, Nível 3 (Bom) 

Aluno G – 6º Grau  

 

O aluno G, correspondendo ao aluno E do capítulo anterior, encontra-se no sexto 

grau de guitarra clássica. Para além de ser bastante empenhado, é também um excelente 

aluno nas restantes disciplinas. Demonstra um excelente conhecimento a nível musical, 

assim como uma grande facilidade a nível de execução. A sua maior fragilidade encontra-

se no controlo sonoro, uma vez que apresenta tendência para baixar o pulso e nem sempre 

consegue tirar o melhor som da guitarra. Contudo, revela empenho em querer superar 

essa fragilidade. Ao longo do ano letivo o aluno trabalhou com o seu professor o seguinte 

programa: 

● Johann Sebastian Bach (1685-1750) - Prelúdio BWV 1007; 

● Máximo Diego Pujol (1957) - Tristango en Vos; 

● Heitor Villa-Lobos (1887 – 1959) - Prelúdio nº3; 

● Silvestre Fonseca (1959) - Teatro-Opinião; 
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Trabalhou todo este programa com facilidade, entusiasmo e motivação. Quando 

era advertido sobre algum aspeto que tinha de ser mais trabalhado, o mesmo revelou 

entusiasmo e motivação para corrigir os seus problemas, tendo com isto apresentado em 

todas as aulas uma evolução significativa. Ao longo do ano letivo, o estudante realizou 

provas de instrumento, obtendo a classificação de 18 valores.  

Aluno H – 6º Grau 

  

Este aluno, corresponde ao aluno F do capítulo anterior, encontrando-se no sexto grau 

de guitarra clássica. À semelhança do aluno G que também se encontrava no mesmo nível 

de ensino, demonstrou bastantes capacidades a nível de execução, especialmente a nível 

sonoro, pois consegue tirar um som bonito da guitarra. É um aluno aplicado, que apresenta 

algum conhecimento musical nomeadamente a nível de aspetos técnicos. A sua maior 

dificuldade reside na capacidade de concentração, nem sempre aplica o que o professor 

indica e demora algum tempo a pôr em prática os conhecimentos que aprende na aula, 

conseguindo, no entanto, aplicar os conceitos que foram aprendidos.  Ao longo do ano 

letivo o estudante trabalhou com o seu professor o seguinte programa:  

● Máximo Diego Pujol (1957) - Prelúdio Rockero; 

● Leo Brouwer (1939) - Un die de Novembre; 

● Augustin Barrios Mangoré (1885 – 1944) - Villancico de Navidad; 

● Silvestre Fonseca (1959) - Melodia de uma Noite…; 

● Luis Bonfin  - Manhã de Carnaval; 

 

O estudante trabalhou todo este programa com entusiasmo e motivação. As suas 

dificuldades na montagem do reportório deveram-se ao facto de apresentar alguns 

problemas técnicos. O mesmo apresentava muita tendência para repetir dedos da mão 

direita enquanto executa uma determinada peça, apresentava também uma postura 

incorreta da mão esquerda. Contudo, o estudante durante todo o ano revelou empenho em 

superar as suas dificuldades, notando-se ao longo de cada período uma evolução 

significativa. Ao longo do ano letivo, o estudante realizou provas de instrumento, obtendo 

a classificação de 18 valores. 
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Aluno I – Iniciação  

  

O aluno I, tal como os alunos C e D, encontram-se no seu primeiro ano de guitarra 

clássica, estando este no primeiro ano do ensino primário. Trata-se de um aluno bastante 

curioso, apresentando facilidade e entusiasmo na aprendizagem da guitarra, bem como 

potencial para progredir. Revela muita curiosidade acerca dos conceitos musicais e se 

continuar assim, poderá vir a ser um excelente executante guitarrista. À semelhança dos 

alunos C e D, as aulas deste aluno desenvolveram-se em torno do Manual de Iniciação à 

Guitarra do Professor Aires Pinheiro, bem como o seu documento não editado “Músicas 

para Adivinhar”. Com este trabalho o estudante revelou ter um excelente ouvido musical, 

apesar de ainda se estar a desenvolver, uma vez que se trata de uma criança com apenas 

sete anos de idade. Ao longo de cada aula, o aluno revelou progressivamente mais 

interesse pela aprendizagem da guitarra, querendo sempre saber mais do que aquilo que 

estava a aprender no momento. Nas suas audições de classe, este aluno conseguiu 

destacar-se em relação aos seus colegas de iniciação pelo seu brio e dedicação. Ao longo 

do ano letivo, o estudante realizou recitais de classe, obtendo constantemente a 

classificação de Excelente. 

Aluna J – Iniciação  

  

A aluna J, tal como os alunos C, D e I, encontra-se no seu primeiro ano de guitarra 

clássica, estando esta no quarto ano do ensino primário. Trata-se de uma aluna com 

facilidade e entusiasmo na aprendizagem da guitarra, realizando com assiduidade e 

rapidez as tarefas que lhe são pedidas durante as aulas. Revela curiosidade acerca dos 

conceitos musicais e se continuar assim, poderá vir a ser uma excelente executante 

guitarrista. Tal como os alunos C, D e I, as aulas desta aluna desenvolveram-se em torno 

do Manual de Iniciação à Guitarra de Aires Pinheiro, bem como o seu documento não 

editado “Músicas para Adivinhar”. Com este trabalho a aluna revelou ter um excelente 

ouvido musical, apesar de o mesmo ainda estar a ser desenvolvido. Ao longo de cada 

aula, a estudante apresentou constantemente uma evolução significativa em relação à aula 

anterior. A sua maior dificuldade residiu na tendência constante em baixar o pulso 

enquanto toca guitarra. No entanto, a aluna sempre se empenhou em corrigir esse 

problema ao longo das suas aulas e nos momentos de performance. À semelhança dos 

alunos C e I, nas suas audições de classe e recitais, a aluna conseguiu sempre destacar-se 

em relação aos restantes colegas de iniciação pelo seu nível de excelência, brio, dedicação 
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e foco nos objetivos a tingir. Uma vez que ia passar para o quinto ano de escolaridade, no 

final do ano letivo a estudante realizou uma prova de ingresso para o ensino articulado de 

música na qual ficou muito bem classificada. Ao longo do ano letivo, a estudante realizou 

recitais de classe, obtendo constantemente a classificação de Excelente. 

Aluno K – 1º Grau  

 

O aluno K, corresponde ao aluno G do capítulo anterior. Tal como os alunos C, 

D, I e J, encontra-se no primeiro ano de guitarra clássica, estando este no quinto ano do 

ensino básico (1º grau). Trata-se de um aluno com capacidades e características que se 

forem trabalhadas poderão gerar bons resultados. Nas primeiras aulas de guitarra admitiu 

não estudar em casa, mas depois de ser advertida no sentido de que esse não era o caminho 

ideal, o estudante mudou radicalmente a sua atitude. A partir daí, observou-se um aluno 

completamente diferente, com muito mais rigor, empenho e dedicação no estudo da 

guitarra. Revelou curiosidade acerca dos conceitos musicais e se continuar assim, poderá 

vir a ser um excelente executante guitarrista. Tal como os alunos C, D, I e J, as suas aulas 

de guitarra desenvolveram-se em torno do Manual de Iniciação à Guitarra de Aires 

Pinheiro, bem como o seu documento não editado “Músicas para Adivinhar”, tendo sido 

este um trabalho no qual o aluno revelou ter um excelente ouvido musical, apesar de o 

mesmo ainda estar a ser desenvolvido, uma vez que se trata de um aluno que ingressou 

apenas este ano letivo no ensino artístico especializado de música e até então, nunca tinha 

tocado um instrumento musical. As maiores dificuldades foram relacionadas com uma 

postura corporal incorreta, bem como uma ligeira tendência para baixar o pulso enquanto 

toca. No entanto, o mesmo sempre se empenhou em corrigir os seus problemas, notando-

se ao longo de cada período uma evolução bastante significativa. Nas audições de classe, 

o estudante revelou ter aprendido muito bem os conceitos trabalhados ao longo das aulas, 

apresentando-se sempre com muito brio, empenho, dedicação e focado nos objetivos a 

atingir. Ao longo do ano letivo, o estudante realizou provas de instrumento, obtendo 

constantemente a classificação de 90 % (Excelente). 
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3 – Planificação das aulas 

  

No anexo 11 apresento as planificações e relatórios das aulas lecionadas por mim 

ao longo da PES. Tendo em conta o número significativo de relatórios, opto por 

apresentar três por aluno, um por período letivo.   

 

4 – Resultados 

 

De uma forma geral os alunos de guitarra do Professor Aires Pinheiro 

apresentaram um trabalho muito positivo ao longo de cada aula, constantemente com uma 

evolução significativa em relação à aula anterior. Nas audições de classe, intercâmbios 

de guitarra e provas, os alunos revelavam ter aprendido corretamente os conceitos 

trabalhados nas aulas, apresentando-se geralmente com rigor, empenho, dedicação e 

focados nos objetivos. Como consequência, ao longo do ano letivo, conseguiram 

destacar-se com as melhores classificações nas provas trimestrais de guitarra em relação 

aos outros alunos.  Além de terem aprendido muito bem os conceitos trabalhados, 

apresentaram também uma evolução significativa na sua maturidade musical. Mais do 

que tocar as obras que cada um trabalhou, os estudantes revelaram ter aprendido aspetos 

relacionados com a vida e obra do compositor bem como o que o mesmo pretendia com 

a obra. Contudo, os alunos que não seguiram as recomendações que lhes foram dadas nas 

aulas, apresentaram constantemente os mesmos problemas e o seu desenvolvimento foi 

mais lento. Porém, os mesmos aperceberam-se da importância de introduzir uma rotina 

de estudo, sendo este um fator vantajoso para a sua prática instrumental. Esses alunos 

poderiam atingir ainda melhores resultados se dedicassem mais tempo ao estudo do 

instrumento e se praticassem de acordo com as recomendações dos Professores.  

5 – Síntese 

  

A minha frequência na Prática de Ensino Supervisionada, na classe do Professor 

Aires Pinheiro, foi uma experiência muito enriquecedora, sendo que esta me permitiu um 

contacto a nível profissional com a comunidade escolar, com a qual só tinha contactado 

anteriormente enquanto estudante. Destaco desta experiência a disponibilidade, empenho, 

profissionalismo, dedicação e sabedoria do Professor Cooperante Aires Pinheiro que 
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sempre me permitiu questionar todos os aspetos que me foram surgindo ao longo da 

minha PES e que muito contribuiu para enriquecer os meus conhecimentos e tornar 

inesquecível esta experiência. Além disso a classe do Professor Aires Pinheiro tinha 

alunos desde a iniciação até ao oitavo grau, pelo que me foi possível trabalhar com todos 

os níveis de ensino.  

 De forma a que todos os alunos, pelo menos uma vez por período, se apresentem 

em palco, o Professor Aires Pinheiro realiza todos os períodos uma audição de classe 

onde intervém todos os seus alunos. No anexo 14 podemos observar o programa realizado 

em cada uma das audições, bem como o programa executado nos recitais dos alunos de 

iniciação, segundo, quinto e oitavo grau.  

No decorrer do ano letivo, os alunos de guitarra do Conservatório Bomfim são 

convidados uma vez por período a participar num intercâmbio de guitarras realizado entre 

as escolas Conservatório Bomfim, Academia de Música de Esposende e Conservatório 

de Música de Vila do Conde. No anexo 15 está exposto o programa realizado nos 

intercâmbios.  
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Conclusão 

 

A presente investigação teve início com a vontade de compreender as 

especificidades do ensino-aprendizagem dos acordes e encadeamentos harmónicos na 

guitarra. Ter consciência da importância da realização e identificação de progressões 

harmónicas, bem como identificação de padrões na música, levou-me a refletir sobre a 

abordagem que devo ter acerca da introdução destes elementos da harmonia funcional.  

No âmbito do ensino-aprendizagem é comum a preocupação em arranjar soluções 

práticas que contribuam para potenciar a capacidade dos alunos em realizar as tarefas que 

lhes são facultadas.  

Ao longo da realização deste projeto, os alunos referiram que o mesmo foi 

bastante útil e motivador nas suas aprendizagens musicais. Reconheceram também a 

importância de aplicarem o conhecimento dos acordes e do campo harmónico da guitarra 

no seu estudo diário. Como referi anteriormente, os alunos que aplicaram os conteúdos 

abordados nas suas rotinas de estudo, apresentaram melhores resultados no que trata à 

montagem de reportório e noutras competências musicais como tocar de ouvido, 

improvisar, transposição entre tonalidades e audiar.  

Uma vez que estas práticas conduziram a uma melhor compreensão dos diferentes 

elementos musicais de cada obra, o processo de compreensão e memorização das mesmas 

foi mais fácil. O conhecimento dos diversos elementos musicais conduziu a melhores 

performances e aprendizagens mais significativas. Os estudantes passaram a conhecer as 

diferentes tonalidades musicais, bem como os diferentes encadeamentos harmónicos com 

as mesmas.  

Os alunos que revelaram mais interesses musicais além de dedicarem mais tempo 

às suas rotinas de estudo, envolveram-se de forma positiva nas atividades realizadas ao 

longo das aulas e aplicaram os conhecimentos adquiridos na exploração de diferentes 

temas. As estratégias utilizadas com cada aluno revelaram-se eficazes. A nível do canto, 

alguns alunos apresentaram alguma timidez numa fase inicial, porém, assistiu-se nos 

mesmos a uma desinibição significativa ao longo do tempo.  

No ensino artístico especializado de música, a aprendizagem de um Instrumento 

envolve múltiplas competências. O estado de desenvolvimento do aluno condiciona a sua 

capacidade de aprendizagem. Após ter realizado este trabalho, concluo que é fundamental 
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realçar a importância do professor de um instrumento musical, perceber o estado de 

desenvolvimento cognitivo de cada aluno, adaptando a sua estratégia de 

ensino/aprendizagem ao estádio em que este se encontra. Cada aluno evolui de forma 

diferente e, cabe ao professor perceber as suas características, potenciar as suas 

capacidades, acompanhar o aluno ao máximo das suas competências no processo de 

ensino-aprendizagem, tendo em atenção a escolha do reportório, que deve ser feita de 

acordo com as suas habilidades técnicas e os seus gostos, bem como a sua maturidade 

para executar determinada obra. 

Reconhecendo a importância do conhecimento por parte do professor de 

instrumento do estádio de desenvolvimento cognitivo dos seus alunos, considero que este 

aspeto seria mais bem realizado com a colaboração estreita de outros profissionais, 

nomeadamente da Psicologia do Desenvolvimento.  

Como futuro professor de guitarra clássica, pretendo em primeiro lugar, conhecer 

bem todos os meus alunos, pois cada um tem as suas particularidades, aprende e evolui 

de maneira diferente. Sempre que der uma determinada obra a um aluno, tenciono antes 

dele começar a tocar, incutir-lhe a necessidade de pesquisar informações relacionadas 

com a vida e obra do compositor, bem como características da época em que viveu. 

Assim, apreende melhor o que o compositor pretendia com a obra em específico, 

conseguindo executá-la com o carácter pretendido.  

Na eventualidade dos meus futuros alunos não serem capazes de realizar os 

objetivos que proponho, irei em primeiro lugar conversar com o aluno, percebendo a 

causa do problema na aprendizagem. Nem sempre o insucesso dos alunos se deve à falta 

de trabalho e dedicação. Por vezes, a falta de sucesso deve-se a qualquer outro problema 

do aluno ou de um familiar próximo. De seguida, tenciono reunir-me com os restantes 

docentes para poder perceber se o insucesso é comum nas restantes disciplinas. Se for o 

caso, entrar em contacto com o encarregado de educação para que possamos encontrar 

uma solução eficaz para ajudar o aluno a vencer o insucesso escolar e os eventuais 

problemas existentes. 

Identifico-me com o método de ensino do pedagogo Shinichi Suzuki (1898 – 

1998), este defende que, para a criança ter sucesso na sua aprendizagem, é necessário um 

estímulo constante e um ambiente favorável à aprendizagem. Assim, as habilidades 

necessárias para aprender a tocar um instrumento, bem como a formação musical da 

criança, consolidam-se gradativamente. Este pedagogo defende também que a 
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aprendizagem do instrumento não se deve resumir à técnica, mas sim proporcionar a 

educação musical da criança, permitindo a apreciação do mundo musical. Para conduzir 

o ensino-aprendizagem, o professor deve tomar um ponto de partida relacionado com o 

mundo da criança, ao invés da teoria musical, priorizando a formação do vínculo com o 

instrumento. 

Trabalhando continuamente com a estima do aluno, valorizando o seu progresso 

e respeitando o tempo de aprendizagem de cada um, o professor deve conduzir o aluno 

ao longo do caminho que levará à aquisição da técnica como um recurso facilitador da 

prática.  

A aprendizagem musical não é exclusiva de indivíduos com talentos excecionais. 

Pelo contrário, toda a criança é capaz de desenvolver seus próprios talentos quando 

estimulados para o autoconhecimento e o desenvolvimento das suas potencialidades. 

Atualmente, cada vez mais observamos jovens com interesse noutros estilos e grupos de 

música como por exemplo o rock, pop-rock, jazz entre outros. Por isso, considero 

importante o professor e as escolas poderem ajudar os alunos neste sentido. Para isso, o 

professor deve conhecer muito bem os seus alunos, bem como aquilo que eles ouvem, o 

que pretendem com o seu instrumento e o que gostariam de tocar. Atualmente existe uma 

diversidade de reportório adaptado a cada realidade e a cada estilo musical, que podemos 

usar sem descurar os aspetos técnicos que o ensino artístico especializado nos 

proporciona, e que devemos ter sempre presentes. Assim, o professor deve dar ao aluno 

a liberdade de escolher o que quer tocar, dentro do programa definido e disponível. Para 

que essa ideia seja concretizada, o professor deve dar a conhecer todo o reportório 

disponível em cada programa, tocando-o ou fornecendo indicações do local onde pode 

ser encontrado. Atualmente temos cada vez mais peças disponíveis na internet, que há 

uns anos não eram tão acessíveis. Este aspeto mudou a abordagem pedagógica dos 

professores, pois a partir de uma determinada altura deixou de haver a questão da 

dificuldade em ouvir ou adquirir peças seja em partitura ou em áudio, e com isso o 

panorama musical passou a ser mais abrangente.  

Considero de extrema importância o professor não dar todas as respostas aos 

alunos, mas sim, fazer com que sejam eles a encontrá-las. O facto de ser o aluno a 

encontrar a resposta para o seu problema, ajuda-o a refletir e a não repetir determinados 

erros. Porém nem tudo é obvio e depende sempre do nível de maturidade de cada aluno. 

Nestas situações o professor deve dar a resposta correta, se necessário executando ele 

próprio na guitarra, principalmente nos primeiros anos de aprendizagem. 
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Zoltán Kodály (1882-1967) defende a iniciação musical através do canto. Este 

pedagogo refere que uma criança só deve aprender um instrumento depois de aprender a 

cantar pois, nos primeiros anos de crescimento, é através da voz e do canto que uma 

criança se expressa musicalmente. Considera ser mais fácil e apelativo estimular as 

crianças a aprender com temas que lhes são familiares, como os dos cancioneiros infantis 

de cada país, do que com melodias que pouco ou nada lhes dizem.  

Considero um aspeto positivo que no Ensino Artístico Especializado se 

implemente a música tradicional, pois atualmente todos os instrumentos têm 

potencialidades para tocar outros géneros musicais além do erudito, facto que só 

enriquece um músico. É possível enriquecer as técnicas de cada instrumento se as 

explorarmos através da música que nos diga algo. No caso da iniciação, podemos recorrer 

ao cancioneiro infantil português. No Ensino Artístico Especializado, podemos adaptar 

temas do nosso folclore para um contexto mais erudito ou para a própria escrita em pauta. 

Trabalhar esses conceitos nas escolas de música contribuiria para um aumento na 

motivação dos alunos principalmente os mais novos 

Por último, relativamente ao tema apresentado, podemos concluir que é útil a 

introdução dos acordes na aprendizagem da guitarra, uma vez que se trata de um 

instrumento harmónico. Vários autores afirmam, que os alunos devem conhecer o campo 

harmónico do seu instrumento. Quando introduzirmos os acordes, devemos começar por 

aqueles que são de execução mais fácil a nível mecânico.  Como vários autores tem 

referido, quanto maior for o nosso conhecimento acerca do campo harmónico do 

instrumento, mais facilidade temos noutras técnicas como a improvisação, leitura à 

primeira vista, tocar de ouvido e audiar. Conhecendo os acordes na guitarra e os padrões 

na música adquirimos também mais facilidade na montagem do reportório que estamos a 

trabalhar.  

Com este projeto procurei contribuir para colmatar a falta de algumas 

aprendizagens, referidas por diversos autores. Espero ter ajudado na reflexão sobre a 

implementação de uma componente funcional no ensino da guitarra. 
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Anexo 1 - Projeto Educativo do Conservatório Bomfim 
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Anexo 2 - Tabelas de Acordes apresentadas no método de José Duarte 

Costa 
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Anexo 3 – Canções do “Caderno de Apoia às Aulas Coletivas de Guitarra” 

de Paulo Ramos 
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Anexo 4 – Progressões Harmónicas descritas no “Caderno de Apoio às 

Aulas Coletivas de Guitarra” de Paulo Ramos (sem utilização de barras) 
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 4.1 – Acordes (com barras) descritos no “Caderno de Apoio às Aulas 

Coletivas de Guitarra” de Paulo Ramos – fundamentais nas cordas 4, 5 e 6 

 

 4.4.1 – Fundamental na corda 6 
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4.4.2 – Fundamental na corda 5 

 

 

 

 

  

 4.4.3 – Fundamental na corda 4 
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 4.4.4 – Acordes Diminutos 

 

 

 

 4.4.5 – Acordes formados sobre cada grau dos modos maior e menor 

 

 

 

 



  

153 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



  

154 
 

Anexo 5 – Tabela de Acordes do Professor Aires Pinheiro 
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Anexo 6 - Modelos de Escalas e Arpejos do Professor Aires Pinheiro 

6.1 - Modelos de Escalas 

6.1.1 - Maiores (duas e três oitavas sem cordas soltas) 
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6.1.2 - Maiores (uma oitava sem cordas soltas) 
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6.1.3 - Maior e Menores (duas oitavas sem cordas soltas – a iniciar com o 

dedo 4) 
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6.1.4 - Maior e Menores (duas oitavas sem cordas soltas - com base na 

corda 6) 
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6.1.5 – Maior e Menores (duas oitavas sem cordas soltas – com base na 

corda 5) 
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6.1.6 - Menores Naturais (duas e três oitavas sem cordas soltas) 
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6.1.7 - Menores Melódicas (duas e três oitavas sem cordas soltas) 
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6.1.8 – Menores Harmónicas (duas e três oitavas sem cordas soltas) 
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6.2 - Modelos de Arpejos 

6.2.1 – Duas oitavas sem cordas soltas (com base nas cordas 5 e 6) 
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6.2.2 - 7ª (duas oitavas sem cordas soltas com base na corda 6) 
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6.2.3 - 7ª menor (duas oitavas sem cordas soltas) 
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6.2.4 - 7ª Maior (duas oitavas sem cordas soltas) 
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6.2.5 - 7ª Diminuta (duas oitavas sem cordas soltas) 
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6.2.6 - 7ª da Sensível (duas oitavas sem cordas soltas) 
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6.2.7 – 7ª da Dominante (duas oitavas sem cordas soltas) 
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Anexo 7 - Plano e Relatório das intervenções realizadas  
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Anexo 8 – Letra e Guião 

 

Povo Que Lavas No Rio 

Povo que lavas no rio 
Que talhas com teu machado 
As tábuas do meu caixão 

Povo que lavas no rio 
Que talhas com teu machado 
As tábuas do meu caixão 

Há-de haver quem te defenda 
Que compre o teu chão sagrado 
Mas a tua vida não 

Fui ter à mesa redonda 
Beber em malga que esconda 
Um beijo de mão em mão 

Fui ter à mesa redonda 
Beber em malga que esconda 
Um beijo de mão em mão 

Era o vinho que me deste 
Água pura, fruto agreste 
Mas a tua vida não 

Aromas de urze e de lama 
Dormi com eles na cama 
Tive a mesma condição 
Aromas de urze e de lama 
Dormi com eles na cama 
Tive a mesma condição 
Povo, povo eu te pertenço 
Deste-me alturas de incenso 
Mas a tua vida não 

Ai, povo que lavas no rio 
Que talhas com teu machado 
As tábuas do meu caixão 
Povo que lavas no rio 
Que talhas com teu machado 
As tábuas do meu caixão 
Há-de haver quem te defenda 
Quem compre o teu chão sagrado 
Mas a tua vida não 
 

Mi menor - Em|D|C|A|B7||D|G|Em|B7|B7|Em|| 

Sol menor - Gm|F|Eb|C|D7||F|Bb|Gm|D7|D7|Gm|| 

Si menor - Bm|A|G|E|F#7||A|D|Bm|F#7|F#7|Bm|| 

Lá menor - Am|G|F|D|E7||G|C|Am|E7|E7|Am|| 

Ré menor - Dm|C|Bb|G|A7||C|F|Dm|A7|A7|Dm|| 

 
Fá menor - Fm|Eb|Db|B|C7||Eb|Ab|Fm|C7|C7|Fm|| 
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Parabéns a Você 

Parabéns a você, 
Nesta data querida, 
Muitas felicidades, 
Muitos anos de vida. 

Hoje é dia de festa 
Cantam as nossas almas, 
Para o(a) menino(a)... 
Uma salva de palmas! 

Tenha tudo de bom 
Do que a vida contém, 
Tenha muita saúde 
E amigos também. 

Ré M - D|A7|D|G|D|A7|D|| 

Lá M - A|E7|A|D|A|E7|A|| 

Sol M - G|D7|G|C|G|D7|G|| 

Mi M - E|B7|E|A|E|B7|E|| 

Dó M - C|G7|C|F|C|G7|C|| 

Fá M - F|C7|F|Bb|F|C7|F|| 

Si b M - Bb|F7|Bb|Eb|Bb|F7|Bb|| 
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Maria Faia 

Eu não sei como te chamas 
oh Maria Faia! 
Nem que nome te hei-de eu pôr 
oh Maria Faia, oh Faia Maria! 

Cravo não, que tu és rosa 
oh Maria Faia! 
Rosa não, que tu és flor 
oh Maria Faia, oh Faia Maria! 

Não te quero chamar cravo 
Que te estou a engrandecer, 
Chamo-te antes espelho 
Onde espero de me ver. 

O meu abalou 
Deu-me uma linda despedida, 
Abarcou-me a mão direita 

Adeus oh prenda querida. 

 

Am - Am|E7|Am|G|C|E7|Am|| 

Dm - Dm|A7|Dm|C|F|A7|Dm|| 

Em - Em|B7|Em|D|G|B7|Em|| 

Si m - Bm|F#7|Bm|A|D|F#7|Bm|| 

Fá # m - F#m|C#7|F#m|E|A|C#7|F#m|| 

Sol m - Gm|D7|Gm|F|Bb|D7|Gm|| 

Fá m - Fm|C7|Fm|Eb|Ab|C7|Fm|| 
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Clavelitos 

Mocita dame el clavel 
Dame el clavel de tu boca 
Pa' eso no hay que tener 
Mucha vergüenza ni poca 

Yo te daré el cascabel 
Te lo prometo, mocita 
Si tú me das esa miel 
Que llevas en la boquita 

Clavelitos, clavelitos 
Clavelitos de mi corazón 
Yo te traigo clavelitos 
Colorados igual que un tizón 

Si algún día, clavelitos 
No lograra poderte traer 
No te creas que ya no te quiero 
Es que no te los pude coger 

La tarde que a media luz 
Vi tu boquita de guinda 
Yo no he visto en Santa Cruz 
Otra boquita tan linda 

Y luego al ver el clavel 
Que llevabas en el pelo 
Mirándolo, creí ver 
Un pedacito de cielo 

Clavelitos, clavelitos 
Clavelitos de mi corazón 
Yo te traigo clavelitos 
Colorados igual que un tizón 

Si algún día, clavelitos 
No lograra poderte traer 
No te creas que ya no te quiero 
Es que no te los pude coger 

 

Am|E7|Am|Am|E7|E7|E7|E7|Am|G|C|G|C|E7|Am|E7|A|A|E7|E7|E7|A|A|A|D|D|A|E7|A|| 

Dm|A7|Dm|Dm|A7|A7|A7|A7|Dm|C|F|C|F|Dm|A7|D|D|A7|A7|A7|D|D|D|G|G|D|A7|D|| 

Em|B7|Em|Em|B7|B7|B7|B7|Em|D|G|D|G|B7|Em|B7|E|E|B7|B7|B7|E|E|E|A|A|E|B7|E|| 

Gm|D7|Gm|Gm|D7|D7|D7|D7|Gm|F|Bb|F|Bb|D7|Gm|D7|G|G|D7|D7|D7|G|G|G|C|C|G|D7|G|| 

F#m|C#7|F#m|F#m|C#7|C#7|C#7|C#7|F#m|E|A|E|A|C#7|F#m|C#7|F#|F#|C#7|C#7|C#7|F#|F#|F
#|B|B|F#|C#7|F#|| 

Fm|C7|Fm|Fm|C7|C7|C7|C7|Fm|Eb|Ab|Eb|Ab|C7|Fm|C7|F|F|C7|C7|C7|F|F|F|Bb|Bb|F|C7|F|| 
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As Pombinhas da Catrina 

As pombinhas da Catrina 

Andaram de mão em mão, 

As pombinhas da Catrina 

Andaram de mão em mão. 

 

Foram ter à Quinta Nova 

Ao Pombal de São João, 

Foram ter à Quinta Nova 

Ao Pombal de São João. 

 

Ao Pombal de São João 

À Quinta da Roseirinha, 

Ao Pombal de São João 

À Quinta da Roseirinha. 

 

Minha mãe mandou-me à fonte 

E eu parti a cantarinha, 

Minha mãe mandou-me à fonte 

E eu parti a cantarinha. 

 

- Ó minha mãe não me bata 

Que eu ainda sou pequenina! 

- Ó minha mãe não me bata, 

Que eu ainda sou pequenina! 

 

- Não te bato porque achaste 

As pombinhas da Catrina, 

- Não te bato porque achaste 

As pombinhas da Catrina. 
 

Ré M - D|A7|A7|D||D|A7|A7|D|| 

Lá M - A|E7|E7|A||A|E7|E7|A|| 

Mi M - E|B7|B7|E||E|B7|B7|E|| 

Dó M - C|G7|G7|C||C|G7|G7|C|| 

Sol M - G|D7|D7|G||G|D7|D7|G|| 
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Biografia do Fado 

Perguntam-me p'lo Fado 
Eu conheci-o 
Era um ébrio, era um vadio 
Que andava na Mouraria 
Talvez 'inda mais magro que um cão galgo 
E a dizer que era fidalgo 
Por andar com a fidalguia 

O pai era um enjeitado 
Que até andou embarcado 
Nas caravelas do Gama 
Um mal andrajado e sujo 
Mais jingão do que um marujo 
Dos velhos becos de Alfama 

Pois eu 
Sei bem onde ele nasceu 
Que não passou de um plebeu 
Sempre a puxar p'ra vaidade 
Sei mais 
Sei que o Fado é um dos tais 
Que não conheceu os pais 
Nem tem certidão de idade 

Perguntam-me por ele 
Eu conheci-o 
Num perfeito desvario 
Sempre amigo da balbúrdia 
Entrava na Moirama a horas mortas 
Ia abrir as meias portas 
Era o rei daquela estúrdia 

Foi às esperas de gado 
Foi cavaleiro afamado 
Era o delírio no entrudo 
Naquela vida agitada 
Ele que veio do nada 
Não tendo nada era tudo 

Pois eu 
Sei bem onde ele nasceu 
Que não passou de um plebeu 
Sempre a puxar p'ra vaidade 
Sei mais 
Sei que o Fado é um dos tais 
Que não conheceu os pais 
Nem tem certidão de idade 

Sei mais 
Sei que o Fado é um dos tais 
Que não conheceu os pais 
Nem tem certidão de idade 

Cm|G7|Cm|Cm|Cm|G7|G7|Fm|Fm|Cm|Cm|Eb|Eb|C7|Fm|Cm|D|G7|C||C|G7|G7|C|C|G7|G7|Cm|| 
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Am|E7|Am|Am|Am|E7|E7|Dm|Dm|Am|Am|C|C|A7|Dm|Am|G|E7|A||A|E7|E7|A|A|E7|E7|Am|| 

Dm|A7|Dm|Dm|Dm|A7|A7|Gm|Gm|Dm|F|F|D7|Gm|Dm|C|A7|D||D|A7|A7|D|D|A7|A7|Dm|| 

Em|B7|Em|Em|Em|B7|B7|Am|Am|Em|Em|G|G|E7|Am|Em|G|G|E7|Em|D|B7|E||E|B7|B7|E|E|B7|B
7|Em|| 

 

Mulher Gorda 

A Mulher gorda, para mim não me convém, 

Eu não quero andar na rua, Com as banhas de ninguém. 

A mulher magra, para mim não me convém, 

Eu não quero andar na rua, Com o esqueleto de ninguém. 

Ai, Ai, Ai, Ai, Eu gosto dessa mulher, 

Quero tê-la ao pé de mim, Beijá-la quando quiser. 

Ai, Ai, Ai, Ai, Eu gosto dessa mulher, 

Quero tê-la ao pé de mim, Beijá-la quando quiser. 

INSTRUMENTAL 

A Mulher alta, para mim não me convém, 

Eu não quero andar na rua, Com o escadote de ninguém. 

A Mulher baixa, para mim não me convém, 

Eu não quero andar na rua, Com a muleta de ninguém. 

Ai, Ai, Ai, Ai, Eu gosto dessa mulher, 

Quero tê-la ao pé de mim, Beijá-la quando quiser. 

Ai, Ai, Ai, Ai, Eu gosto dessa mulher, 

Quero tê-la ao pé de mim, Beijá-la quando quiser. 

INSTRUMENTAL 

Mulher bonita, para mim já me convém, 

Eu só quero andar na rua, Com a beleza de alguém. 

Mulher bonita, para mim já me convém, 

Eu só quero andar na rua, Com a beleza de alguém. 

Ai, Ai, Ai, Ai, Eu gosto dessa mulher, 

Quero tê-la ao pé de mim, Beijá-la quando quiser. 

Ai, Ai, Ai, Ai, Eu gosto dessa mulher, 

Quero tê-la ao pé de mim, Beijá-la quando quiser. 

 

Am – Am/E7/Am/E7/Am//Dm/Am/E7/Am// 

Dm – Dm/A7/Dm/A7/Dm//Gm/Dm/A7/Dm// 

Em – Em/B7/Em/B7/Em//Am/Em/B7/Em// 

Cm – Cm/G7/Cm/G7/Cm//Fm/Cm/G7/Cm// 

Bm – Bm/F#7/Bm/F#/Bm//Em/Bm/F#7/Bm// 

F#m – F#m/C#7/F#m/C#/F#m//Bm/F#m/C#7/F#m// 
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Somos Livres 

Ontem apenas 

Fomos a voz sufocada 

Dum povo a dizer não quero; 

Fomos os bobos-do-rei 

Mastigando desespero. 

Ontem apenas 

Fomos o povo a chorar 

Na sarjeta dos que, à força, 

Ultrajaram e venderam 

Esta terra, hoje nossa. 

Uma gaivota voava, voava, 

Asas de vento, 

Coração de mar. 

Como ela, somos livres, 

Somos livres de voar. 

Uma papoila crescia, crescia, 

Grito vermelho 

Num campo qualquer. 

Como ela somos livres, 

Somos livres de crescer. 

Uma criança dizia, dizia 

"quando for grande 

Não vou combater". 

Como ela, somos livres, 

Somos livres de dizer. 

Somos um povo que cerra fileiras, 

Parte à conquista 

Do pão e da paz. 

Somos livres, somos livres, 

Não voltaremos atrás. 

Ré M - D|A7|A7|A7|D||G|Em|D|Bm|A7|D|| 

Lá M - A|E7|E7|E7|A||D|Bm|A|F#m|E7|A|| 

Mi M - E|B7|B7|B7|E||A|F#m|E|C#m|B7|E|| 

Fá M - F|C7|C7|C7|F||Bb|Gm|F|Dm|C7|F|| 

Sib M - Bb|F7|F7|F7|Bb||Eb|Cm|Bb|Gm|F7|Bb|| 

Eb M - Eb|Bb7|Bb7|Bb7|Eb||Ab|Fm|Eb|Cm|Bb7|Eb|| 
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Ondas do Douro 

Linda donzela vem à janela que a tuna passa 
Ouve este canto que o teu encanto enche de graça 
Olha p'ra lua que noite é tua e o trovador 
Enamorado canta enlevado trovas de amor. 

São teus cabelos ondas que o Douro leva p'ró mar 
Lento embalo de melodia que faz sonhar 
Barcos Rabelos feitos da esperança de um teu olhar 
E a tuna ronda junto à Ribeira p'ra te cantar. 

Linda donzela vem à janela que a tuna passa 
Ouve este canto que o teu encanto enche de graça 
Olha p'ra lua que noite é tua e o trovador 
Enamorado canta enlevado trovas de amor. 

Levo nos olhos a tua imagem brando fulgor 
Levo a saudade deixo esta trova ao teu amor 
Põe um sorriso, não te entristeças se a tuna parte 
Que o estudante eterno amante virá cantar-te. 

Linda donzela vem à janela que a tuna passa 
Ouve este canto que o teu encanto enche de graça 
Olha p'ra lua que noite é tua e o trovador 
Enamorado canta enlevado trovas de amor. 
Enamorado, canta enlevado trovas de amor. 
 

D – D/Bm/Em/A7/A7/D/D/D/G/Gm/D/A7/D/F#//Bm/Bm/F#/F#/Bm/Bm/B7/Em/Bm/F#7/Bm/A// 

 

A - A/F#m/Bm/E7/E7/A/A/A/D/Dm/A/E7/A/C#//F#m/F#m/C#7/C#7/F#m/F#m/F#7/Bm/F#m/C#7/F#m/E// 

 

F – F/Dm/Gm/C7/C7/F/F/F/Bb/Bbm/F/C7/F/A//Dm/Dm/A7/A7/Dm/Dm/D7/Gm/Dm/A7/Dm/C// 

 

Bb – Bb/Gm/Cm/F7/F7/Bb/Bb/Bb/Eb/Ebm/Bb/F7/Bb/D//Gm/Gm/D7/D7/Gm/Gm/G7/Cm/Gm/D7/Gm/F// 
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A Machadinha 

Ah! Ah! Ah! Minha Machadinha 
Ah! Ah! Ah! Minha Machadinha 
Quem te pôs a mão, sabendo que és minha 
Quem te pôs a mão, sabendo que és minha 

Sabendo que és minha também eu sou tua 
Sabendo que és minha também eu sou tua 
Salta a Machadinha, para o meio da rua 
Salta a Machadinha, para o meio da rua 

No meio da rua, não hei de eu ficar 
No meio da rua não hei de eu ficar 
Eu hei de ir a roda escolher o meu par 
Eu hei de ir a roda escolher o meu par 

Escolher o meu par, já eu sei quem é 
Escolher o meu par, já eu sei quem é 
É um rapazinho chamado José 
É um rapazinho chamado José 

Chamado José, chamado João 
Chamado José, chamado João 
É o rapazinho do meu coração 
É o rapazinho do meu coração 

É o rapazinho do meu coração 
É o rapazinho do meu coração 
 

Lá m - Am|E7|Am|Am|E7|Am|Am|E7|Am|Am|E7|Am|| 

Ré m - Dm|A7|Dm|Dm|A7|Dm|Dm|A7|Dm|Dm|A7|Dm|| 

Mi m - Em|B7|Em|Em|B7|Em|Em|B7|Em|Em|B7|Em|| 
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Anexo 9 - Questionário Pré-Intervenção 
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Anexo 10 - Questionário Pós-Intervenção 
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Anexo 11 - Plano e Relatório das Aulas Lecionadas  
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Anexo 12 - Protocolo de Aquecimento do Professor Aires Pinheiro 
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Anexo 13 - Músicas para Adivinhar (documento não publicado do Professor 

Aires Pinheiro) 
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Anexo 14 - Programa das Audições de Classe e Recitais 

14.1 - Audições de Classe 
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14.2 – Recitais  
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Anexo 15 – Intercâmbios  
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 Deve evitar deixar a sala antes 
dos momentos assinalados 
para o efeito. Deve manter o 
silêncio e desligar todos os 
telemóveis e aparelhos que 
possam perturbar o normal 
funcionamento da audição. Não 
deve gravar ou fotografar 
crianças à exceção do seu 
educando conforme Diário da 
República, 1ª série, nº 170 de 4 
de setembro de 2007, capítulo 

VIII, artigo 199º. N. Coste  

Barkarolle  Orquestra de Guitarras do 
Conservatório de Música de Vila do 
Conde  

Tradicional  Mexican hat dance  direção: Pedro Barros  
N. Eikelboom  New morning  Joana Conde | 4º ano  
B. Calatayud  Vals  Joana Basto | 1º grau  
G. Ryan  Austin’s allegro  Maria Leonor Melo | 2º grau  
V. Lindey-Clark  Soft rain  Inês Brito e Silva | 2º grau  
P. Nuttall  Little reverie  Tiago Fernandes | 2º grau  
G. Montreuil  Premier amour  André Oliveira | 2º grau  
J. Duarte Costa  Guitarrada I  Dinis Cruz | 2º grau  
G. Ryan  Night sky  Sebastião Oliveira | 3º grau  
N. Powlesland  Funky Juan  Rita Silva | 3º grau  
J. Zenamon  Escalando  Maria Cabral | 3º grau  
Anónimo  Mi favorita  Gonçalo Maia | 3º grau  
F. M. Torroba  Romance de los pinos  Duarte Sá | 4º grau  
D. Semenzato  Choros  Pedro Ferreira | 4º grau  
J. Sagreras  Bebita  Miguel Ferreira | 4º grau  
J. S. Bach  Bourrée  Dinis Rodrigues | 5º grau  
L. Brouwer  Un dia de noviembre  Mariana Marques | 5º grau  
H. Villa-Lobos  Prelúdio nº 1  Sofia Tomé | 5º grau  
M. Diego Pujol  Tristango em vos  Ivo Soares | 6º grau  
J. Guimarães  Sons de carrilhões  Afonso Maia | 6º grau  
M. Diego Pujol  Candombé em Mi  Ricardo Pereira | 6º grau  
S. Rak  Hora  Dinis Gonçalves | 7º grau  
H. Villa-Lobos  Estudo nº 11  Ângelo Silva | 8º grau  
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Anexo 16 – Declaração do Conservatório Bomfim 
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