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RESUMO

Elaborado no ambito do Estagio Profissional do Mestrado em Ensino de Musica da
Universidade do Minho, o presente Relatério de Estagio descreve a concecao, desenvolvimento e
avaliacdo do Projeto de Intervencdo Pedagogica Supervisionada intitulado A Andlise Musical na
formacao do jovem muisico: componente exclusiva da disciplina de Analise e Técnicas de Composicao?
O projeto foi implementado no Conservatorio de Musica Calouste Gulbenkian de Braga, nos Grupos de
Recrutamento M30 (Histéria da Cultura e das Artes) e M28 (Formacdo Musical). Partindo da
constatacao de que a componente de Analise Musical é abordada, na maioria dos casos, quase
exclusivamente nas aulas de Analise e Técnicas de Composicao, foi objetivo principal deste projeto
afirmar/valorizar a sua transversalidade no ensino artistico especializado da musica, nao descurando o
seu valor enquanto disciplina autonoma. A luz da literatura sobre estratégias de aprendizagem na
componente de Analise Musical apresentam-se exemplos da pratica pedagogica realizada nas
disciplinas de Histéria da Cultura e das Artes — Historia da Musica e de Formacao Musical, pautados
pela inclusao de atividades analiticas de repertorio musical renascentista. Dos resultados obtidos nos
inquéritos realizados aos alunos e professores, demonstra-se que a inclusao da Analise Musical nestas

disciplinas contribuiu para um conhecimento musical mais significativo.

Palavras-Chave: Analise Musical, Ciéncias Musicais, Transversalidade, Interdisciplinaridade






ABSTRACT

Written within the scope of the Professional Internship of the Master of Music Education of
Minho University, the present report describes the design, development and evaluation of the
Pedagogical Supervised Intervention’s Project entitled Musical Analysis in the education of young
musicians: exclusive component of the subject of Analysis and Composition Techniques? The project
was developed in the Music Conservatory Calouste Gulbenkian in Braga, in the History of Culture and
Arts (M30) and Musical Theory (M28) classes. Assuming that the musical analysis component is
approached, in the majority of cases, almost exclusively in the Analysis and Composition Techniques
classes, the main objective of this project was to affirm/value its transversality in the music specialized
artistic education, without denying its own value as an autonomous discipline. In the light of the
literature about learning strategies in the analysis musical component, some examples of pedagogical
practice within the subjects of History of Culture and Arts — Music History and Musical Theory are given.
They were based on the inclusion of analytical activities of renaissance musical repertory. From the
results obtained in the surveys carried out to students and teachers, it is shown that the inclusion of

Musical Analysis in these subjects contributed to a more significant musical knowledge.

Keywords: Musical Analysis, Musicology, Transversality, Interdisciplinary
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INTRODUCAO

Elaborado no ambito da Unidade Curricular de Estagio Profissional do 2.° ano do Mestrado em
Ensino de Musica da Universidade do Minho, no ano letivo 2017/2018, o presente Relatério de Estagio
tem por base a concecao, desenvolvimento e avaliacdo do Projeto de Intervencéo Pedagogica
Supervisionada intitulado A Andlise Musical na formacdo do jovermn musico. componente exclusiva da
arsciplina de Analise e Técnicas de Composicdo?

O projeto foi implementado no Conservatorio de Musica Calouste Gulbenkian de Braga, nos
Grupos de Recrutamento M30 (Histdria da Cultura e das Artes) e M28 (Formacao Musical).

No ensino artistico especializado da musica em Portugal, a Analise Musical encontra-se
somente presente, na maioria dos casos, na disciplina de Analise e Técnicas de Composicao. Tratando-
se de uma “parte essencial do processo de transmissao e assimilacao do conhecimento musical”
(Adorno, 1982, cit. em Ribeiro, 2006, p. 199), a Andlise Musical deveria ser uma componente
transversal a todas as disciplinas dos cursos de musica.

No caso concreto das disciplinas de Historia da Cultura e das Artes — Histdria da Musica e de
Formacao Musical, em geral, a Analise Musical encontra-se, por vezes, menos evidente tornando-se
essencial fomentar esta componente nas mesmas, contribuindo-se para uma aprendizagem mais
eficaz dos conteudos programaticos destas disciplinas por parte dos alunos.

Além disto, no ensino especializado da musica em Portugal ainda se verifica que “(...) alguns
alunos tendem a compartimentar o que aprendem nas aulas tedricas, [nas] aulas de analise e nas
aulas de piano em dominios separados, nao vendo que ha um denominador comum para o
conhecimento musical” (Aiello et al., 2002). Neste sentido, a Analise Musical constitui uma
componente comum e transversal a todas as disciplinas, devendo ser incluida sob o olhar de cada uma
de acordo com a sua natureza curricular. Por exemplo, em Instrumento a componente analitica serve a
interpretacao contribuindo para uma maior autenticidade da mesma, enquanto em Historia da Cultura
e das Artes — Historia da Musica evidencia e reforca a relacao entre o contexto e o texto das obras
musicais.

Deste modo, este projeto também procurou fomentar a interdisciplinaridade através da
implementacao de atividades de Analise Musical nas aulas de Historia da Cultura e das Artes — Historia
da Musica e de Formacao Musical, contribuindo para uma aprendizagem musical mais integral por

parte dos alunos.



A escolha do tema deste projeto decorreu de uma reflexdo realizada ao longo de todo o
percurso académico, nomeadamente durante a Licenciatura em Musica — area vocacional de Ciéncias
Musicais e o Mestrado em Ensino de Musica na mesma area, onde a Analise Musical, de uma forma
ou de outra, marcou presenca em todas as unidades curriculares contribuindo para um conhecimento
profundo da linguagem musical ao longo da histéria. Também se teve em consideracdo a adequacao
deste projeto ao contexto da pratica pedagdgica em questdo. No ensino artistico especializado da
musica, particularmente no Conservatorio de Musica Calouste Gulbenkian de Braga, os programas das
disciplinas de Historia da Cultura e das Artes — Historia da Musica e de Formacao Musical ndo incluem
de forma expressa a componente de Analise Musical, justificando-se a relevancia do presente projeto
neste contexto.

Face a problematica apresentada, e tendo por base a metodologia de investigacdo-acao,

tracaram-se no Projeto de Intervencao um conjunto de objetivos de investigacao e de intervencéao, a

saber:

Obijetivos de investigacéo: Obijetivos de intervencao:

o Reflectir sobre a Analise Musical na e Consciencializar os alunos para a
perspetiva das Ciéncias Musicais; importancia da Analise Musical na sua

e Compreender em que medida a formacao enquanto jovens musicos;
Analise Musical contribui para uma e Incluir a componente de Analise
aprendizagem mais eficaz  dos Musical nas aulas de Historia da
conteudos programaticos das Cultura e das Artes - Histéria da
disciplinas de Historia da Cultura e das Musica e de Formacao Musical;
Artes - Historia da Musica e de e (Criar, aplicar e avaliar materiais
Formacao Musical; pedagogicos relacionados com a

e (Conhecer os diferentes métodos de Analise  Musical, numa perspetiva
Analise Musical/ abordagens analiticas musicoldgica e no ambito do periodo
no contexto do Renascimento. do Renascimento.

Aliado ao gosto pessoal, o Renascimento surge aqui como o periodo de eleicéo visto integrar o
curriculo do 10.° ano/6.° grau da disciplina de Historia da Cultura e das Artes — Histéria da Musica,

onde o estagio profissional se realizou.



O presente relatério encontra-se estruturado em trés capitulos: (1) A Analise Musical na
formacao do jovem musico; (2) Contexto Geral de Intervencao; (3) Intervencdo Pedagdgica.

O primeiro capitulo, organizado em trés subcapitulos, inicia com a exposicdo de alguns
conceitos e abordagens sobre a Andlise Musical, apresentando diferentes pontos de vista e
fundamentando aquele que é defendido no projeto de intervencao. De seguida, o segundo subcapitulo
traca algumas consideractes sobre a Analise Musical no ensino artistico especializado de musica,
refletindo sobre a mesma enquanto disciplina autdonoma e disciplina transversal. No primeiro caso
discorre-se sobre a sua emergéncia e autonomia ao longo dos tempos e, no segundo, abordam-se
varias relacdes entre a Analise Musical e outras disciplinas dos cursos de musica nomeadamente
Teoria Musical, Composicdo, Instrumento, Histéria da Cultura e das Artes — Histéria da Musica e
Formacao Musical. O terceiro subcapitulo centra-se no principal periodo de estudo, o Renascimento,
comecando por apresentar uma breve contextualizacao do mesmo a nivel historico, cultural e artistico.
Aborda depois dois dos principais tratados tedricos da época (Liber de arte contrapuncti 1477, de
Johannes Tinctoris e Le [stitutioni harmoniche, 1558, de Gioseffo Zarlino), finalizando com uma
reflexdao sobre a abordagem analitica mais adequada ao repertorio renascentista no contexto das
Ciéncias Musicais, onde se apresenta o material didatico criado no ambito do estagio profissional - o
Guia de Observacdes Contextuais e Analiticas.

0 segundo capitulo diz respeito ao contexto escolar onde ocorreu a intervencdo pedagogica
supervisionada, o Conservatério de Musica Calouste Gulbenkian de Braga. Depois de uma breve
sintese sobre a sua historia e principais caracteristicas, apresenta-se a organizacao curricular e o
programa das disciplinas de Histdéria da Cultura e das Artes — Historia da Musica e de Formacao
Musical. Por ultimo, realiza-se uma caracterizacao sucinta das turmas de intervencao.

O terceiro capitulo retrata a intervencao pedagogica levada a cabo na instituicao de ensino
referida anteriormente, desde a fase de observacao até a pratica pedagogica. Primeiramente, aborda-se
0 modo como as aulas foram observadas, descrevendo-se as tabelas adotadas para os registos de
observacao de aulas e os aspetos considerados mais importantes para a pratica pedagogica posterior.
Esta fase ndo intrusiva serviu de preparacado, reflexdo e tomada de decisdes respeitantes a fase
interventiva do projeto. Posteriormente expdem-se as estratégias de intervencao que nortearam a
pratica pedagogica, os seus principios-base relativamente a cada uma das disciplinas bem como os
materiais didaticos criados e implementados nas aulas. Por fim, apresentam-se os instrumentos de

recolha de dados empregues e os seus resultados, seguidos de uma breve reflexdo sobre os mesmos.






1. A ANALISE MUSICAL NA FORMACAO DO JOVEM MUSICO

1.1 A Analise Musical: apontamentos sobre alguns conceitos e abordagens

Na grande obra 7he New Grove Dictionary of Music and Musicians (2001, Analysis), lan Bent e

Anthony Pople definem a Analise Musical como

aquela parte do estudo da musica que toma como ponto de partida a propria musica, em
vez de fatores externos. Mais formalmente, a analise inclui a interpretacao das estruturas
musicais, juntamente com a sua resolucao em elementos constituintes relativamente mais
simples e a investigacdo das funcdes relevantes desses mesmos elementos. Em tal
processo, a "estrutura" musical pode representar parte de uma obra, uma obra na sua

totalidade, um grupo ou mesmo um repertorio de obras, numa tradicao escrita ou oral.!

Noutra obra de referéncia, 7he Harvard Dictionary of Music (DeVoto, 2003, Analysis), a Analise
Musical surge definida no mesmo sentido: “o estudo da estrutura musical aplicado a obras ou
performances {...)" .2

David Rosenthal (1989, cit. em Reybrouck, 1997, p. 59) afirma que a Analise Musical deve
partir de uma concecao estrutural, apoiada numa ampla descricdo da obra, para uma processual,
orientada para os elementos constituintes da mesma.

Theodor Adorno e Max Paddinson (1982) associam também a Analise Musical a estrutura da
obra, ndao numa mera apreciacao das diferentes partes, mas numa apreciacao de tudo o que acontece
musicalmente, afirmando, ainda, que “nenhuma analise tem qualquer valor se nao terminar no
verdadeiro contelido da obra e isto, por sua vez, € mediado através da estrutura técnica da mesma.”:

Estes autores apresentam ainda o chamado método “holistico” de examinacao, enfatizando
que o 7odo de uma obra musical consiste na “(...) relacdo entre 0 7odo e os seus momentos

individuais, dentro do qual estes se obtém ao longo do seu valor independente. A analise existe

Traduzido de “(...) that part of the study of music that takes as its starting-point the music itself, rather than external factors. More formally, analysis may
be said to include the interpretation of structures in music, together with their resolution into relatively simpler constituent elements, and the investigation of
the relevant functions of those elements. In such a process the musical ‘structure’ may stand for part of a work, a work in its entirety, a group or even a
repertory of works, in a written or oral tradition.”

“Traduzido de: “The study of musical structure applied to actual works or performances (...).”

s Traduzido de “No analysis is of any value if it does not terminate in the truth content of the work, and this, for its part, is mediated through the work's
technical structure [durch die technischeKomplexion der Werkel.”
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somente como a descoberta da relacdo entre esses momentos e nao meramente em virtude da
prioridade obtusa e conceitual do 7odo sobre as suas partes.”™

Em relacdo a este aspeto, Erwin Ratz formulou a existéncia de duas analises sempre
necessarias: a que avanca da parte para o 7odo e a que, a partir da consciéncia ja adquirida do 7odbo,
determina os momentos individuais (Adorno & Paddinson, 1982, p. 182).

Por sua vez, Jaana Utriainen (2005) elaborou um estudo sobre a Analise Musical baseada na
Gestalt (Forma), uma doutrina da psicologia que defende a compreensdo da totalidade da obra antes
da percecdo das suas partes. O objetivo do seu estudo foi desenvolver uma teoria e um método de
Analise Musical Gestalt (GMA) composto por trés partes: tedrica, metodoldgica e analitica, aplicados a
um repertorio especifico.

Esta doutrina (Gestaf) foi também adotada por Rogers (2001, p. 90) como estratégia auditiva,
por ser mais significativa na medida em que os alunos possuem autonomia para ouvir de forma mais

holisticas.

O conceito de Analise Musical é também associado a uma analise estilistica importando, antes

de mais, conhecer a definicdo de estilo. Robert Pascall (2001, Style) define-o como a

maneira, modo de expressao, tipo de apresentacdo. (...) Para o historiador, um estilo é
um conceito distinto e ordenador, consistente e denotador de generalidades; ele agrupa
exemplos de musica de acordo com as suas semelhancas. Um estilo pode ser visto como
uma sintese de outros estilos; casos ébvios sdo o estilo de teclado de J. S. Bach ou o
estilo operatico de W. A. Mozart (ambos compreendem distintos estilos de texturas,
harmdnicos, melddicos, sendo ambos fusdes de varias tradicdes estilisticas). Um estilo
também representa uma série de possibilidades definidas por um grupo de exemplos

particulares, como nos casos de “estilo homofonico” e “estilo cromatico”.s

+ Traduzido de “The Whole (...) is itself the relation between the Whole and its individual moments, within which these latter obtain throughout their
independent value. Analysis exists only as the uncovering of the relationship between these moments, and not merely by virtue of the obtuse and a
conceptual priority of the Whole over its parts.”

s O vocabulo “holistico” ou “holismo” tem origem na expressdo grega holos que significa todo, inteiro. Na educacdo holistica visa-se um ensino-
aprendizagem nao fragmentado, valorizando-se todas as interacdes possiveis de ocorrer no contexto da instituicao escolar. Desta forma, os curriculos das
varias disciplinas apontam para um ensino interdisciplinar, tendo em conta o desenvolvimento dos alunos em todas as suas dimensdes (Nascimento &
Souza, 2014).

s Traduzido de “Style is manner, mode of expression, type of presentation (...) For the historian a style is a distinguishing and ordering concept, both
consistent of and denoting generalities; he or she groups examples of music according to similarities between them. A style may be seen as a synthesis of
other styles; obvious cases are J.S. Bach's keyboard style or Mozart's operatic style (both comprise distinctive textural styles, distinctive harmonic styles,
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O autor refere ainda que “estilo, um estilo ou estilos” podem estar presentes em qualquer
unidade conceitual no campo da musica. A prépria musica ¢ um estilo de arte, e uma Unica nota pode
ter implicacdes estilisticas de acordo com a sua instrumentacao, tom e duracédo. “Estilo, um estilo ou
estilos” podem constituir um acorde, frase, seccdo, movimento, obra, grupo de obras, género, periodo
historico e cultura. O estilo manifesta-se em usos caracteristicos de forma, textura, harmonia, melodia,
ritmo e ethos, sendo apresentado por personalidades criativas condicionadas por fatores histéricos,

sociais e geograficos.

Embora seja frequente realizarse uma distincdo pratica entre analise formal e analise
estilistica, Bent e Pople (2001, Analysis) afirmam que tal se torna desnecessario visto que, por um
lado, qualquer complexo musical pode ser considerado um “estilo” e, por outro, todos os processos
comparativos que caracterizam a analise estilistica sao inerentes a atividade analitica basica da
resolucao de estruturas em elementos.

No mesmo sentido, Marc DeVoto (2003, Analysis) declara que

todas as técnicas de analise podem ser subsumidas a uma analise estilistica, cujos
objetivos geralmente vao além da obra individual. Pode estar relacionada com o
crescimento e evolucao do compositor; com as semelhancas e diferencas entre as obras
de um Unico compositor ou entre as de um compositor e as de outro; com as tendéncias
e idiossincrasias das eras musicais e das herancas nacionais; com o0 aspecto humanista

da musica e a relacao entre musica e outras artes e atividades humanas.’

Deste modo, a analise de qualquer repertorio musical assenta necessariamente numa teoria
sobre as caracteristicas significativas do mesmo e sobre os objetivos do analista, podendo “assentar
numa teoria amplamente compartilhada de um repertorio e simplesmente descrever a obra em termos
dessa teoria, ou ser avancado como evidéncia para a correcao de uma teoria”; o objetivo “pode ser

elucidar a obra individual em termos estritamente técnicos sem referéncia direta a outras obras, ou

distinctive melodic styles, etc., and both are fusions of various stylistic traditions). A style also represents a range or series of possibilities defined by a
group of particular examples, as in such notions as ‘homophonic style’ and ‘chromatic style’.”

7 Traduzido de “All of the techniques of analysis may be subsumed under style analysis, which usually has aims reaching beyond the individual work. It may
concern itself with a composer’s growth and evolution; with the similarities and differences between the works of a single composer or between those of
one composer and those of another; with the trends and idiosyncrasies of musical eras and national heritages; with the humanistic aspect of music and the
relationship between music and other arts and human activities.”

7



pode procurar situar a obra num contexto tedrico, biografico, historico ou cultural mais alargado.”s
(DeVoto, 2003, Analysis)

Hugo Leonardo Ribeiro (2006, p. 200) defende que “sendo o proprio processo analitico uma
escolha altamente contextualizada, no qual o fim ird guiar os meios, entende-se (...) que é impossivel
fazer uma analise musical descontextualizada”, afirmando que s6 com um conhecimento prévio do
contexto € que a Analise Musical podera gerar um conhecimento valido.

Em concordancia, Chailley (1951, p. V) declara que, para se realizar uma boa analise, ¢
necessario “(...) entender cada um dos seus detalhes, descobrindo a mentalidade do autor que a
escreveu, inseparavel do seu tempo, das suas tendéncias.”®

De acordo com Maria Alice Volpe (2004, p. 111), trata-se de entender a musica “ndo apenas
como obra ou estrutura autonoma, mas sobretudo como linguagem ou enunciado situado num
contexto socio-historico-cultural”.

Desta forma, a Analise Musical constitui um processo importante para a aprendizagem musical
visto que possibilita a compreensdo do discurso num contexto como experiéncia musical (Martins,

1995, p. 99).

Em suma, o sentido de transversalidade que a componente de Analise Musical compreende
pode ser observado sob dois pontos de vista: por um lado, recorre a outras disciplinas para se realizar
uma analise valida e coerente e, por outro, serve como recurso a todas as outras, contribuindo para

uma aprendizagem musical com significado.

s Traduzido de “The analysis of any repertory of music necessarily rests on some view (whether or not expressed) about which features of the repertory are
significant as well as on the aims of the analyst. Is may rest on a widely shared theory of a repertory and simply describe the work in terms of that theory,
or it may be advanced as evidence for the correctness of a theory. Its aim may be to elucidate the individual work in strictly technical terms without direct
reference to other works, or it may seek to situate the work in a larger theoretical, biographical, historical, or cultural context.”

sTraduzido de “(...) comprendre en ses moindres détails, en retrouvant la mentalité méme de l'auteur quil'a écrite, inséparable de son époque, de ses
tendances (...)."



1.2 Consideracoes sobre a Analise Musical no ensino artistico

especializado da musica: disciplina autonoma e transversal

No ensino artistico especializado da musica em Portugal, a Analise Musical integra o curriculo
dos varios cursos encontrando-se, na maioria dos casos, vinculada a disciplina de Composicdo (Analise
e Técnicas de Composicao).

De seguida, apresentam-se algumas consideracdes sobre a Analise Musical (emergéncia e
autonomia) e a sua relacdo com as outras disciplinas dos cursos de musica, particularmente Teoria
Musical, Composicdo, Instrumento, Histéria da Cultura e das Artes — Historia da Musica e Formacao
Musical. Ao longo destas seccdes (sobretudo nas primeiras) tecem-se alguns apontamentos sobre a

componente de Analise Musical ao longo dos tempos.

1.2.1 Analise Musical — emergéncia e autonomia

A Analise Musical desempenhou varias funcdes ao longo da histéria da musica ocidental,

correspondendo aos matizes do pensamento musical das diferentes épocas:

A relacao entre as estruturas e os elementos propostos pela analise, e as perspetivas
experienciais, generativas e documentais sobre a musica, circunscreveram a analise
diferentemente consoante os tempos e os lugares, suscitando o debate.® (Bent & Pople,

2001, Analysis)

Indissociavel da teoria durante séculos, a emergéncia da Analise Musical esta intimamente
ligada ao desenvolvimento da Composi¢cao nao apenas como algo escrito mas como algo criado por
um individuo especifico expressando, nalguns aspetos, a personalidade do mesmo (Dunsby & Whittall,
1988, p.14).

A Analise Musical emergiu de um processo que teve inicio com a primeira descricdo e

interpretacao de uma composicao integral, levada a cabo em 1606, por Joachim Burmeister (1564-

v Traduzido de “The relationship between the structures and elements proposed by analysis, and experiential, generative and documentary perspectives on
music, has circumscribed analysis differently from time to time and from place to place, and has aroused debate.”
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1629), no seu estudo sobre o motete a cinco vozes /n me transierunt. de Orlando Di Lasso (1532-

1594):

— .
CANTUS i - I T — — — —
(Soprano) Eﬁ_j f ':? —— —— = i i —= ra— J i
In me trans - - -1 - e - runt 1 -

) o)

-u-TI-S } 3 ’I fi. L_J I I T I I T 1 I

(Alto) %;‘ € o f f I —t 'I ——1—1

2 = 5 = ° _ EEE

In— - me trans - - -1 - e - - - —

TENOR jﬁ"" T 2 ! ' ' '

L ] F i+ - I - I - I 1

(Tenore I) S A5 i i = 1
]

In

LA ey p— e = | = |

(Tenore IT) : At ! ! ! :
gil

BASSUS = rs Tam— = : = : = = ]

(Basso) % - } } } re) }

S —

In

Figura 1: Incipit do motete /7 me transierunt de Orlando Di Lasso (Choral public Domain Library, 2001)

Burmeister foi o primeiro tedrico a apresentar uma definicao de Analise Musical:

A analise de uma composicao é a resolucao dessa composicao num modo especifico e
em espécies de contraponto particulares tendo em conta as suas afeccdes ou periodos.
(...) A analise consiste em cinco partes: 1. determinacdo do modo; 2. das espécies de
tonalidades; 3. do contraponto; 4. consideracao da qualidade; 5. resolucao da

composicao em afecdes ou periodos. (Bent & Pople, 2001, Analysis).

Posteriormente verificou-se um “crescente interesse em relacao ao estudo de composicdes
“reais” por parte dos tedricos do século XVII, direcionados para a instrucao pedagogica e para o
desenvolvimento das [praticas] da composicao e da performance” (Versolato, 2008, p. 18).

No sentido atual, a Analise Musical residiu na atitude estética de meados do século XVIII
encontrando-se vinculada a apreciacao critica de obras de arte desde o seu inicio. A Analise Musical

incorporou as notas de programa, isto &, apontamentos realizados as interpretacdes de obras musicais

u Partitura completa disponivel em: http://www.calderon-online.com/anuariomusical/kepler/motetes/in_me_transierunt.pdf

= Traduzido de “Analysis of a composition is the resolution of that composition into a particular mode and a particular species of counterpoint
[antiphonorum genus], and into its affections or periods. ... Analysis consists of five parts: 1. Determination of mode; 2. of species of tonality; 3. of
counterpoint; 4. Consideration of quality; 5. Resolution of the composition into affections or periods.”
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apresentadas em concerto, também designados de “notas analiticas” (Sadie, 1954, pp. 941-944 cit.
em Corréa, 2006, p. 34).

No final do século XVIII, verificou-se uma expansado da Analise Musical com o0 aumento de
jornais e periddicos e com a aparicao dos programas de concertos comentados, tendo sido no inicio do
século XIX que a Analise Musical atingiu o apogeu nas criticas elaboradas por E.T.A. Hoffmann (1776-
1822) e Robert Schumann (1810-1856). No periodo romantico muitos compositores manifestaram o
seu gosto e interesse pelo dominio da expressao literaria, escrevendo notaveis ensaios sobre musica.
Por exemplo, a critica de Schumann (1835) a Symphonie fantastique, composta em 1830 por Hector
Berlioz (1803-1869), combina objetividade com subjetividade ao tomar a obra musical a partir de
quarto pontos de vista diferentes: construcdo formal; estilo e textura; “ideia” poética subjacente a
sinfonia; espirito que a governa (Bent & Pople, 2001, Analysis).

Este sentido de subjetividade esteve presente ao longo de todo o século XVIII, levando ao
desenvolvimento da concecao da obra de arte como expressao de viéncias subjetivas — momento em
gue a questao do génio e do sublime comecaram a ser consideradas, facto que se prolongou durante o
século XIX (Gianelli, 2012, p. 27).

Na primeira metade do século XX, com o advento do Modernismo, a Analise Musical passou a
fundamentar-se numa metodologia objetiva e cientifica, tendo sido nesta época que surgiram métodos
composicionais como o Dodecafonismo de Arnold Schoenberg (1874-1951). O desenvolvimento da
teoria e da analise modernas ocorreu principalmente gracas a obra de Heinrich Schenker (1868-1935),
em Viena, e de Donald Francis Tovey (1875-1940), em Londres, concebido como “uma defesa da
antiga ordem” (Kerman, 1987, p. 89). Para alguns teoricos esta “defesa” reflete uma visao dogmatica
da musica e uma atitude “positivista” a despeito da negacao, por parte dos schenkerianos, de que este

método de analise constitui meramente uma dissecacao de obras musicais (Gianelli, 2012, p. 28).

A Analise Musical foi reconhecida como disciplina auténoma no estudo da musica somente no
final do século XIX, inicio do XX, devido a um conjunto de acontecimentos ocorridos ndo sé na area da

musica como na das artes e da cultura vistas como um todo:

O seu progresso [da Analise Musical] em direcdo a autonomia foi preparado, sobretudo,
pela ascendéncia da obra musical como conceito cultural, que, por sua vez, esteve
estreitamente ligada ao surgimento da estética musical (e critica), a formacao do canone

(com o desenvolvimento associado do estudo da critica textual), a uma transformacao da
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funcdo dentro da teoria e da pedagogia musical, € a mudanca das praticas

composicionais. (Samson, 2001, p.39)

O autor acrescenta que a Analise Musical

(...) comecou a emergir sob uma aparéncia bastante diferente através da teoria
pedagogica do século XIX, cujas principais mudancas resultaram da vida musical
institucionalizada, associada sobretudo ao aumento dos conservatorios. A transicdo da
instrucédo artesanal para a sala de aula resultou numa medida de divergéncia entre teoria
especulativa e pedagogica no século XIX, uma continuando a construir um modelo
intelectual da natureza da musica, a outra formulando regras de composicado. A analise
desempenhou o seu papel na teoria pedagogica, nas chamadas escolas praticas de
composicao, funcionando essencialmente como um complemento da composicédo.*

(Samson, 2001, pp. 41-42)

Jonathan Dunsby e Arnold Whittall (1988, p. 6) referem que a necessidade de uma disciplina
distinta conhecida como Analise Musical é em si o resultado da necessidade cada vez mais urgente de
complementar (e ndo substituir) os aspectos evidentemente técnicos e tedricos de todos os estudos
historicos e musicologicos.

No ensino especializado da musica em Portugal, a Analise Musical surge autonomamente
apenas no ensino superior, tendo como objetivo “conhecer e compreender obras musicais, desenvolver
um discurso sobre musica, focando-se em obras ou interpretacdes de obras especificas.” (Monteiro,
2016, p. 1). Contudo, este foco leva, muitas vezes, a um estudo independente do compositor das
obras musicais, nao atendendo também ao contexto social, estético, antropologico, pessoal e

psicologico em que as mesmas foram compostas.

1 Traduzido de “lts move to autonomy was prepared above all by the ascendancy of the musical work as a cultural concept; and that in turn was closely
linked to the rise of music aesthetics (and criticism), to canon formation (with the associated development of text-critical study), to a transformation of
function within music theory and pedagogy, and to changing compositional praxes.”

1 Traduzido de “music analysis began to emerge in rather different guise through the pedagogical theory of the nineteenth century. major changes in
pedagogy resulted from the institutionalized musical life, associated above all with the rise of the conservatories. the transition from craft instruction to the
classroom resulted in a mesure of divergence between speculative and pedagogical theory in the nineteeth century, the one continuing to construct an
intellectual model of the nature of music, the other formulating rules of composition. analysis played its part in pedagogical theory, in so-called practical
schools of composition, but essentially as an adjunct to composing.”

12



Ramén Sobrino e Maria Encina Cortizo (1995, p. 18) afirmam que nenhum dos métodos
analiticos soube responder totalmente as questdes de conhecimento do mundo musical por dedicarem
a sua atencao a aspetos pontuais das obras, descuidando outros parametros da mesma importancia.

Neste sentido, na pratica pedagogica, a Analise Musical tem refletido uma tendéncia para se
tornar numa disciplina cientifica, independente de “interesses praticos da performance, composicdo ou
educacdo musicais” (Cook, 1987, p. 3).

Em concordancia, Regis Duprat (1996, pp. 54-55) adverte quanto a “fragilidade da episteme
analitica, sobretudo quanto a sua tendéncia fortemente exclusivista, estruturalista e neopositivista, que
pretende vislumbrar, na decifracdo de uma configuracao estrutural subjacente previamente contida na
obra, 0s mecanismos suficientes de apreensao, compreensao e explicacdo da obra musical.”

Ora, a Analise Musical ndo pode ser vista apenas como uma disciplina independente, mas
também em articulacdo com as restantes disciplinas dos cursos de musica, integrando os seus
curriculos, a fim de se alcancar um conhecimento musical pleno. Desta forma estara a contribuir para

um ensino musical que deixara de formar instrumentistas ou tedricos e passara a formar musicos.

1.2.2 Analise Musical e Teoria Musical

Importa, antes de mais, conhecer a definicdo de Teoria Musical. Segundo Palisca e Bent
(2001, Theory, theorists), este conceito diz respeito, principalmente, ao estudo da estrutura da musica,
a qual pode ser dividida em melodia, ritmo, contraponto, harmonia e forma. Contudo, estes elementos
sao dificeis de se distinguir uns dos outros bem como de ser separados dos seus contextos. Os autores

afirmam ainda que

Num nivel mais fundamental a teoria inclui consideracdes sobre sistemas tonais, escalas,
afinacao, intervalos, consonancia, dissonancia, proporcdes de duracoes e a acustica de
sistemas de notas. Um corpo da teoria existe também sobre outros aspectos da musica,
tais como composicao, execucao, orquestracao, ornamentacao, improvisacao e producéo

eletronica do som.®

s Traduzido de “At a more fundamental level theory includes considerations of tonal systems, scales, tuning, intervals, consonance, dissonance, durational
proportions and the acoustics of pitch systems. A body of theory exists also about other aspects of music, such as composition, performance, orchestration,
ornamentation, improvisation and electronic sound production.”
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Neste sentido, constata-se que a Analise Musical e a Teoria Musical sdo duas componentes
indissociaveis, podendo afirmar-se que a histéria da analise esta presente na histéria da teoria musical
(Dunsby & Whittall, 1988, p. 13).

Varios tratados teoricos medievais evidenciam abordagens analiticas como, por exemplo, os
escritos do fildsofo e tedrico musical grego Aristoxeno de Tarento (ca 365 a. C. — ca 300 a. C.), os
quais constituem o primeiro corpus significativo de obras musicais que nos foi legado pela Antiguidade
refletindo os principios organizacionais da teoria musical do seu tempo (Kerman, 1987, p. 76). No seu
tratado Elementa Harmonica (ca 300 a.C.), Aristéxeno apresenta uma exposicdo completa e
sistematica sobre a musica. O primeiro livro contém uma explicacao sobre os géneros da musica grega
e sobre as suas espécies, seguindo-se algumas definicdes gerais de termos como som, intervalo e
sistema. No segundo livro, Aristoxeno divide a musica em sete partes: géneros, intervalos, sons,
sistemas, tons ou modos, mutacdes e melopeia. O restante tratado apresenta uma discussao sobre as
varias partes constituintes da musica, conforme a ordem que o proprio prescreveu (Hawkins, 1853, p.
67). De acordo com Pereira (1995, p. 476), este tratado estuda ainda “as faculdades do musico
partindo do principio de que a ciéncia da musica encontra a sua especificidade no povewodg [musico e
tedrico musical], cujas capacidades configuram a originalidade inerente a singularidade e
irrepetibilidade da composicao e interpretacdo de uma obra musical”.

Segundo Bent e Pople (2001, Analysis), os precursores da Analise Musical moderna assentam
em, pelo menos, dois ramos da teoria musical: o estudo dos sistemas modais e a teoria da retdrica
musical. Quanto ao primeiro, 0s autores afirmam que o trabalho de classificacao realizado pelo clero
Carolingio na compilacdo de Tonarios® foi analitico, na medida em que implicou a determinacao do
modo de cada antifona do repertorio liturgico, e a sua subclassificacdo em grupos modais de acordo
com as suas finales. Os teoricos desta época citaram antifonas com breves discussdes modais, as
quais residiram essencialmente em analises ao servico da musica pratica. Contudo, estas citaces de
obras individuais apenas visavam questdes de técnica e substancia. No que respeita o segundo ramo,
0 desenvolvimento da retérica musical introduziu a ideia da forma na teoria musical tendo como
origem a literatura sobre a oratoria e retérica provenientes da Grécia Antiga e de Roma. Refira-se que
foi com Listenius, autor da obra Musica (1537), que a musica poética (retérica musical) integrou a
teoria musical. Posteriormente, Gallus Dressler (1533-1580/9) em Praecepta musicae poeticae (1563)

aludiu a uma organizacao formal da musica, nomeadamente do motete renascentista, que adotaria as

s Livro litdrgico da lgreja Crista Ocidental em que as antifonas do Oficio e da Missa e, por extensao, os responsorios e até outros canticos, sao classificados
de acordo com os oito tons salmédicos do canto gregoriano (Huglo, 2001, Tonary).
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divisdes de uma oracado em exordium ("abertura"), medium e finis. Joachim Burmeister propds que as
“figuras” musicais fossem tratadas de forma analoga as figuras retéricas, tendo sido o primeiro a
estabelecer uma analise formal completa de uma peca musical. Pietro Pontio (1532-1596) no seu
tratado Ragionamento di Musica (1588) discutiu os padrdes de composicdo de motetes, missas,
madrigais, salmos e outros géneros, sendo que discussdes semelhantes também se encontram em
Pietro Cerone (£/ melopeo y maestro:. tractado de miisica theorica y pratica; 1613), Michael Praetorius
(Syntagma Musicum, Vol. 1l e Ill; 1618), Johann Mattheson (Der vollkommene Kapellmeister; 1739) e
Johann Scheibe (Der Critische Musikus, 1738-40).

Também Dunsby e Whittall (1988, p.13) referem que o potencial analitico dos escritos tedricos
antigos € evidente na obra de Aristoxeno, a qual apresenta uma descricao exaustiva dos elementos
musicais reduzindo o fendmeno musical grego a um sistema coerente e ordenado antecipando, assim,
o trabalho classificatério levado a cabo pelo clero Carolingio. Este trabalho verifica-se, mais tarde, nas
discussoes de tedricos renascentistas como Pietro Aaron e Heinrich Glareanus sobre a modalidade nas
composicoes polifénicas da época e, posteriormente, nos comentarios modernos sobre a linguagem
musical tais como os de Heinrich Schenker (1868-1935), Arnold Schoenberg (1874-1951), Paul
Hindemith (1895-1963) e Walter Piston (1894-1976), entre outros, sobre tonalidade e harmonia.

Atualmente, em Portugal, a Teoria Musical integra o curriculo dos varios cursos de musica do
ensino especializado principalmente na disciplina de Formacédo Musical que inclui conteudos de Teoria
Musical no seu programa. Além disto, também constitui uma disciplina autdnoma, a par da Analise
Musical, como é o caso das escolas profissionais de musica que incluem no seu plano curricular a
disciplina de “Teoria e Analise Musical”.

Quanto a sua importancia, Zani Netto (2005, pp. 333-334) afirma que “ao lado da funcao que
desempenha nos sistemas de ensino, a teoria tem o significativo papel de atualizar o pensar musical,

pois a reflexao tedrica atualiza os materiais usados na consecucdo do pensamento musical.”

1.2.3  Analise Musical e Composicao

Stephen Blum (2001, Composition) define “Composicdo” como a atividade ou processo de
criar musica e o seu produto. O autor afirma que o facto do homem ter a capacidade de compor

musica levou o antropologo Claude Lévi-Strauss a designar a musica como “o supremo mistério entre
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as ciéncias humanas”. Tal pode ser confirmado pelos inimeros mitos baseados na criatividade musical
e pela veneracado concedida a composicdes e compositores em muitas sociedades. Contudo, nao é
menos comum que a composicao dentro das restricdes de um género (por exemplo, o lamento) seja
contada entre as obrigacdes basicas da vida social.

0 termo “Composicao” surge ja no famoso tratado Micrologus” (ca 1030), de Guido d'Arezzo
(ca 991-2 — depois 1033), cujo capitulo XV se intitula “De commoda vel componenda modulatione”
(“Sobre a composicdo adequada de uma melodia”). Neste capitulo Guido compara as partes de uma
melodia com as do verso, realizando as seguintes analogias: sons individuais e letras; grupos de som e
silabas; neumas e grupos de silabas; varios neumas e “distincdo” ou frases. O final de cada seccao de
uma melodia devia ser marcado por uma nota ou pausa cuja duracao dependia do nivel estrutural da
mesma (mais curta para a “silaba”, mais longa para a “distincdo”). Guido defende, também, que os
comprimentos dos neumas numa composicao deveriam ser iguais ou em proporcdes simples entre si,
variando o nimero de unidades tal como o poeta justapde pés diferentes num verso. Os comprimentos
de frases ou "distincdes" também deviam ter tais relaces entre si. A semelhanca das palavras criadas
a partir de silabas, o canto baseia-se na juncdo de apenas seis intervalos, seja na sequéncia
ascendente ou descendente (arsis ou thesis, respetivamente). A combinacdo destes movimentos deu
origem ao tema da sua teoria do motus, cujas consideracdes sugerem um método mecanico de
invencdo ou improvisacdo melodica (Palisca, 2001, Guido of Arezzo [Aretinus]).

Posteriormente, no final do século XV, Johannes Tinctoris (ca 1435-1511) fez uso dos termos
“componere” e “compositor” para reforcar a distincdo entre musica improvisada e musica notada
(Dunsby & Whittall, 1988, p.15).

No século XVI Glareanus destacou-se entre os varios teoricos do seu tempo pelo facto de
realizar uma ligacao entre as doutrinas composicionais e as interpretacdes historicamente informadas.
Ao comparar duas aplicacdes de talento para composicao, ele abordou um tema que foi ricamente
desenvolvido ao longo dos dois séculos seguintes: o confronto entre as poéticas musicais “antigas” e
as “modernas”. Até que ponto uma pratica composicional baseada em contraponto era compativel
com a concepcao antiga de musica como um “composto” de harmonia, ritmo e palavras? Respostas

convincentes a essa pergunta ampliaram enormemente o leque de opcdes composicionais em relacao

v Ao lado do tratado de Boécio, De institutione musica (ca 500), foi o tratado tedrico musical mais copiado e lido na Idade Média, encontrando-se

preservado em, pelo menos, setenta manuscritos do século Xl ao XV. De contetido abrangente sobre a pratica musical, o Micrologus inclui discussdes
sobre cantochéo e musica polifénica.
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a textura, muitas das quais foram justificadas com apelos a uma ou outra concepcado de “génio”

(Blum, 2001, Composition).

No ensino especializado da musica da atualidade, a Composicdo constitui uma disciplina
conjunta com a Analise Musical designando-se “Analise e Técnicas de Composicdo” sendo, no entanto,
lecionadas em blocos separados.

Segundo Candido Lima (1984, p. 48), a composicdo tem sido considerada uma sumula de
normas “inUteis” para o desenvolvimento musical dos estudantes de musica, uma mera formalidade
no percurso escolar dos alunos. Em contrapartida, o autor defende que a aula de composicado podera
ser 0 local mais propicio ao desenvolvimento das capacidades criativas dos estudantes no campo
sensorial, racional, técnico e estético.

Corréa (2009, p. 85) afirma que

(...) a andlise musical pode servir de base para a consecucdo de um modelo de
composicao. Além disso, da maneira como [€] exposta, também permite ser utilizada
eventualmente como ponto de partida para a pedagogia composicional, na qual
procedimentos técnicos sao desvelados e refeitos de modo criativo, e nao simplesmente
para se realizar uma copia de um estilo caracteristico, pois as estruturas gerativas e o0s
processos construtivos deduzidos a partir de analises devem ser reconstruidos de modo

renovado e diferenciado.

Assim, a Analise Musical pode ser utilizada como ferramenta auxiliar da composicdo, mas
também se vale desta para ser melhor compreendida (Corréa, 2006, pp. 42-43). Esta relacao esta
patente no livro Analysis Through Composition de Nicholas Cook (1996), onde nao se pretende ensinar
composicdo mas ensinar analise através da mesma. E possivel constatar, portanto, uma
interdependéncia entre estas duas areas que tantas vezes foram olhadas separadamente.

Posto isto, resta atender ao modo como a Analise Musical é abordada na disciplina de Analise
e Técnicas de Composicao. Tendo em consideracdo o enquadramento historico-contextual das
diferentes épocas, a Analise Musical estuda as varias linguagens musicais nomeadamente 0s seus
elementos, estilos e formas, em articulacdo com as técnicas de escrita musical lecionadas em

Composicao.
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Relativamente ao Renascimento (principal época de estudo deste projeto) o seu programa
engloba 0s seguintes conteudos:
e Introducao das consonancias imperfeitas.
e Contrapunctus simplex vs. diminutus, referéncia a teorizacdo posterior das espécies por
Johann Joseph Fux.
e (Contraponto a duas, trés e quatro vozes e respectivos principios base:
e (Conducéo polifonica: o tratamento diferenciado entre consonancias perfeitas
e imperfeitas;
e O tratamento da quarta perfeita;
e Notas ornamentais e seu funcionamento: retardo, nota de passagem, ornato
e outras (nota cambiata, retardo irregular, etc);
e Aclausula na renascenca: tipologia, implicacoes ao nivel da musica ficta;
e Técnicas utilizadas na polifonia imitativa: transposicao, imitacdo, canone,
sequéncia, inversao, retrogradacao, aumentacao e diminuicao;
e Formas seculares: motete renascentista, missa (de cantus firmus, parodiada,
parafrase).
e Formas seculares: chanson, frottola, primeiros madrigais (Grupo Disciplinar de
Ciéncias Musicais do Conservatdrio de Musica de Aveiro Calouste Gulbenkian,

2017/2018).

1.2.4 Analise Musical e Instrumento

Contam-se ja varios estudos dedicados a relacao entre a Analise Musical e a disciplina de
Instrumento.

Marilyn Saker (1997) reflete sobre a pratica bastante habitual no ensino de instrumento que se
baseia no processo de imitacao. Quando os alunos estdo a aprender a interpretar uma peca musical é
frequente o professor exemplificar e o aluno imita-lo, o que nao promove o desenvolvimento da
autossuficiéncia e criatividade na interpretacao por parte do aluno.

Neste sentido, torna-se essencial o professor adotar uma abordagem holistica nas suas aulas
de instrumento, recorrendo a tematicas de outras disciplinas e cruzando conhecimentos previamente

adquiridos (Dias, 2013, p. 39).
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Ruth Wright (1998, p. 75) vai mais longe ao afirmar que o ensino do instrumento ndo deve
tratar apenas de aspetos técnicos e de execucdo, mas antes incorporar um desenvolvimento holistico
da musicalidade através da analise, da comunicacdo e do autodesenvolvimento. A Analise Musical
surge assim como uma componente potenciadora da aprendizagem nas aulas de instrumento e,
sobretudo, da aprendizagem musical por parte dos alunos.

Vicky Ward (2004, pp. 249-250) salienta que a identificacdo da estrutura das obras musicais
através da Analise Musical pode ajudar os alunos a desenvolver as suas habilidades expressivas na
interpretacao, reduzindo o foco colocado pelos professores na técnica e precisdo. Esta concentracdo no
processo de Analise Musical amplifica a ligacdo entre teoria e pratica (Kolb, 1984), podendo reduzir as
percecdes menos positivas de muitos professores e intérpretes sobre esta tematica.

Anabela Bravo e Philip Fine (2009) apresentam a perspetiva musicolégica de analise de Howell
(1996), segundo a qual a analise permite ir além dos detalhes superficiais e obter uma visdo global da
partitura. Através da analise os intérpretes podem familiarizar-se com os estilos musicais, produzir
interpretacoes informadas e esteticamente satisfatdrias, bem como planear, executar e avaliar melhor
interpretacdes musicais em geral, incluindo questées de énfase, articulacdo e técnica. Os autores
referem ainda que a analise ajuda os intérpretes em varios aspetos da execucao de obras musicais,
incluindo a leitura a primeira vista, a audiacdo, a memorizacdo e a técnica, permitindo-lhes criar as
suas proprias estratégias de aprendizagem e adquirir uma capacidade auto e heteroavaliativa.

Desta forma, quando os alunos percecionam a Analise Musical como uma ferramenta auxiliar
do seu processo de compreensao musical obtém da mesma uma fonte de informac6es adicionais ao
seu conjunto de conhecimentos sobre uma determinada obra musical, podendo realizar as suas
escolhas interpretativas a partir de um leque de opc¢des mais expandido (Madeira, 2013, p. 4).

Deborah Mawer (1999, p. 180) salienta ainda que a relacdo entre a disciplina de Instrumento
e a Analise Musical deve estar presente em todos os niveis de ensino (e nao apenas nos mais

avancados) uma vez que contribui para o fomento da musicalidade e de interpretacdes significativas.
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1.2.5 Analise Musical e Historia da Cultura e das Artes — Historia da Musica

O atual programa da disciplina de Histéria da Cultura e das Artes — Historia da Musica,
direcionado para os cursos profissionais de nivel secundario (Ministério da Educacdo, 2007) e adotado
nos restantes cursos de musica de ensino artistico especializado, nao menciona claramente a
componente de Analise Musical.

Visando a integracdo da Histdria das Artes na Histdria da Cultura, este programa estrutura-se
em duas partes: o tronco comum relativo a Histdria da Cultura e as areas especificas correspondentes
as diversas Histdrias das Arfes — Historia das Artes Visuais, Historia do Teatro, Histdéria da Danca e
Histdria da Musica. Cada um dos dez modulos que compdem o programa integra contetidos do tronco
comum e da area especifica em questao, organizando-se através das categorias analiticas percursos,
tempo, espaco, biografia, local, acontecimento e sintese. Sdo ainda proporcionados casos praticos
selecionados pela sua peculiar representatividade no conjunto das areas artisticas. Para além disto, no
caso de Historia da Musica privilegia-se também o estudo de fontes documentais e iconograficas, a
audicao de obras musicais e a observacao das respetivas partituras, bem como a sua apreciacao em
contextos reais, subentendendo-se assim uma atividade analitica nesta disciplina.

Dunsby e Whittall (1988, p. 7) referem que um dos fatores responsaveis pela Analise Musical
nao se ter tornado um servo mais eficaz da Histdria da Musica é a suposicao de longa data, ainda que
nunca fundamentada, de que tais estudos fundamentais, relativamente restritos, séo desnecessarios.

Ora, a Analise Musical ndo é apenas uma disciplina em si, mas parte de um todo maior
designado Musicologia®, a qual engloba onze areas de estudos: 1) Método histdrico; 2) Método tedrico
e analitico; 3) Critica textual; 4) Pesquisa arquivistica; b) Lexicografia e terminologia; 6) Organologia e
iconografia; 7) Pratica interpretativa; 8) Estética e critica; 9) Socio-musicologia; 10) Psicologia, audicao;
11) Estudos de género (Duckles et al., 2001, Musicology).

A musicologia desenvolveu-se de tal modo que uma distincao entre Historia e Analise se torna
possivel e necessaria na medida em que enquanto a Analise Musical esta mais centralmente
relacionada com a exploracao da técnica composicional e as estruturas de composicoes finalizadas (e
também com teorias de musica que fornecem essas preocupacdes com o seu conteudo técnico), a

Histdria da Musica pode abranger amplamente questdes como a vida dos compositores, as instituicoes

s Esta denominacdo teve algumas variantes alemas antes do século XX: Musikalische Wissenchaft (conhecimento da musica) e 7Tonwissenchaft
(conhecimento do som) foram termos usados desde a segunda metade do século XVIIl. A partir de um trabalho do educador musical Johann Bernhard
Logier, publicado em 1827, comecou a ser usado o termo aleméo Musikwissenchaft (conhecimento ou ciéncia da musica), o qual se estabeleceu na
década de 1870 enquanto atividade académica (Castagna, 2008, p. 11).
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musicais e atitudes de sociedades particulares, o estilo de cada periodo e o rastreamento do processo
de composicao através da notacdo e fontes manuscritas (Dunsby & Whittall, 1988, p. 11). Desta forma,
¢ possivel afirmar-se que as disciplinas de Analise Musical e Histéria da Musica, através dos seus
distintos focos de interesse e estudo, se complementam sendo essencial existir esta relacdo na pratica
pedagogica.

Como referido anteriormente, apesar do programa da disciplina de Historia da Cultura e das
Artes — Histdria da Musica nao incluir a componente de Analise Musical de forma expressa, é habitual
e imprescindivel nesta disciplina a audicao de obras ou excertos musicais. Esta estratégia contém em
si uma atividade analitica implicita na medida em que os alunos sdo frequentemente questionados
sobre varios aspetos em relacdo ao que ouviram/escutaram, nomeadamente, periodo historico,
compositor, género, forma, entre outros.

Nao se poderia deixar de chamar a atencdo para a importancia da audicdo musical na
formacdo dos jovens musicos e, neste sentido, torna-se necessario distinguir “ouvir” de “escutar”. O
primeiro caso restringe-se a acao fisiolégica de captar sons através do sentido da audicao, enquanto o
segundo envolve a compreensao desses sons. Na opinido de Tobias Matthay (1913, p. 5) ndo ha nada
mais fatal para o nosso sentido musical do que nos permitirmos ouvir 0s sons musicais sem realmente
os escutar, sendo essencial que os alunos desenvolvam “a capacidade de ouvir musica
inteligentemente, isto ¢, a capacidade de ouvir como atividade de pensamento” (Lessa, 2017).

Deste modo, é fundamental que as audicdes ou excertos musicais colocados nas aulas de
Histéria da Cultura e das Artes — Histéria da Musica sejam “escutados” ou ouvidos de forma ativa e
inteligente pelos alunos. Para que tal aconteca, cré-se que a Analise Musical desempenha um papel
importante uma vez que contribui para a percecao e entendimento dos elementos-chave das obras
musicais, “proporcionando aos jovens musicos a oportunidade de perceber e reagir a experiéncia
musical esteticamente, na sua totalidade e subjetividade” (/ibidem).

Numa disciplina em os alunos recorrentemente decoram os contetdos programaticos sem os
compreender, a Analise Musical contribui também para uma memorizacdo mais consolidada,
fomentando uma aprendizagem baseada na compreensao e sistematizacao dos mesmos.

De acordo com Blanca Luz Morales Ortiz (2011, p. 100), o ensino de Histéria da Musica
devera formar os estudantes através da Analise Musical, da compreensdo e da avaliacdo das
manifestacdes musicais produzidas no passado e no presente, além de fomentar uma atitude critica e

aberta perante a criacdo, difusao e consumo da sociedade atual.
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1.2.6  Analise Musical e Formacao Musical

No ensino artistico especializado da musica em Portugal, a Formacdo Musical integra o
curriculo dos varios cursos desde a criacdo do primeiro Conservatério de musica, o Conservatorio
Nacional, em 1835. Todavia, esta disciplina passou por varias fases desde entdo, relacionadas com a
organizacao da instituicao referida e com as reformas operadas no ensino especializado da musica ao
longo do século XX. A sua designacdo sofreu varias alteracées - “Preparatérios e Rudimentos”,
“Rudimentos, Preparatorios e Solfejo”, “Solfejo”, “Educacdo Musical” e “Formacdo Musical” - assim
como 0s seus contetidos programaticos e o seu caracter pedagagico (Carneiro & Vieira, 2017, pp. 145-
150).

Atualmente, a Formacao Musical inclui no seu programa uma componente analitica ainda que,
nalguns casos, de forma implicita. Esta contribui para a aprendizagem musical defendida por Jurjo
Santomé (1994), a qual se baseia na compreensao de informacdes e conceitos em vez da acumulacdo
e memorizacao dos mesmos. Por outras palavras, “a abordagem dos varios conteudos deve ser
direccionada para a compreensado, mais do que para a mecanizacao ou imitacdo” (Pedroso, 2004, p.
14). Este ensino mecanico e técnico a que os autores se referem é ainda uma realidade no nosso
ensino artistico especializado da musica, nomeadamente na disciplina de Formacao Musical, todavia,
com tendéncia a diminuir. Para além de outros fatores, tal decorre da supra-importancia dada a
partitura musical e a sua leitura sistematica e nao entoada. Pinheiro (1999, p. 29) atenta que o
“codigo musical nao é musica mas tdo somente um dos intermediarios possiveis entre o criador e o
executante”. Como em todas as disciplinas de musica, a Formacao Musical devera ter como foco
central a prépria musica, questao ja defendida por varios autores (por exemplo Elliott, 1995, 1996;
Kihn, 1998; Malbran, 1997; Pratt, 1990, 1992) e sobre a qual Pinheiro (1994, p. 5) refere que “o
verdadeiro contetdo da aula de Formacao Musical devera ser a prépria musica. Toda a aprendizagem
deve ter como ponto de partida a musica, sendo ela também o ponto de chegada.”

Neste sentido, e para ser possivel atingir um conhecimento profundo da musica, na aula de
Formacao Musical é “fundamental o recurso a outras areas do conhecimento musical - como a Teoria
Musical, a Historia da Musica, a Acustica, a Analise, a Composicao” (Kithn, 1998; Pratt, 1992 cit. em
Pedroso, 2004, p. 9). Desta forma, os alunos poderao construir conhecimentos significativos e
contextualizados dos conceitos musicais.

Fatima Pedroso (2004, p. 16) afirma ainda que
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Configurando a disciplina segundo todos estes aspectos e passando a inclui-los
sistematicamente nas aulas, pode(re)mos construir um conceito de FM que se pretende
actual e capaz de dotar os alunos com uma base de conhecimento musical lato, analitico,

reflexivo, criativo, critico.”

A audicdo musical desempenha um papel fundamental nesta disciplina levando os alunos a
desenvolverem uma escuta ativa, ou seja, a identificarem e compreenderem auditivamente o que
escutam.

John Paynter (2000, p. 7) defende que, “diferentemente da informacdo analitica baseada na
notacdo musical, [as] caracteristicas estruturais s6 nos sao acessiveis quando escutamos musica”, isto
¢, quando analisamos auditivamente. Deste modo, & possivel distinguir estes dois tipos de Analise
Musical, crendo-se que ambos sao essenciais para a formacao dos jovens musicos.

Este pedagogo afirma ainda que “a musica é uma arte criativa em todas as suas formas, ou
seja, em sua composicao (inventar), execucao (interpretar) e audicao (refazer a musica dentro de nos

mesmos).” (Mateiro, 2010, p. 9)
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1.3 Historia da Musica Renascentista (séculos XV e XVI): contributos para
uma abordagem analitica do repertéorio no contexto das Ciéncias

Musicais

1.3.1 Contexto historico e cultural

O periodo entre 1450 e 1600, aproximadamente, é conhecido, nas artes em geral e na musica
em particular, como Aenascimento” (ou Kenascenca). Este termo denota um duplo sentido: um
movimento caracterizado pela redescoberta/recuperacdo dos valores filosoficos e artisticos da
Antiguidade Classica; e, num sentido mais amplo, uma era de novas crencas e atitudes por parte dos
individuos e da sociedade, de descoberta e mudanca acelerada, na qual as inovacdes se justificam por
um apelo a sua afinidade com a “idade de ouro” do passado (Lockwood, 2001, Renaissance).

Entre os acontecimentos ocorridos neste periodo, contam-se alguns dos mais revolucionarios e
determinantes para a evolucdo do homem e da sua forma de olhar e estar no mundo como, por
exemplo, a divulgacdo e publicacdo da teoria heliocéntrica do Sistema Solar de Nicolau Copérnico
(1473-1543); a descoberta das Antilhas e da América em 1492, sob a lideranca de Cristévdo Colombo
(1451-1506), e do caminho maritimo para a india, sob a nau de Vasco da Gama (1469-1524), em
1498; a invencdo da imprensa com caracteres moveis de ferro fundido aperfeicoada por Johann
Gutenberg (ca 1398-1468), levando a propagacdo da alfabetizacdo e alteracdo dos padrdes de
pensamento da sociedade; a reviravolta do mundo medieval Cristao através, sobretudo, da reforma de
Martinho Lutero (1483-1546) e posterior contrarreforma levada a cabo pelo Concilio de Trento (1545-
63). Assiste-se, também, a construcdo de um comércio a escala mundial e a realizacdo de
intercambios culturais (aventura e gosto pelas viagens), contribuindo para uma nova mentalidade por
parte da sociedade, a qual via no Homem o modelo e referéncia para todas as coisas
(Antropocentrismo). A crenca no Homem e nas suas capacidades conduziu a um maior racionalismo
através do qual se desenvolveu o espirito critico.

Consequentemente, surge no Renascimento um novo método de investigacao, o empirismo, o
qual se baseia na observacao e experimentacdo sistematica, por oposicdo a atitude reflexiva e

submissa da Idade Média perante a igreja. Por exemplo, é nesta época que o estudo da acustica deixa

v A palavra francesa Renaissance (“Renascimento”) foi somente usada pela primeira vez nesta lingua em 1855, quando o historiador francés Jules
Michelet a escolheu para subtitulo de um dos volumes da sua Histoire de France. A partir dai foi adotada pelos historiadores da cultura, em particular da
arte, para designar um periodo historico.
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de se fundamentar num dogmatismo aritmético para intensificar a sua perspetiva empirica e, a partir
de entao, se constituir como uma ciéncia essencialmente experimental (Pereira, 2010, p. 46).

As artes visuais caracterizam-se por um novo interesse nos principios classicos da forma e na
expressao de situacdes e sentimentos humanos imediatamente percetiveis, por oposicdo aos modos
mais espirituais e abstratos da arte medieval. Estas artes basearam-se num contacto direto com as
obras sobreviventes da Antiguidade Classica, ao contrario da musica cujo papel foi repensado a luz das
obras dos antigos fildsofos, poetas, ensaistas e tedricos musicais.

O principal motor de mudanca no Renascimento foi o0 Humanismo, movimento caracterizado
por um reavivar da sabedoria da antiguidade, em particular nos dominios da gramatica, retodrica,
poesia, histdria e filosofia moral, o qual incitou os pensadores a avaliarem as suas vidas, obras de arte,
costumes e estruturas sociais e politicas segundo os padrdes da antiguidade. Responsavel pelas
transformacdes estilisticas de todas as artes neste periodo, a sua influéncia na literatura, pintura e
arquitetura evidenciou-se, sobretudo, no século XV e inicio do XVI, ao passo que na musica alcancou a
sua maior forca em meados do século XVI. Foi, em grande parte, gracas ao Humanismo que a musica
deixou de ser considerada uma ciéncia matematica (como o era na Idade Média) e passou a ser vista
como uma arte, particularmente uma arte com uma relacao intima com o ideal classico. Um aspeto
central do humanismo musical foi a conexao entre texto e musica, manifestada através de um conjunto
de atitudes estéticas baseadas (ou, pelo menos, influenciadas) na teorizacdo humanista sobre a
igualdade entre verso e musica. Mais tarde, esta relacéo viria a ser caracterizada nos tratados italianos
sob o termo seconda prattic#® (musica subjugada ao texto) por oposicao a prima prattica (texto
subjugado a musica) (Fenlon, 1989, pp. 1-7).

A musica teve no Renascimento uma grande difusao aliada, sobretudo, a imprensa musical
cujo marco inicial reside na obra Harmonice Musices Odhecafon A (“Cem Cancbes de Musica
Polifénica”), a primeira coletanea de pecas polifonicas impressa com caracteres moveis, editada em

Veneza, em 1501, por Otaviano Petrucci (1466-1539):

= Termo empregue pela primeira vez por Giovanni Artusi (ca 1540-1613) ao criticar o novo estilo adotado por Claudio Monteverdi (1567-1643) nas suas
obras. Este responde as criticas com uma carta de prefacio no seu quinto livro de madrigais (1605), defendendo a existéncia de dois estilos: um defendido
por tedricos como Zarlino e musicos renascentistas, em que o texto obedece a musica, e uma seconda pratica, em que a musica obedece ao texto
(expressio verborum), permitindo certas liberdades técnicas, sendo nesta pratica que o mesmo se revé (Palisca, 2001, Prima Pratica)
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Figura 2: Frontispicio de Harmonice Musices Odhecaton A (Museo internazionale e biblioteca della musica di Bologna)

A construcao de instrumentos musicais e o seu desenvolvimento por familias contribuiu
também para o crescimento da atividade musical, a qual ja nao se confinava somente as cortes
principescas e catedrais. Comecava-se a verificar uma pratica musical doméstica, nas casas de
cidadaos da classe alta, e escolastica com o surgimento de numerosas academias musicais em ltalia e
Franca e o nascimento de instituicbes similares noutros paises. Estas desempenharam um papel
fundamental no desenvolvimento da histoéria da musica social na medida em que juntaram membros
de varias classes sociais e profissdes em contacto préoximo com musicos, levando a criacao de uma
classe de musicos amadores e conhecedores que se viria a tornar uma das maiores forcas na Europa
musical dos séculos seguintes (Blume, 1967, pp. 70-71).

A notacao musical sofreu também alteracdes no Renascimento, nomeadamente no século
XV. A notacdo mensural negra, que havia sido a norma na Ars Antiqua, deu lugar a notacao mensural
branca. Esta transformacao esteve certamente relacionada com a crescente popularidade do papel
como material de escrita em substituicao do tradicional pergaminho, o qual era consideravelmente
mais caro. Além disto, a notacdo mensural branca requeria menos tinta pelo facto das formas musicais
nao serem preenchidas, o que ocasionou menos borrdes no papel e também facilitou a tarefa do
copista, aumentando a sua rapidez de escrita (Perkins, 1999, p. 1027). Adicionalmente, surgiu outro
tipo de notacao, a tablatura, concebido para os instrumentos de tecla e de corda dedilhada, como o
alaude e a vihuela (idem, p. 181).

A evolucao do sistema modal em voga no Renascimento ird, em parte, abrir as portas ao
sistema tonal dos periodos seguintes. De acordo com Blume (1967, p. 61), 0 aumento da sensacao de

tonalidade levou ao enriquecimento harmonico, a inclusdo de tons e tonalidades mais raros, ao uso

26



mais amplo da musica ficta e, finalmente, na década de 1550 a um cromatismo ocasionalmente
extravagante usado (nos motetes e madrigais) experimentalmente por Willaert, Vicentino, Lasso, entre

outros, e mais tarde com efeito expressivo por Rore, Francesco Orso, Marenzio e muitos outros.

1.3.2 Principais tratados tedricos

Entre os tratados teoricos escritos nesta época, como Musica getuscht (1511) de Sebastian
Virdung (1465-?), Theorica musice (1492), Practica musice (1496) e De harmonia musicorum
instrumentorum opus (1518) de Franchinus Gaffurius (1451-1522), Musica Instrumentalis (1529) de
Matin Agricola (1486-1556) e Syntagma Musicumn (1614-19) de Michael Praetorius (1571-1621),
destacam-se: Liber de arte contrapuncti (1477) de Johannes Tinctoris (ca 1435-1511) e Le
Istitutioni harmoniche (1558) de Gioseffo Zarlino (1517-1590) sobre os quais toda a ciéncia do
contraponto se desenvolveu, sendo os precursores da mesma no periodo seguinte.

Nascido em Nivelles (Bélgica), Tinctoris foi um compositor e tedrico franco-flamengo, autor de
doze tratados musicais que versam a teoria musical do seu tempo, como também de épocas
anteriores, fornecendo as bases da mesma. O seu décimo tratado, intitulado Liber de arte contrapuncti,

constitui 0 mais importante manual de ensino do contraponto no século XV:

MUSICOLOGICAL STUDIES AND DOCUMENTS

5

JOHANNES TINCTORIS

(c. 1435-1511)

THE ART OF
COUNTERPOINT

(LIBER DE ARTE CONTRAPUNCTTI)

Translated and edited

with an Introduction
by
ALBERT SEAY

.

1961
AMERICAN INSTITUTE OF MUSICOLOGY

Figura 3: Frontispicio de Liber de arte contrapuncti de Johannes Tinctoris (Seay, 1961)
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No seu prefacio Tinctoris afirmou que nenhuma composicao escrita mais de quarenta anos
antes era considerada, pelos eruditos, digna de ser interpretada e ouvida (Perkins, 2002, p. 276).

Organizado em trés livros, este tratado constitui uma sumula da arte da composicao de finais
do século XV, apresentando as regras do contraponto e 0 novo espirito da musica renascentista. Entre
0s varios aspetos abordados, refiram-se alguns dos mais significativos: no Livro |, Capitulo 4, Tinctoris
discorre sobre o intervalo de quarta perfeita e as suas funcdées ao longo da histéria da musica,
concluindo que nao se trata de uma consonancia. Por esta razao, este intervalo deve ser excluido do
contraponto exceto quando existem mais do que dois cantores a improvisar super librum. Neste caso,
uma das vozes realiza uma quinta perfeita abaixo do Tenor, o que frequentemente ocorre na pentltima
simultaneidade de uma cadéncia. Deste modo, o Altus realiza uma quarta perfeita acima do Tenor,

resolvendo agradavelmente na ultima simultaneidade. A figura seguinte ilustra um exemplo:

Qa‘a,ai
ué * o

Figura 4: Exemplo do intervalo de quarta perfeita numa composicdo a mais de duas vozes (Wright & Simms, 2006a, p. 2)

A quarta perfeita é apenas admitida por si s6 num estilo de composicao denominado
fauxbourdon, onde o seu som € absorvido pela presenca de terceiras ou, por vezes, quintas
descendentes. Os intervalos de quarta surgem entre as duas vozes mais agudas, como se pode

verificar no seguinte exemplo:

@v o ® ® . ® ” ®
w
¢ <
o
&) 7] & 7] & 7]
d—

N Lau-da Si-on Sal-va - to-rem.

Figura 5: Exemplo de quartas perfeitas numa composicdo em estilo de 7auxbourdon (Wright & Simms, 2006a, p. 2)
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Na polifonia composta (res facta) a quarta ja aparece em varios momentos, ndo apenas com
terceiras ou quintas mas também com décimas e décimas segundas descendentes. Apresenta-se de
seguida um exemplo, no qual também é patente o cuidado de Tinctoris na resolucdo das quartas

através do retardo 4-3:

Supremum
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| | N I I i I f
é? ' F 1Y I [ I I | T i
0 e A | Py | | 1 [ | |
I [ L4 "4 . < " )
eJ f I it
Contratenor
Q i - 7 . —N I i
5 — — —
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3
Tenor
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Z b | | (7] | P | | [ | | | | | |
L | [ [ b 7 -~ [ ! [ I | [
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[ 4 ' r I
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- [e\
&) N . _'_F-—'_F 2 f e X0
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Figura 6: Exemplo de quartas numa polifonia composta (res facta) (Wright & Simms, 2006a, pp. 2-3)

No Livro Il, Capitulo 19, Tinctoris distingue dois tipos de contraponto: simples e diminuto. O
primeiro caracteriza-se por cada nota ser colocada contra outra nota da mesma duracéo (nota contra
nota), ndo se devendo fazer uso de dissonancias. No segundo, duas ou mais notas sdao colocadas
contra uma nota, podendo ser de iguais ou diferentes valores. As dissonancias sao admitidas a excecao
das “falsas consonancias” (quintas e oitavas aumentadas e diminutas, e seus intervalos derivados).
Este tipo de contraponto é assim designado por ser realizado através da divisdo de notas em valores
mais pequenos, sendo também conhecido, metaforicamente, como contraponto “florido” - tal como a
diversidade de flores torna os campos mais apraziveis, também a variedade de proporc¢des faz um

contraponto mais agradavel.
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Figura 7: Exemplo de contraponto simples (Seay, 1961, p. 101)
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Figura 8: Exemplo de contraponto diminuto (Seay, 1961, p. 102)

No Capitulo seguinte (20) do mesmo livro, o autor estabelece a distincdo entre contraponto
escrito e improvisado descrevendo cada um deles. O primeiro é geralmente denominado res facta e o
segundo contraponto absoluto, associado a expressao “cantar sobre o livro”, ou seja, improvisar sobre
uma melodia escrita no livro de coro. E neste aspeto que a polifonia composta difere totalmente da
improvisada: todas as vozes de uma peca polifonica escrita (independentemente do nimero de vozes)
devem ser reguladas segundo a ordem e regras de consonancias em relacdo a si mesmas bem como
as restantes vozes. Em contrapartida, duas ou mais vozes que harmonizam super librum nao
necessitam de atender as demais, mas somente as consonancias verticais reguladas contra o Tenor.
Deste modo, é louvavel se os cantores prudentemente evitam similaridades entre eles na escolha e
sucessao das consonancias, e, conseguindo isto, tornardao a sua harmonia mais cheia e agradavel
(Seay, 1961, pp. 101-105; Tomlinson, 1998, pp. 123-124; Wright & Simms, 2006a, pp. 1-4).

O assunto tratado no Livro Il ¢ a Composicao. Para cada um dos primeiros oito capitulos
Tinctoris anuncia e explica uma regra de composicao, as quais se apresentam de seguida (com uma
breve explicacdo quando necessario):

e Capitulo 1: A primeira regra demanda que todas as composices contrapontisticas
devem comecar e acabar com consonancias perfeitas.
e Capitulo 2: A segunda regra diz que as consonancias imperfeitas (terceiras e sextas)

podem ser ascendentes ou descendentes com o Tenor, ao contrario das consonancias
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perfeitas - as consonancias imperfeitas paralelas sdo permitidas, mas as
consonancias perfeitas paralelas nao.

e Capitulo 3: A terceira regra refere que o Tenor pode repetir continuadamente o mesmo
tom enquanto soar contra consonancias imperfeitas e perfeitas.

e (Capitulo 4: A quarta regra fixa que o movimento contrapontistico deve ser feito com a
maior proximidade em mente e com a maxima ordem possivel — 0 movimento por
grau conjunto é sempre preferivel.

e (Capitulo 5: A quinta regra demanda que a melodia ndo deve cadenciar em nenhuma
nota que leve a composicdo a sair do seu modo (diistonari).

e C(Capitulo 6: A sexta regra proibe repeticdes — nem o Tenor nem as outras vozes
contrapontisticas se devem repetir.

e Capitulo 7: A sétima regra diz que as cadéncias ndo devem ser realizadas
repetidamente no mesmo tom.

e Capitulo 8: A oitava e ultima regra decreta que a variedade (varietas) deve ser
intensamente procurada em todas as composicdes contrapontisticas (Seay, 1961, pp.
132-140; Wright & Simms, 2006a, pp. 1-4).

De referir também que este tratado contém valiosos exemplos musicais extraidos de outras
obras contemporaneas, alguns dos quais levaram a identificacdo de musica que sobreviveu sem

atribuicao nas suas fontes (Woodley, 2001, Tinctoris, Johannes [Le Taintenier, Jehan]).

Os ensinamentos de Tinctoris viriam a ser sintetizados em obras posteriores, nomeadamente

em Le [stitutioni harmoniche de Zarlino, compositor e tedrico italiano nascido em Chioggia (Veneza):

. . SR
ng' g
LE ISTRTIVTIO
HARMONICHE 3 <
DEL REVERENDO M. GIOSEFFO ZARLINO,
DA CHIOGGIA; 0
Nelle qualijoltra J¢ matcric appartenenti ¥
. ALLA MYSICA;*
u ‘moliloghi

trouano dichiarati
i Poes, 4 Hitoric & & lofofiy 1

A 5 4‘

e

s

le fivotrdeb
/P .

Figura 9: Frontispicio de Le /stitutioni harmoniche de Gioseffo Zarlino 31



Organizado em quatro livros, este tratado combina uma reflexdo tedrica especulativa com a
pratica da composicao da época, na condicdo de que a musica, na sua Ultima perfeicdo, contém estas
duas componentes tdo estreitamente unidas que nao podem ser separadas uma da outra. Zarlino
defende que o compositor ndo se deve contentar em dominar o seu oficio, devendo conhecer a razédo
pela qual procede, o que pode ser descoberto através de uma alianca entre as faculdades racional e
sensorial.

Os primeiros dois livros apresentam o tradicional curriculo da musica tedrica a partir de um
novo ponto de vista, sob o qual Zarlino estabelece as bases matematicas da disciplina da musica. Ele
encara a musica como uma imitacdo da natureza e faz derivar os seus ensinamentos das leis naturais,
fundamentando-se na constancia dos movimentos harmonicos dos céus como evidéncia da natureza
irrefutavel da ciéncia da musica. Tais ideias fornecem o pano de fundo para a revisdo aparentemente
convencional dos conceitos de musica mundana e musica humana? (Prins, 2017, p. 6).

Na Livro | Zarlino revé a base filosdfica, cosmologica e matematica da musica; no Livro Il expde
o sistema tonal grego e suplanta-o com uma teoria moderna de consonancias e afinacdo. Zarlino
sintetizou criticamente uma vasta literatura sobre mdusica, filosofia, teologia, matematica, histéria e
literatura classica (Palisca, 2001, Zarlino, Gioseffo [Gioseffe]).

Os livros Ill e IV orientam-se para a pratica musical e composicional, nomeadamente para o
contraponto e para os modos, respetivamente (Judd, 2002, p. 188). De seguida exploram-se alguns
capitulos destes dois livros, considerados uns dos mais significativos para o entendimento musical da
época.

No Capitulo 26 do Livro Il Zarlino comeca por afirmar que “(...) em todo o bom contraponto ou
composicao sao necessarias muitas coisas, podendo ficar imperfeito se alguma delas faltar.”
(Tomlinson, 1998, p. 158). Seguidamente enumera e explica as mesmas, conhecidas como as suas
regras do contraponto:

e A primeira refere-se ao sujeito, sem o qual nada pode ser feito. Tal como o artesao que
ao criar a sua obra tem em mente o resultado final e a constroi sobre uma fundacao,
chamada de sujeito, também o musico (trabalhando na sua criacdo e tendo o seu final
em mente) encontrara o material ou sujeito sobre o qual ira construir a sua composicao

e, desta forma, a aperfeicoara até ao fim. Ou, tal como o poeta, solicitado por tal fim

2 A par da musica instrumental, estes conceitos remontam ao tratado De institutione musica (ca 500), de Boécio (ca 480-ca 524), o qual estabelece que a
musica se divide nestes trés géneros.
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para melhorar ou deleitar, toma como sujeito do seu poema alguma histéria ou fabula
que adorna e aprimora de varias maneiras. Também o musico toma o sujeito e funda
nele a sua composicao, adornando-a com diversas modulacées e harmonias de modo a
oferecer prazeres agradaveis aos seus ouvintes.

e A segunda regra demanda que uma composicao seja composta principalmente por
consonancias e, circunstancialmente, por dissonancias (adequadamente arranjadas de
acordo com as regras elencadas no capitulo 27).

e A terceira anuncia que o procedimento das partes de uma composicdo deve ser
adequado, ou seja, que as modulacbes devem proceder através dos intervalos
verdadeiros e legitimos derivados dos nimeros sonoros (primeiras seis divisdes da corda
- 2:1, 3:2, 4:3, 5:4 e 6:5), através dos quais uma boa harmonia resultara.

e A quarta regra diz que as modulacdes e os concentus (modo como se conjugam) devem
ser variados, uma vez que a harmonia ndo possui outra fonte senao a diversidade das
modulacdes e das consonancias combinadas variadamente.

e A quinta regra declara que a composicdo deve submeter-se a uma determinada
harmonia, modo ou tom, nao devendo ser descoordenada/o.

o A sexta e ultima regra refere que a harmonia deve ser adaptada ao texto, isto &, as

palavras, de forma a néo ser triste nos assuntos alegres, e vice-versa.

O assunto tratado no Capitulo 27 do mesmo livro reporta a segunda regra anunciada
anteriormente. Embora toda a harmonia seja composta principalmente de consonancias, as
dissonancias usam-se ocasionalmente e secundariamente para alcancar uma maior beleza e elegancia.
Apesar de tais dissonancias nao serem muito agradaveis por si mesmas, quando (sao) tratadas de
uma maneira concordante com as regras, o ouvido nao apenas as tolera como as acolhe encontrando
nelas prazer e deleite. Entre outras vantagens das dissonancias, ha duas que sao particularmente Uteis
para 0 musico: facilitam a passagem de uma consonancia para outra e fazem com que as
consonancias que se lhes seguem soem mais agradaveis — o ouvido percebe e aprecia melhor a
consonancia, tal como acontece com a luz depois de um periodo de escuriddo ou com algo doce
depois de algo amargo.

No Capitulo 40, também do Livro Ill, Zarlino reflete sobre os procedimentos a seguir na escrita
do contraponto simples a duas vozes (nota contra nota), a partir do qual o compositor pode passar

para o contraponto diminuto e outros tipos de composicdes.
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Comecando pelo basico, o autor afirma que primeiramente é necessario escolher um Tenor de
uma melodia pré-existente (Cantus Firmus) que sirva como o sujeito da composicdo. O compositor
devera depois examina-lo quanto as suas qualidades, descobrindo o modo em que sera composta a
obra contrapontistica e, consequentemente, os momentos onde as cadéncias deverao ocorrer, de
forma a tornar clara a estrutura da composicao.

A primeira nota do contraponto deve ser colocada contra a primeira nota do sujeito a distancia
de uma consonancia perfeita; estas notas deverdo prosseguir para uma relacdo intervalar diferente, de
modo a respeitar o que foi dito no Capitulo 29 - duas consonancias submetidas a mesma proporcao
nao devem ser usadas uma apos a outra visto que nao geram variedade. Assim, consonancias
perfeitas ou imperfeitas consecutivas devem ser evitadas, devendo procurar-se alternar as mesmas. As
segundas notas devem também ser escritas na posicdo mais proxima possivel nao recorrendo a
grandes saltos. As terceiras notas deverao variar ndo apenas 0s intervalos como também os saltos, o
que devera ser respeitado nas restantes notas do contraponto até ao final onde, de acordo com a regra
anunciada no Capitulo 39, devera ocorrer uma consonancia perfeita.

No Livro IV Zarlino ocupa-se do assunto possivelmente mais inovador do seu tratado: a relacao
entre musica e texto. O Capitulo 32 aborda o modo em que a harmonia se deve acomodar ao
significado do texto. Embora tenha afirmado no Livro Il que, segundo Platdo (ca 429 a.C.-347 a.C.), a
melodia é uma combinacao de discurso, harmonia e ritmo, todos em igual importancia, este filosofo
grego postula que o discurso € superior as duas outras componentes as quais o devem servir. A
harmonia e o ritmo devem respeitar os ditames do discurso e, para tal, &€ necessario que em qualquer
tipo de texto o seu tema seja refletido pela harmonia e pelo ritmo. Assim, o compositor deve seguir
sempre o texto aproximando a musica tanto quanto possivel dos sentimentos transmitidos no mesmo.
Quando desejar expressar sentimentos de aspereza, amargura e outros semelhantes, deve evitar usar
0 meio-tom nas linhas vocais da peca. Em alternativa, deve empregar o tom, a terceira maior, a sexta
maior e esta juntamente com a oitava, acompanhando-os com os retardos 4-3 ou 11-10 e 7-6. Todavia,
se 0s sentimentos a expressar forem ftristeza e desgosto, entre outros similares, deve usar-se
movimentos que procedam através do meio-tom, terceira menor e intervalos relacionados usando a
sexta menor ou a décima terceira menor sobre a nota mais grave da harmonia (as quais sdo por
natureza suaves e brandas, especialmente quando combinadas de forma justa e com discricao e
critério).

Posto isto, deve observar-se ainda que a capacidade de expressar tais efeitos pode ser

atribuida ndo apenas as consonancias acima referidas mas também aos movimentos que as linhas
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vocais efetuam, os quais sdo de dois tipos: natural e acidental. O movimento natural (diaténico) é
aquele que percorre as notas naturais da obra sem sinais para notas acidentais, sendo o que tem mais
vigor. Deste nascem os movimentos acidentais (cromaticos) efetuados por meio das notas acidentais,
que sdo indicadas pelos sinais # e b. O primeiro tipo de movimento torna a musica mais sonora e
vigorosa, enquanto o segundo a torna mais encantadora e languida, devendo recorrer-se a um ou a
outro destes movimentos conforme os sentimentos que se desejem expressar.

Desta forma, acompanhando criteriosamente o texto com intervalos de consonancias maiores
ou menores e com movimentos diatdnicos ou cromaticos, as linhas vocais serdo sabiamente
trabalhadas e a harmonia adequar-se-a bem as palavras (Tomlinson, 1998, pp. 158-182; Wright &
Simms, 2006b, pp. 1-5).

1.3.3 Abordagem analitica de exemplos de repertorio renascentista no contexto das Ciéncias

Musicais

Como ja se aferiu, a Analise Musical € uma componente transversal a todas as disciplinas dos
cursos de musica. No contexto das Ciéncias Musicais, nomeadamente nas disciplinas de Historia da
Cultura e das Artes — Historia da Musica e de Formacdo Musical, torna-se imprescindivel a sua
implementacao, no entanto, sob uma perspetiva diferente daquela que é adotada na disciplina de
Analise e Técnicas de Composicao.

Para que a Analise Musical contribua de forma eficaz para o ensino-aprendizagem nas duas
disciplinas mencionadas, torna-se essencial fomentar uma abordagem holistica nomeadamente através
de uma Analise Musical contextualizada e clara.

John Rink (1995) afirma que “(...) a analise necessita de clarificar 0 nosso relacionamento com
a musica, pelo que nado deve trazer um excesso de informacao sobre a qual se torna dificil relacionar a
nossa audicao ou interpretacao.”

Relativamente ao estudo da Historia da Musica Ocidental, e também da Formacao Musical,
torna-se necessario “(...) a escolha de um vocabulario analitico adequado ao periodo e repertorio em
questdo, embora o vocabulario nao precise de ser restrito ao dos tedricos contemporaneos.”# (DeVoto,

2003, Analysis)

=Traduzido de “The study of the history of Western art music requires choosing an analytical vocabulary appropriate to the period and repertory in question,
though the vocabulary need not to be restricted to that of contemporaneous theorists.”
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Deste modo, é fundamental ter em conta a época histérica das obras musicais a estudar,
adequando-se as abordagens analiticas, bem como o contexto disciplinar em que as mesmas sao
estudadas (neste caso em Histéria da Cultura e das Artes — Historia da Musica e em Formacao
Musical).

O repertorio renascentista diz respeito a um vasto leque de obras musicais compostas entre
cerca de 1450 e 1600. Antes de mais, importa conhecer os nomes dos principais criadores das
mesmas. A este proposito, o programa de Histéria da Cultura e das Artes — Historia da Musica
(Ministério da Educacéo, 2007, p. 304) apenas menciona alguns compositores do Renascimento como
forma de exemplo (nomeadamente G. Dufay, J. Ockeghem, Josquin des Prés, G. Palestrina, C.
Monteverdi e A. Carreira), referindo que cabe ao professor a selecdo dos compositores e obras
musicais que considerar mais relevantes para a caracterizacdo do assunto em questdo. Desta forma,
apresenta-se de seguida um quadro geral dos compositores renascentistas mais significativos para o

desenvolvimento musical da época, organizados em cinco geracoes:

Geraclo Borgonha/Franca Flandre= Italia Inglaterra Peninzula Ibérica
1 Gilles de Bins dit Binchois John Dunstable
(ca 1400-1460) [ca 1390-1453)
14201460 Guillaume Dufay (1397-1474)
I Guillaume Dufay (1397-1474) | Johannes Ockeghem
1460.1490 | [rances Antoine Busnois (ca 1410-1497)
(ea1430-1492)
m Jozquin Des Prés lacob Obrecht
(ca 1450/55-1521) (1457 /8-1508)
14901520 Jean Mouton (cz 1459-1522) | Heinnch lsaae
|ca 1450/55-1517)
v Clemens Mon Papa Adrian Willaert Pedro de Escobar (ca
(ca 1510/ 15-1555/6) [ca 1490-1562) 1465-depois de 1535)
1520-1560 Clement Janequin (cz 1485 | Nicolas Gombert Crnistdbal de Morales
ca 1558) [ca 1495-ca 1560) [ca 1500-1553)
Claude Le Jeune (1528, 30- Damido de Géis (1502-
1600} 1574)
v Orlande de Lassus Giovanni Gabrieli Thomas Talliz Tomas Luis de Vietoria
[ca 1532-1594) ez 1554/7-1612) [ca 1505-1585) [1548-1611)
1560-1600 Giovanni Pierluigi da William Byrd (c5 1540- | Duarts Lobe (cz 1565-
Palestrina [1525/6- 1623) 1646)
1554) Thomas Morley Manuel Cardoso (1566-
Carlo Gesualde [ca 1561- | (1557/8-1602) 1650)
1613) John Dewland (1563 | Filipe d= Magalh3es
Claudio Menteverdi 1626) [ca 1571-1652)
(1567-1643)

Tabela 1: Geracdes de compositores renascentistas

O programa supramencionado também nao especifica claramente quaisquer obras musicais
renascentistas referindo-se somente a géneros musicais — Chanson, Motete, Missa, Madrigal, Canzon,

Vilanesca, Balleto, Ayre, Vilancico, Cantiga, Romance, Frottola, Ricercare, Pavana e Galharda (ibidem).
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Uma vez que importa aqui elencar e/ou sugerir algumas obras-chave desta época, elaborou-se

uma “lista” de repertorio tendo em conta os compositores e os géneros enunciados anteriormente:

| Geracdo: 1420-1460

Motete Quam pulchra es (ca 1430), de J. Dunstable
Chanson Triste plaisir et douleureuse joie (1434), de G. Binchois

Motete Nuper rosarum flores (1436), de G. Dufay

[l Geracao: 1460-1490

Missas Caput (ca 1440), L'homme armé (ca 1455) e Prolationum (ca

1470), de J. Ockeghem

Chanson Je ne puis vivre ainsi (1460), de F. A. Busnois

Il Geracao: 1490-1520

Missa Caput (ca 1480), de J. Obrecht
Missa De Apostolis (ca 1497), de H. Isaac

Motete Absalon, fili mi (1497), missa De Beata Virgine (ca 1510) e
chanson Mille regretz (ca 1520), de Josquin des Prés

Motete Noe, noe, psallite (ca 1515), de J. Mouton

IV Geracao: 1520-1560

Chanson La bataille (ca 1515), C. Janequin
Motete Super flumina Babylonis (1532), de N. Gombert
Motete O Maria vernans rosa (ca 1551), de Clemens non Papa

Motete O crux, splendidior cunctis astris (1539), madrigal Aspro core

(Musica Nova, 1559), de A. Willaert

Chanson Revecy venir du printemps (colecao Le Printemps, ca 1600), de

C. Le Jeune
Motete Clamabat autem mulier Chananea (ca 1530), de P. Escobar
Motete Emendemus in melius (1544), de C. Morales

Motete Ne /aeteris inimica mea (1547), de D. Gois

V Geracao: 1560-1600

Anthem Gaude gloriosa Dei mater (ca 1550), de T. Tallis

Canzon prima a 4 La Spiritata (colecao Canzoni per Sonare, 1608), de G.
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Gabrieli
Motete Cum essem parvulus (1579), de O. Lassus

Madrigal «/lo parfo» e non piu dissi (VI Libro di Madrigali, 1611), de C.

Gesualdo

Missa Papae Marcelli (ca 1563), de G. Palestrina

Air Flow my tears (Second Book of Ayres, 1600), de J. Downland
Motete 7u es Petrus (Gradualia, 1607), de W. Byrd

Madrigal Hard by a cristall fountaine (colecdo The Triumphes of Oriana,

1601), de T. Morley

Madrigal Cruda Amarilli (Quinto libro de madrigali, ca 1605), de C.

Monteverdi

Missa de Requiem (Officium Defunctorum, 1603), de T. L. Victoria
Magnificat Octavi Toni (Cantica Beata Virginis, 1613), de M. Cardoso
Missa de Requiem (Liber missarum, 1621), de D. Lobo

Missa Non Turbetur Cor Vestrum (Missarum liber, 1636), de F. Magalhaes

Ao longo da pesquisa realizada sobre o repertério do Renascimento e a sua analise musical
constatou-se a existéncia de alguns métodos analiticos. Joseph lan Knowles (2014, pp. 37-39) refere
alguns na sua tese de doutoramento como, por exemplo, 0 método sobre o0 uso de hexacordes nas
composicoes demonstrado no livro Hexachords in Late-Renaissance Music, de Lionel Pike; o método
sobre a Linguagem Tonal de Monteverdi, de Eric Chafe; e 0 método sobre a teoria modal apropriada a
polifonia exposto no livro 7he Language of the Modes: Studies in the History of Poliphonic Music, de
Frans Wiering. Ja Paulo Castagna (2008, p. 18) destaca Knud Jeppesen que, estudando a musica de
Palestrina, utilizou um método de analise sintatica paralelo aquele utilizado em linguistica, a fim de

determinar as leis sintaticas que governam a ocorréncia dos elementos musicais®.

= Jeppesen, K. (1970). The Style of Palestrina and the Dissonance. New York: Dover Publications.
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Contudo, e apesar da sua relevancia para um estudo analitico rigoroso da musica
renascentista, estes métodos tratam de aspetos especificos ndo servindo os objetivos tracados neste
projeto. Deste modo, tornou-se essencial a criacdo de um material didatico que fosse ao encontro dos
mesmos, ou seja, que contribuisse para a compreensao das obras musicais no seu todo tendo em
conta os seus (con)textos. Criou-se entdo o Guia de Observacoes Contextuais e Analiticas o qual se

estruturou da seguinte forma:

1. Identificacdo da obra musical.

2. Acerca de...

3. Audicdo da obra musical seguindo a partitura.
4. Questdes relacionadas com a obra musical.

A primeira seccao compreendia cinco parametros primordiais para a identificacdo da obra
musical em estudo: periodo historico, titulo, compositor, género e interpretacado. A segunda constituia o
espaco de contextualizacdo da obra abancando aspetos como o contexto de composicao, a
caracterizacao do estilo musical do compositor e do género em questado, particularidades da obra,
entre outras consideracoes que se achassem pertinentes. A terceira seccao dizia respeito ao momento
de audicao da obra musical com recurso a partitura da mesma. A quarta contemplava uma série de
questdes analiticas, a maioria de resposta curta a serem respondidas pelos alunos durante as aulas.
No final apresentavam-se as referéncias bibliograficas que estiveram na base da sua elaboracédo no que
respeita os conteudos programaticos.

Atente-se que, embora a audicao da obra musical surja mencionada com recurso a partitura e,
consecutivamente, a Analise Musical tenha sido realizada com base na mesma, também se incitou 0s
alunos a praticar uma Analise Musical auditiva. Em determinados momentos-chave das obras musicais
tratadas apelou-se aos conhecimentos previamente adquiridos pelos jovens musicos noutras disciplinas
a fim de identificarem e compreenderem auditivamente o que haviam escutado e observado.

De acordo com Jeanne Bamberger (1994, p. 133), o que o ouvinte parece encontrar na
musica €, na verdade, um processo de resolucdo de problemas percetivos instantdneos — um processo
ativo de dar sentido a algo assim evocado.

Neste sentido, procurou-se que os alunos desenvolvessem praticas de Analise Musical através
de técnicas e estéticas comuns a outras disciplinas, de modo a alcancarem conhecimentos musicais
significativos, neste caso, relativos a obras musicais renascentistas.
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Saliente-se que o presente Guia de Observacdes Contextuais e Analiticas, apesar de elaborado
no ambito da época do Renascimento, € adaptavel a qualquer periodo histérico, podendo constituir
uma ferramenta pedagdgica para outros professores de musica.

Este Guia de Observacées Contextuais e Analiticas foi implementado pela estagiaria na
disciplina de Historia da Cultura e das Artes — Histdéria da Musica, tendo-se revelado bastante eficaz
quer em termos de estratégia quer ao nivel da compreensao dos conteudos programaticos,
fomentando uma aprendizagem musical transversal.

No capitulo referente a pratica pedagdgica apresentam-se dois Guias de Observacdes
Contextuais e Analiticas (p. 57) referentes as seguintes obras musicais renascentistas: motete Absalon,

fili mi (1497) e chanson Mille Regretz (ca 1520), de Josquin des Prés (ca 1450/55-1521).
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2. CONTEXTO GERAL DE INTERVENCAO

2.1 Breve sintese sobre o Conservatorio de Musica Calouste Gulbenkian de

Braga

E gracas a Maria Adelina Caravana (1929-1994) que hoje a cidade de Braga possui um
Conservatério de musica. Aluna do Conservatorio de Musica do Porto, onde estudou com Leonilda
Moreira de Sa e Costa, Luis Costa, Helena Costa, Jorge Croner de Vasconcellos, entre outros, sempre
se empenhou em ver realizado “um sonho que era mais que apenas «seu», pois tudo fez para o
partilhar com todos e para que todos beneficiassem do desenvolvimento cultural da nossa sociedade.”
(Vasconcelos, 2015, p. 15)

Influenciada pelas pedagogias modernas emergentes no século XX e pela fundacdo de uma
escola de musica na Vila da Feira por D. Gilberta Paiva, Maria Adelina Caravana levou a cabo uma
primeira experiéncia de escola de musica em Braga a 8 de outubro de 1958. Esta teve lugar numa
pequena sala de um edificio no Campo Novo, cedida pelo General Francisco Caravana (seu pai). O
musicografo bracarense Alvaro Carneiro (1909-1986) também exerceu uma grande influéncia na sua
decisdo através de um artigo publicado na Gazeta Musical, em Junho de 1957, onde se interrogava
sobre a criacdo de uma escola de musica em Braga, cidade onde outrora houvera uma rica atividade
musical (Sousa, 2000, pp. 33-34). Mais tarde, viria a louvar a iniciativa de Adelina Caravana, cujo
objetivo consistiu em “incutir o gosto pela musica as criancas que ainda nao frequentavam a escola
(...) por meio de cancdes e outros processos adequados a [sua] idade”. Afirmou ainda que iniciativas
deste género deveriam ser divulgadas e auxiliadas “com todo o carinho, dada a sua valiosa cooperacao
para o futuro desenvolvimento musical da cidade de Braga.” (Carneiro, 1959, p. 31)

Com o aumento do numero de alunos, e solicitando a D. Gilberta Paiva a legislacdo que lhe
permitira fundar o Conservatério Regional de Aveiro, Maria Adelina Caravana formou o Conservatorio
Regional de Braga, recebendo apoios do Governo Civil, da Junta Distrital e da Camara Municipal.
Situado inicialmente na Rua de S. Lazaro, 44, o Conservatorio iniciou a sua atividade no dia 7 de
novembro de 1961 tendo posteriormente, dadas as dificuldades econdmicas existentes, passado a
funcionar no Campo Novo n°. 42, casa pertencente a Francisco Caravana, onde foi criado um jardim

infantil (Sousa, 2000, pp. 34-35).
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Com o crescimento da escola foram necessarias novas instalacdes pelo que Maria Adelina
Caravana pediu auxilio a Fundacdo Gulbenkian, a qual lhe construiu um edificio por ela idealizado e
levado a cabo pelos arquitetos portuenses Manuel Avila e Domingos Fernandes (Sousa, 2000, p. 36).

0 novo edificio foi inaugurado a 31 marco de 1971 e, com a passagem da Instituicdo para o
Estado, determinou-se que a partir de outubro, no ano letivo 71/72, fosse criada uma £scola Piloto

com ensino pré-primario, primario, ciclo preparatorio e liceal, seccao de musica com
cursos complementares e curso superior de Piano, seccao de Ballet, seccao de Artes
Plasticas e Fotografia e seccdo da Arte Dramatica, cuja direcdo ficaria dependente da
reitoria do Liceu D. Maria I, deixando de funcionar em regime particular e concebida nos
moldes em que hoje se encontra, oficial e gratuita, sendo o apoio técnico e administrativo
garantido por esse estabelecimento de ensino (Conservatério de Mdusica Calouste

Gulbenkian de Braga, 2014-2018, p. 4).

Em 1982, com a publicacao do Decreto-Lei n.° 114/82 de 12 de abril, a escola de musica
passou a denominar-se £scola de Musica Calouste Gulbenkian, agora apenas com ensino primario,
preparatorio e secundario, € ja independente da direcao do liceu D. Maria Il.

Apesar da experiéncia ter sido considerada valida e promissora para o futuro, o Governo
manteve a escola neste regime de experiéncia por mais quatro anos, iniciando no ano letivo de
1983/84. A 1 de julho é publicado o Decreto-Lei n.° 310/83, o qual inseriu as artes no sistema geral
de ensino, criando o conceito de “escola vocacional”, e regulamentou uma nova organizacdo para o
ensino especializado da musica: nivel basico e secundario, e nivel superior.

No ano de 1986 o Conservatorio passou a ser designado como Escola C+S e foi criado um
quadro de efetivos docentes nas disciplinas de formacao geral.

Com a Lei de Bases do Sistema Educativo n.° 46/86 assistiu-se a uma reestruturacdo global
da escola, nomeadamente dos planos curriculares para 0 1.°, 5.° e 7.° ano de escolaridade com reforco
da componente artistica (como viria a ser regulamentado pela Portaria n.° 1196/93, de 13 de
novembro).

Os planos de estudo dos cursos de ensino artistico especializado de nivel basico criados pela
Portaria n.° 691/2009, de 25 de junho, alterados pela Portaria n.° 267/2011, de 15 de setembro,
valorizaram a especificidade curricular do ensino artistico especializado assegurando uma carga horaria

equilibrada.
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O Decreto-Lei n.° 139/2012, de 5 de julho, regulamentou os planos de estudos que vigoram
atualmente no Conservatorio, respetivos ao Curso Basico de Musica, Curso Secundario de Musica
(Instrumento, Formacdo Musical ou Composicdo) e Curso Secundario de Canto, oferecendo um ensino
artistico especializado em regime integrado, supletivo e, desde 2015, articulado (Agrupamento de
Escolas de Maximinos). Saliente-se que, apesar desta oferta em trés regimes, o integrado é o
predominante caracterizando o perfil desta escola artistica a qual visa proporcionar uma formacao
vocacional de elevado nivel técnico, artistico e cultural na area da musica. A sua missao no ensino
especializado da musica incide no desenvolvimento mental e cognitivo dos alunos de modo a formar
profissionais, comecando na “mais tenra idade a técnica de um instrumento e a linguagem de uma
arte através de um trabalho mais intensivo que o do ensino genérico.” (Diniz, 2008, p. 16 cit. em
Conservatdrio de Musica Calouste Gulbenkian de Braga, 2014-2018, p. 6)

Posto isto, realca-se o espirito lutador e cheio de vitalidade que tdo bem caracterizam a
fundadora desta instituicao de ensino; numa época em que somente existiam em Portugal o
Conservatdrio Nacional e o Conservatorio de Musica do Porto, Maria Adelina Caravana abriu novas
portas a cidade de Braga, e ao pais, através de um Conservatorio de Musica, especificamente com
ensino integrado.

Como forma de homenagem a fundadora do Conservatorio, o auditério grande designa-se
Adelina Caravana (também professora de piano); existem ainda outras salas com nomes de figuras que
marcaram este Conservatério nomeadamente o auditorio pequeno, Madalena Sé e Costa (ilustre
violoncelista e professora de violoncelo®), trés salas de aula, Alberto Gaio Lima (professor de violino),
Ema Pais Martins e Maria Teresa Xavier (professoras de piano) e a sala de orquestra, Maestro Antonio
Baptista.

Ao longo dos ultimos anos tem-se verificado um aumento do nimero de alunos que finalizam o
seu percurso musical no 5.° grau/9.° ano de escolaridade. Um dos motivos podera estar relacionado
com o estatuto que este Conservatorio detém enquanto “escola de elite” sendo procurado, sobretudo,
pela sua oferta educativa integral e pelos bons resultados que os alunos obtém, nomeadamente em
disciplinas de formacao geral.

Apesar disto, destacam-se as estratégias de estimulacéo e valorizacdo do sucesso dos alunos
por parte da escola, nomeadamente a entrega de um conjunto de prémios de mérito: “Mérito de

Exceléncia Académica”, “Mérito Cidadania”, “Mérito Supletivo” e “Prémio Conservatorio”, nao

= Também autora do livro “Memorias e Recordacbes”, apresentado por Anabela Laranjeiro no Saldao Nobre da Sociedade Martins Sarmento, em
Guimaraes, a 27 de Junho de 2008. Para além de uma descricdo da sua vivéncia musical enriquecida por documentos e testemunhos, esta obra
apresenta 0 panorama musical portugués da época, nomeadamente o portuense, no quadro da tradicdo musical europeia.
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esquecendo o prémio “Melhor Aluno Finalista” atribuido pela associacdo de pais/encarregados de
educacdo (Conservatorio de Musica Calouste Gulbenkian de Braga, 2013-2017, Anexo “Regulamento

Prémios de Mérito”).
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2.2 Organizacao curricular e programa das disciplinas de Historia da

Cultura e das Artes e de Formacao Musical

2.2.1 Organizacao curricular

A disciplina de Histéria da Cultura e das Artes integra o curriculo de todos os cursos do ensino
secundario de musica. Em todos os anos (10.°, 11.° e 12.°) a carga horaria destinada a esta disciplina
¢ de 100 minutos mais 50 minutos, noutro dia diferente, resultando num total de 150 minutos
semanais. Contempla uma componente tedrica e uma componente teorico-pratica as quais nao se
encontram predestinadas aos diferentes blocos letivos sendo intercaladas no decorrer das aulas

conforme a decisdo dos docentes.

A disciplina de Formacao Musical integra o curriculo de todos os cursos de musica de todos 0s
ciclos de ensino. No 1.° ciclo a disciplina denomina-se Educacdo Musical e tem uma carga horaria de
150 minutos semanais, dos quais 100 sao lecionados seguidamente num determinado dia e 50 noutro
dia. A partir do 2.° ciclo a disciplina designa-se Formacao Musical e mantém os 150 minutos semanais
bem como a sua divisdo (100 + 50 minutos). No 3.° ciclo do ensino basico e no ensino secundario a
disciplina passa a ter somente 100 minutos semanais, divididos em dois blocos de 50 minutos em dias
diferentes. Em todos os anos do ensino basico e do ensino secundario as turmas sao divididas em dois
grupos, a cada qual é atribuido um professor e sala diferentes. Tal justifica-se pela natureza da

disciplina que exige um trabalho e acompanhamento mais individualizado.

2.2.2 Programa

O programa da disciplina de Histéria da Cultura e das Artes contempla duas partes: tronco
comum e area da musica. A primeira diz respeito a um conjunto de contetidos programaticos comuns
a todos os cursos de ensino artistico especializado (Artes Visuais, Teatro, Danca e Musica), os quais
incidem principalmente no contexto social, politico, econdmico e cultural dos varios periodos ao longo
da histdria ocidental; a segunda refere-se ao tronco especifico do curso de musica, neste caso, aos
contetidos programaticos relacionados com a historia da musica ocidental.

O programa desta disciplina estrutura-se em trés anos, referentes ao 10.°, 11.° e 12.° ano do

curso secundario, e organiza-se nos dez modulos seguintes: 1. A Cultura da Agora, 2. A Cultura do
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Senado, 3. A Cultura do Mosteiro, 4. A Cultura da Catedral, 5. A Cultura do Paldcio, 6. A Cultura do
Palco, 7. A Cultura do Saldo, 8. A Cultura da Gare, 9. A Cultura do Cinema e 10. A Cultura do Espaco
Virtual. Cada modulo contempla os dois troncos mencionados (comum e especifico) através das
categorias analiticas percursos, tempo, espaco, biografia, local, acontecimento, sintese, equacionando
casos praticos selecionados pela particular representatividade no conjunto das areas artisticas ja
referidas (Historia das Artes Visuais, Historia do Teatro, Historia da Danca e Historia da Musica). Os
casos praticos ttm como objetivo proporcionar aos alunos de diferentes cursos um mesmo contacto
com as diferentes artes alcancando, através da transversalidade das expressdes artisticas, uma
formacao mais integral (Ministério da Educacéo, 2007, p. 3).

Adotando os principios orientadores elencados no programa nacional, o programa de Historia da
Cultura e das Artes do Conservatério de Musica Calouste Gulbenkian de Braga® refere também que, ao
longo dos trés anos, os alunos deverdo familiarizar-se com as principais linguagens, técnicas, formas e
instrumentos musicais, conhecer o repertério basico e os principais autores. Salienta-se ainda a
importancia das matérias lecionadas serem exemplificadas auditivamente, observadas em partitura e,
sempre que possivel, apreciadas em contextos praticos. Deste modo, os estudantes deverao ser
capazes de caracterizar os diferentes estilos musicais, perspetiva-los na cultura respetiva e reconhecé-
los auditivamente. Este programa procura fornecer uma estrutura solida que permita um posterior
aprofundamento dos conhecimentos e uma problematizacdo historica, cultural e artisticamente
fundamentada, tendo em conta a autonomia que o docente detém enquanto decisor curricular — o
professor devera selecionar os autores e obras especificas referidas ao longo do programa, de acordo
com o que julgar mais relevante para a caracterizacao do assunto em questao, cabendo-lhe também a
escolha de outros que considere exemplares, sem prejuizo dos contetidos programaticos tracados na
sua essencialidade (Conservatorio de Musica Calouste Gulbenkian de Braga, s.d.b, p. 2).

O programa de Histéria da Cultura e das Artes relativo ao ano em que decorreu o estagio — 10.°

ano - integra os modulos 1 a 5.

= Disponivel no site do Conservatorio: http://www.conservatoriodebraga.pt/ userfiles/Hist%20Cultura%20e%20das%20Artes.pdf
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O programa da disciplina de Educacao/Formacao Musical do Conservatério de Musica Calouste
Gulbenkian de Braga= diz respeito ao ensino basico (1.°, 2.° e 3.° ciclos) e ao ensino secundario. No
1.°ciclo (1.°, 2.° 3.° e 4.° anos) a disciplina denomina-se Educacao Musical, sendo nos restantes anos
denominada Formacao Musical.

Em todos os anos o programa encontra-se organizado em quatro unidades didaticas: (1) aspetos
ritmicos, (2) aspetos melddicos e harmonicos, (3) aspetos técnicos e (4) material didatico/literatura a

usar (Conservatorio de Musica Calouste Gulbenkian de Braga, s.d.a).

2.3 Caracterizacao das turmas de Intervencao

Na disciplina de Histéria da Cultura e das Artes a observacdo e pratica pedagdgica ocorreu na
turma do 10.° A e, na disciplina de Educacdo/Formacao Musical nas turmas do 4.° A (1.° Grupo), 5.°
B (2.° Grupo) e 7.° A (1.° Grupo), tendo ocorrido também observacdo no 9.° B (2.° Grupo) a fim de
completar o nimero de horas destinadas a observacao de aulas na instituicao de ensino.

A turma A do 10.° ano do ensino integrado do Conservatorio de Musica Calouste Gulbenkian
de Braga, do ano letivo 2017/2018, era composta por vinte e um alunos (dez do sexo feminino e onze
do sexo masculino), com 15 anos de idade em média. O horario assistido pela estagiaria foi as quintas-
feiras, as 8:20h e as 9:20h (dois tempos letivos de 50 minutos). Esta turma caracterizava-se por ser
bastante heterogénea em variados aspetos, nomeadamente no numero de alunos provenientes do
Conservatério e alunos que entraram no mesmo s6 nesse ano letivo, niveis de interesse, empenho e
participacao bem como perspetivas futuras. Quanto ao ultimo aspeto, salienta-se o facto de alguns
alunos nao planearem seguir a area de Musica no ensino superior, frequentando aulas-extra fora do
Conservatodrio relativas a area que desejam seguir futuramente. A maioria dos alunos encontrava-se
matriculada na variante de instrumento, apresentando uma predominancia em instrumentos de sopro
e canto, com apenas um aluno no curso de composic¢ao.

A turma A (1.° Grupo) do 4.° ano do ensino integrado do Conservatorio de Musica Calouste
Gulbenkian de Braga, do ano letivo 2017/2018, era constituida por treze alunos, dos quais sete eram
do sexo feminino e seis do masculino, com idades entre os 8 e 0s 9 anos. O horario assistido pela
estagiaria foi as tercas-feiras, as 10:30h e as 11:30h (dois tempos letivos de 50 minutos). Esta turma

caracterizava-se por ser uma turma homogénea que revelava bastante interesse e empenho nas aulas,

= Também disponivel no site do Conservatorio: http://www.conservatoriodebraga.pt/ userfiles/file/Educac%CC%A7a%CC%830_FormMusical. pdf
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respondendo de forma muito positiva as tarefas propostas. Quanto aos instrumentos, a maioria dos
alunos era de cordas ou sopros, com apenas dois alunos de piano e um de canto.

A turma B do 5.° ano (2.° Grupo) do ensino integrado do Conservatorio de Musica Calouste
Gulbenkian de Braga, do ano letivo 2017/2018, era constituida por treze alunos, dos quais sete eram
do sexo feminino e seis do masculino, com idades entre 0s 9 e 10 anos. O horario assistido pela
estagiaria foi as quartas-feiras, as 9:20h e as 10:30h (dois tempos letivos de 50 minutos). Esta turma
caracterizava-se por ser uma turma heterogénea que respondia de forma minimamente satisfatéria,
mas diversa, as tarefas propostas demonstrando, por vezes, pouco empenho principalmente no estudo
em casa e alguma distracdo nas aulas. Neste 2.° grupo existia uma predominancia de alunos de
instrumentos de cordas.

A turma A (1.° Grupo) do 7.° ano do ensino integrado do Conservatério de Musica Calouste
Gulbenkian de Braga, do ano letivo 2017/2018, era constituida por treze alunos, dos quais sete eram
do sexo feminino e seis do masculino, com idades entre os 11 e 12 anos. O horario assistido pela
estagiaria foi as tercas-feiras, as 12:30h, e as quintas-feiras, as 10:30h (dois tempos letivos de 50
minutos). Esta turma caracterizava-se por ser uma turma homogénea, revelando interesse e empenho
nas aulas, contudo, demonstrava algumas dificuldades relacionadas com determinados conteudos
programaticos que ficaram menos bem consolidados nos anos letivos anteriores. Quanto aos
instrumentos, existia neste grupo um equilibrio entre cordas, sopros e teclas.

A turma B (2.° Grupo) do 9.° ano do ensino integrado do Conservatério de Musica Calouste
Gulbenkian de Braga, do ano letivo 2017/2018, era constituida por doze alunos, dos quais cinco eram
do sexo feminino e sete do masculino, com idades entre os 14 e 15 anos. O horario assistido pela
estagiaria foi as quartas-feiras, as 8:20h (um tempo letivo de 50 minutos). Esta turma caracterizava-se
por ser uma turma homogénea que revelava interesse e empenho nas aulas. Contudo, demonstrava
alguma falta de participacédo nas aulas por iniciativa propria bem como uma certa apatia por parte de
alguns alunos. Neste grupo da turma predominavam os instrumentos de teclas (piano) e cordas

(violino).
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3. INTERVENCAO PEDAGOGICA

3.1 Observacao

Respeitando as matrizes elencadas no Dossié de Orientacdes Gerais dos Mestrados em Ensino
da Universidade do Minho, no ano letivo 2017/2018, a observacao da pratica pedagogica realizou-se
durante todo o ano letivo e estruturou-se em trés momentos: pré-observacao, observacdo e pos-
observacao.

O primeiro momento decorreu, maioritariamente, em reuniées semanais onde se debatiam os
pontos-chave a observar durante as aulas, como registar as observacées nomeadamente que tabelas
de observacdo de aulas adotar e/ou criar, o porqué de determinadas estratégias e metodologias, os
seus resultados ao nivel da aprendizagem dos alunos, tendo sempre em conta o seu perfil, entre outros
aspetos.

0O segundo momento pautou-se por uma observacdo discreta e nao intrusiva, de caracter
descritivo e reflexivo, tendo em atencdo a tematica do projeto de intervencdo. Os registos de
observacdo de todas as aulas das varias turmas foram realizados através de duas tabelas: (1)
identificacdo da turma e (2) Desenvolvimento das aulas/Descricdo das atividades. No caso da
disciplina de Historia da Cultura e das Artes — Histéria da Musica adotou-se a primeira opcao na
segunda tabela e em Educacao/Formacao Musical a segunda opcao, dado nesta disciplina existir uma
sequéncia pedagbgica mais estratificada.

A tabela relativa a identificacdo da turma mencionava aspetos como o ano letivo e periodo, a
escola, disciplina, turma e seu nivel/curso, 0 numero da licdo/aula assistida, a data e o sumario, local
e duracado das aulas, o professor cooperante e a estagiaria (no caso das aulas lecionadas por outras
estagiarias), e os recursos/materiais didaticos implementados.

A segunda tabela subdividia-se em “1.% aula” e “2.% aula” (50 + 50 minutos), onde se
apresentava resumidamente a descricdo das aulas, abarcando os conteudos programaticos, as
estratégias e as metodologias adotadas. Em Educacado/Formacdo Musical a tabela ainda se
fragmentava em atividades respetivas a cada uma das aulas. No final destas tabelas apresentava-se
uma breve reflexdo relativa ao funcionamento das aulas em geral, atitudes e comportamentos dos
alunos, estratégias e metodologias implementadas ou ndo pelo professor/estagiaria, entre outros

pontos ocasionais mais especificos.
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Ao longo das aulas foram também observados outros parametros, nomeadamente estratégias de
ensino, organizacao e gestao, interacdo professor-aluno, ambiente de sala de aula e componente de
Analise Musical. Estes deram origem a uma outra tabela que teve lugar no final das observacdes de
cada ano. Esta tabela de observacdo foi realizada com base no artigo Observacdo de Aulas e Avaliacao
do Desempenho Docente, de Pedro Reis (2011), a excecdo do ultimo parametro (componente de
Analise Musical), adicionado pela estagiaria em consonancia com a tematica do projeto de intervencéo.
Cada um dos pontos constituintes dos parametros referidos foi avaliado de acordo com a seguinte
escala: NA — N&o se aplica, NE — Nada evidente, AE — Algo evidente e BE — Bem evidente.

0 terceiro momento decorreu, sobretudo, no final das aulas em ambas as disciplinas. Como
referido, a segunda tabela inclui este momento sob a denominacao “Reflexdo” visto ter-se tratado de
um tempo destinado a consciencializacao e discussao das praticas pedagogicas implementadas e os

seus resultados.

Das observacoes realizadas em ambas as disciplinas, foram apreendidos varios aspetos
considerados essenciais para a pratica pedagogica, nomeadamente a adequacao das metodologias e
estratégias aos conteudos programaticos, aos niveis de ensino e aos alunos, a clareza e organizacao no
enunciar das tarefas/atividades, a conducdo das aulas de forma sequencial e coerente, a valorizacao
das respostas dadas pelos alunos apelando-se aos seus conhecimentos pré-adquiridos, quer nas
disciplinas em questao, quer noutras.

Em Histdria da Cultura e das Artes — Histdria da Musica salienta-se ainda o recurso a fontes
documentais e iconograficas, o trabalho colaborativo fomentado na concretizacdo de trabalhos de

grupo e o cultivo de uma escuta ativa de audicoes/excertos musicais.
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3.2 Pratica pedagogica

O Projeto de Intervencao Pedagogica Supervisionada foi implementado em todas as turmas onde

ocorreu a pratica pedagogica cumprindo-se o seguinte plano:

Disciplina N.2 de horas
Historia da Cultura e das 10.° A 10
Artes 10
4°A 4
Educacao/Formacao 5.°B 4
Musical 7.°A 3
11

Tabela 2: Plano do nimero de horas relativas a pratica pedagdgica

Face aos objetivos tracados inicialmente, idealizou-se uma série de estratégias de intervencéo
(elencadas no projeto de intervencdo) as quais foram implementadas nas aulas lecionadas pela

estagiaria, a saber:

e Planificacdo de aulas de Historia da Cultura e das Artes e de Formacdo Musical, onde
se contemple uma parte destinada a Analise Musical (realizada com partitura e audicdes
musicais);

e Construcdo de materiais pedagogicos relacionados com a Analise Musical, numa
perspetiva musicologica e no ambito do periodo renascentista;

e Implementacao de materiais pedagdgicas de Analise Musical Modal.
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3.2.1 Historia da Cultura e das Artes

Todas as planificacées e materiais didaticos elaborados para as aulas de Historia da Cultura e
das Artes — Historia da Musica fomentaram a inclusdo da componente de Analise Musical nesta
disciplina, colocando em destaque o seu caracter transversal.

Além deste foco central, abracou-se a nova concecdo defendida no programa nacional de
Histdria da Cultura e das Artes a qual procura consagrar a relacdo existente entre a cultura e as artes
(Ministério da Educacao, 2007, p. 2). Visto que as varias artes constituem diferentes formas de
expressao da cultura de cada época contendo aspetos transversais entre si, procurou-se incluir ao
longo das aulas relacdes existentes entre a musica e as restantes artes.

As planificacdes das aulas de Historia da Cultura e das Artes — Historia da Musica obedeceram
a uma estrutura tripartida: Introducéo e motivacao; Exposicdo dos contetdos; e Tarefa dos alunos.

A primeira parte teve como principal objetivo motivar os alunos para as aulas, despertando o
seu interesse e curiosidade, e suscitando o debate. Ao longo das aulas recorreram-se a diferentes
estratégias, nomeadamente audicdes, imagens e citacdes/excertos de fontes documentais projetadas
no quadro.

A segunda parte contemplou duas componentes, tedrica e tedrico-pratica, ministradas
alternadamente. A primeira residiu na exposicao dos conteudos programaticos com recurso, na maioria
das vezes, a um PowerPointe a segunda a audicdo de obras musicais (com partitura) e concretizacao
de um/dois Guia(s) de Observacdes Contextuais e Analiticas. Salienta-se a comunhao conseguida entre
teoria e pratica através da alternancia entre a exposicao dos conteudos programaticos com as audicoes
musicais e 0s Guia(s) de Observacoes Contextuais e Analiticas, 0 que contribuiu para um maior grau de
atencao por parte dos alunos, aumentando o seu interesse e motivacdo nas aulas.

Na terceira parte a turma realizou uma sintese dos conteudos programaticos abordados
nessas aulas, através de questdes colocadas pela professora nesse momento e/ou no inicio das aulas
(Introducao e motivacao).

A metodologia adotada em todas as aulas foi a exposicédo dialogante a qual conjuga 0 método
expositivo com a pedagogia dialégica. Fundamental a natureza duma disciplina de Histéria, a exposicao
dos conteudos foi uma constante sendo sempre intercalada com dialogos entre professor-alunos e/ou
aluno-aluno, através de questdes colocadas pela estagiaria ou pelo esclarecimento de duvidas por parte
da turma. Desta forma, fomentou-se a participacao dos alunos em todos os momentos das aulas,
desviando o protagonismo colocado no professor para a turma. Como afirma Pedroso (2004, p. 6) “é

fundamental a implicacdo e participacdo ativa dos alunos em experiéncias de aprendizagem
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diversificadas, por oposicdo a situacdo de meros recetores passivos de informacao.” O professor é
assim um mediador no processo de ensino-aprendizagem ativo e critico, devendo adequar as suas
estratégias e metodologias de acordo com o contexto da disciplina, conteldos programaticos e alunos
em questao.

Ao longo das aulas foi igualmente imprescindivel a inclusdo de musica portuguesa, a fim de
reconhecer o seu valor e da-la a conhecer aos jovens musicos. Apesar do programa desta disciplina ja
contemplar alguns pontos referentes a musica em Portugal, esta encontra-se geralmente em segundo
plano face a restante musica ocidental europeia (tematica ja tratada por varios autores como, por
exemplo, Anténio Pinho Vargas?). Deste modo, as aulas de Historia da Cultura e das Artes — Histdria
da Musica constituiram um espaco privilegiado para dar voz a musica nacional sensibilizando os alunos
para a sua importancia. Além disto, sendo 2018 o Ano Europeu do Patriménio Cultural cujo um dos
objetivos especificos visa “sensibilizar para a importancia do patriménio cultural europeu através da
educacao, visando em especial os jovens e as comunidades locais” (Direcdo-Geral do Patrimonio
Cultural, 2018), nao se poderia deixar de incluir e valorizar o patriménio musical portugués no quadro
do patrimonio musical da restante Europa.

Expde-se seguidamente uma aula de Historia da Cultura e das Artes que reflete todos os
aspetos abordados até agora. Sob o tema “A musica na segunda metade do século XV e primeiro
quartel do século XVI: Leonardo da Vinci e Josquin des Prés; o compositor portugués Pedro do Porto”,
esta aula deu a conhecer o pensamento musical desta época ao nivel das artes e da musica ocidental
europeia, incluindo a portuguesa. Partindo daquele que é considerado o arquétipo do “homem
renascentista”, Leonardo da Vinci, pelo seu estudo e dedicacdo em varias areas do conhecimento,
entre elas a musica, fez-se a ligacdo para o compositor Josquin des Prés, seu contemporaneo. No final,
observou-se o contexto musical portugués da altura com destaque para a figura Pedro do Porto (ou de
Escobar).

Na primeira parte (Introducéo e Motivacédo) projetaram-se no quadro duas imagens de um
instrumento musical idealizado por Leonardo da Vinci - a viola organista — questionando-se a turma
sobre 0 mesmo (Qual é o instrumento musical que vés na imagem? Quem o idealizou? Que som

produz? Como funciona o seu mecanismo?):

= Vargas, A. P. (2007). A auséncia da musica portuguesa no contexto europeu: Uma investigacdo em curso. Revista Critica de Ciéncias Sociais, 78, 47-79.
Vargas, A. P. (2010). Musica e Poder, para uma sociologia da auséncia da musica portuguesa no contexto europeu (Tese de Doutoramento). Faculdade de
Economia: Universidade de Coimbra.
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Figura 11: Viola organista - teclado e mecanismo de roldanas (Slawomir Zubrzycki, 2009-2012)

Tal despertou o interesse e a curiosidade dos alunos visto que nenhum deles o conhecia
respondendo tratar-se de um cravo, espineta, entre outros.

Na segunda parte (Exposicao dos Contetdos) expds-se os contetdos programaticos referentes
a esta aula através da exposicao dialogante, tendo como recurso um powerpoint onde se apresentaram
0s mesmos de forma sucinta com recurso a imagens e videos. Tal foi alternado com audicdes de obras
musicais e a concretizacao de dois Guias de Observacoes Confextuais e Analificas. Comecou-se por
apresentar uma breve biografia de Leonardo da Vinci (1452-1519), percorrendo as suas varias facetas
através de obras exemplares. Seguidamente fez-se a ligacdo com o compositor Josquin des Prés de

guem Leonardo tera certamente ouvido uma das suas obras mais populares (Absalon, fili mj). Tratou-
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se depois do percurso biografico e artistico deste musico, organizado em sete fases (Macey, Noble,
Dean, & Reese, 2001, Josquin des Prez). Ao longo das mesmas, abordou-se especificamente o motete

Absalon, fili mi= e a chanson Mille Regretz::

Absalon, fili mi

Josquin des Prez
(c.1455 - 1521)

Edited by M.A.B. Soloists
Transcribed for MusiXTEX by Moriwaki Michio
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Figura 12: Incipit do motete Absalon, fili mi de Josquin des Prés

= Partitura completa disponivel em: http://www.mab.ipn.org/musictex/score_lib/idp absalon.pdf
= Partitura completa disponivel em: http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/5/5b/IMSLP202015-WIMA.960a-mille_regr.pdf
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Mille regretz

Josquin des Pres (c.1440/50-1521)
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Figura 13: Incipit da chanson Mille Regretz de Josquin des Prés

De seguida apresentam-se os dois Guias de Observacbes Contextuais e Analiticas relativos a

estas duas obras, realizados pelos alunos nas aulas:
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Guia de Observacoes Contextuais e Analiticas — motete Absalon, fili mi, de Josquin des Prés

Nome: N.°: Turma: Data: / /

Guia de Observacdes Contextuais e Analiticas | (Correcao)

1. ldentificacao da obra musical

Periodo histérico: Renascimento (1497)

| Titulo: Absalon, fili mi

Compositor: Josquin des Prés

Género: Motete

Interpretacao: Ars Nova (1992), sob a direccao de BoHolten, disponivel em:
 https://www.youtube_com/watch?v=Rm_ER8ICDDo

2. Acercade...
Cré-se que Josquin tera composto o motete Absalon, fili mia pedido de Ascanio Sforza para lamentar a
morte de seu amigo Juan Borgia, um dos filhos de Papa Alexander VI, assassinado em 1497,
Este motete constitui uma das mais eloquente demonstracoes de mwsica reservata — “adequar a musica ao
sentido das palavras, exprimir a forca de cada emocao diferente, tornar as coisas do texto tao vivas que

julgamos té-as deveras diante dos alhos ()" (Quickelberg, 5. cit em Boetticher, W.).

3. Ouve atentamente a obra musical seguindo a partitura.

4. Completa e responde as seguintes questoes:

Vocal sacro X
Vocal profano

a. Genero: Motete

b. Instrumentacao: 4 vozes — Superius, Altus, Tenor e Bassus

57



Guia de Observacdes Contextuais

Textura: combinacao flexivel de texturas

e Analiticas | (Correcao)

Heterofonica — -
— —— e — X
Homoefonica N _
SS=mEa=p
gL
Forma: ABC
Texto:

« Alingua é o latim
e E estréfico composto por uma estrofe(s)

e (O temaé a morie

Absalon, filf mi,

Quis det ut moriar pro te,
Fili mi Absalon.

Non vivam uffra,

Sed descendam in infernam plorans.

Modo: oscila entre Mi bemaol e La bemal

Neste motete a musica realca o sentido do texto. Da um exemploe justifica a tua opcao:

A razao emocional para a continua repeticao das palavras “Absalom fili, mi, fili mi Absalom”,

Segue uma traducao do texto para te ajudar a compreendé-lo melhor:

Absaldo, filho meu,

Quem dera ew ter morrido por B,
Fitho meu, Absaldo.

Nao vives mais,

Senado desces ao inferno chorando.

durante os 36 compassos iniciais refletem o sentido do texto biblico: David, na sua angustia, diz as

mesmas palavras vezes sem conta;
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Guia de Observacdes Contextuais e Analiticas | (Correcéo)

as harmonias surpreendentes sao os acordes de Réb e de Sib menor que reforcam o sentido da

palavra “non” nos compassos 52 e 56, respetivamente (repetidos nos compassos 69 e 73);

proximo do fim da peca ha uma extraordinaria passagem de descricao sonora sobre as palavras

“Senao desces ao inferno chorando”. Aqui as vozes descem nao apenas melodicamente, mas

também harmonicamente, fazendo com que a musica descreva um circulo de 4 quintas, de Sib

a Solb.

Enuncia algumas caracteristicas deste motete renascentista:

Composicao vocal a 4 vozes — norma nos geéneros vocais renascentistas (sobretudo a partir de

meados do século XV);

compasso binario (fempus imperfectum);

modal com progressiva fendéncia para a tonalidade (musica ficla);

constitui uma das mais eloquentes demaonstracdes de musica reservata — termo usado pouco

depois de meados do século XVI para designar o novo estilo dos compositores que, impelidos

por um desejo de servirem eficaz e pormenorizadamente as palavras do texto, introduziram na

miusica e num grau até entdo inédito o cromatismo, a variedade modal, os ornamentos e os

contrastes ritmicos.

A professora estagiaria: Andreia Silva
Abril 2018
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Guia de Observacoes Contextuais e Analiticas | (Correciao)

Referencias bibliograficas:
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Guia de Observacoes Contextuais e Analiticas — chanson Mille regretz, de Josquin des Prés

Nome:

N.% Turma: Data: ___/_ /

1.

Guia de Observacdes Contextuais e Analiticas Il (Correcéo)

Identificacao da obra musical

Periodo histoerico: Renascimento (ca 1520)
i Titulo: Mille regretz
Compositor: Josquin des Prés

Género: Chanson

Interpretacao: Cantica Symphonia (2006), disponivel em: httDs://www.wutube.com/watch?\.r=SOTNPoDYHFY__.:'

2. Acercade...

Esta chanson, uma das ultimas de Josquin, foi escrita talvez para Carlos V em 1520. Apos a morte do
compositor tornou-se bastante popular, tendo sido reformulada por Morales numa das suas missas e
arranjada por Luys de Narvez na sua obra Los seys libros del Delphin (1538).

Todas as vozes sao essenciais a concecdo desta chanson, pois ja nao se trata de uma cancao
acompanhada, mas sim de uma composicao na qual um par de vozes responde, por vezes, a um outro par
(et paine douloureuse), ou duas vozes evoluem em imitacao, (cantus e coniralto em brief mes jours definer),
ou todas as vozes repetem duas vezes a mesma frase, acrescentando-se no fim uma coda sobre 0 mesmo

texto.

3. Ouve atentamente a obra musical seguindo a partitura.

4. Completa e responde as seguintes questoes:

Vocal sacro
Vocal profano X

a. Género: Chanson

b. Instrumentacao: 4 vozes — Superius, Contratenor, Tenor e Bassus
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Guia de Observacdes Contextuais e Analiticas Il (Correcao)

c. Textura:
Heterofdnica . - S ——
Homofonica

d. Forma A

e Texto:

s Alingua é o francés

e [ estrofico composto por uma estrofe(s)

s (O tema é a tristeza, o arrependimento e a dor

Segue uma traducao do texto para te ajudar a compreendé-lo melhor:

Mille regretz de vous abandonner
£t d’eslonger vostre fache amoureuse,
Jay si grand dueil et paine douloureuse,

Qu’'on me verra brief mes jours definer.

f.  Modo: Modo 3 - Mi

g Nesta chansora musica realca o sentido do texto. Da um exemplo e justifica a tua opcao:

0 modo escolhido para esta chanson (Mi, caracteristico pelo seu intervalo de meio-tom inicial) reforca o

Mil arrependimentos por vos fer abandonado
£ por afasiar 0 vosso rosto amoroso,
Sinto grande tristeza e doloroso pesar,

Que os meus dias em breve chegardo ao fim.

ambiente de tristeza e dor transmitidos pelo texto,

No final da cancao, nos compassos 27-40, a frase brief mes jours definer é constantemente repetida

revelando a reluténcia do personagem poético ao deparar-se com o inevitavel fim dos seus dias com o/a

amado/a.
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Guia de Observacdes Contextuais e Analiticas Il (Correcao)

Enuncia algumas caracteristicas desta cfanson do inicio do século XVI:

Composicao vocal a 4 vozes — norma nos géneros vocais renascentistas (sobretudo a partir de

meados do seculo XV);

compasso hinario (fempus imperfectum);

modal com progressiva fendéncia para a tonalidade - mwsica ficta (incorporacao de

cromatismos na musica diatonica);

polifonia imitativa;,

consonancias imperfeitas (ferceiras e sextas).

A professora estagiaria: Andreia Silva

Abril 2018
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Guia de Observacdes Contextuais e Analiticas Il (Correcao)
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Terminada esta atividade, prosseguiu-se para a musica portuguesa da época cujo compositor
Pedro do Porto (ou de Escobar) ocupa um lugar destacado (Brito & Cymbron, 1992, p. 39).
Apresentou-se brevemente a sua biografia e principais obras musicais, entre elas o motete Clamabat

autem mulier Chananea», escutado na aula:

Clamabat autem mulier Pedro de Escobar
(c.1465-1535)

Matthew 15:22-28
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Figura 14: Incipit do motete Clamabat autem mulier Chananea de Pedro do Porto (ou de Escobar)

Na terceira e ultima parte da aula os alunos realizaram uma sintese dos contetidos abordados
através de questdes colocadas pela estagiaria.

Salienta-se o facto de em todas as aulas terem existido momentos de audicdes musicais uma
vez que “nao é de todo sustentavel que a realizacdo do musico possa ser concretizada, nao importa a
que nivel, sem ouvir. Da mesma maneira que a ac¢ao do pintor, do bailarino, do escritor ou do
matematico sdo inconcebiveis sem, respectivamente, ver, percepcionar as funcbes da linguagem
corporal, dominar os cédigos de significacdo da linguagem ou pensar em termos abstractos e
simbolicos” (Caspurro, 2006, p. 29). Os alunos foram levados a realizar uma audicéo ativa, indo de

encontro ao sentido de escutar explorado no primeiro capitulo (p. 21).

Concluindo, numa turma em que as conversas paralelas eram frequentes por parte de alguns

alunos, a metodologia e estratégias implementadas revelaram-se bastante eficazes na medida em que

= Partitura completa disponivel em: http://www1.cpdl.org/wiki/images/9/97/Clamabat_autem mulier Escobar.pdf
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envolveram toda a turma ao longo dos varios momentos das aulas, dando pouco espaco a que
comportamentos/atitudes menos desejados ocorressem. Desta forma, o resultado final foi bastante
positivo, principalmente no que respeita a inclusdo da componente de Analise Musical nesta disciplina,

comprovada pela auto-avaliacado realizada pelos alunos na ultima aula lecionada pela estagiaria.

3.2.2 Educacdo/Formacao Musical

A pratica pedagdgica em Educacdo/Formacdo Musical fomentou igualmente a inclusdo da
componente de Analise Musical nestas aulas. Apesar do programa de 4.°, 5.° e 7.° ano desta disciplina
ndo mencionar explicitamente uma componente analitica, esta foi evidente ao longo das aulas
observadas através de atividades elementares adequadas a estes niveis de ensino bem como a
natureza da disciplina. Estas atividades foram reforcadas nas planificacbes e nas fichas de trabalho
elaboradas pela estagiaria, consciencializando os alunos para a importancia da Analise Musical nesta
disciplina e na sua formacao enquanto jovens musicos.

As planificacbes nao abarcaram uma estrutura fixa de trés partes como na disciplina de
Historia da Cultura e das Artes — Histdria da Mdusica, mas englobaram uma série de atividades
pedagogicas sequenciais, as quais poderiam diferir em numero de umas aulas para as outras. As
sequéncias de atividades pedagodgicas implementadas seguiram uma ordem coerente e estratégica de
acordo com os objetivos de cada aula, os seus conteidos programaticos e as caracteristicas das
turmas.

A gestao do tempo foi um fator preponderante ao longo da intervencdo pedagogica nesta
disciplina, desde as planificacoes das aulas até a sua pratica em contexto de sala de aula. Inicialmente,
planificaram-se aulas um pouco extensas face ao tempo disponivel, acabando por nao se conseguir
cumprir as planificacdes na sua totalidade. A este respeito salienta-se que o professor, ao planificar as
suas aulas, deve ter em consideracdo as possiveis duvidas, interrupcdes e atrasos por parte dos
alunos. Apos este discernimento, planificaram-se as aulas de forma mais consciente e realista,
obtendo-se um resultado global positivo.

Destaca-se a interdisciplinaridade que existiu nalguns momentos do ano letivo entre a
disciplina de Educacao/Formacao Musical e as outras artes, particularmente a danca. Passadas as
provas de avaliacdo do 3.° periodo e a conselho da professora cooperante, as Ultimas duas aulas

lecionadas pela estagiaria a turma do 5.° B (2.° Grupo) tiveram como base a danca.

66



Apds uma pesquisa e reflexdo, usufruiu-se desta oportunidade para selecionar repertorio modal
(o qual so é introduzido nesta disciplina no 4.° grau/8.° ano) indo de encontro a época tratada em
Histéria da Cultura e das Artes — o Renascimento. Desta forma, a escolha recaiu sobre a pavana Belle
qui tiens ma vie, de Thoinot Arbeau (1519-1595), uma danca de corte renascentista emblematica
deste periodo:

Belle qui tiens ma vie
Thoinot Arbeau

Percussio ﬂ—i—J—FJ—J—{—a‘—Fl J J J J .

Soprano g ' f i —— — — \

Al T T
Tenorm:%’:i_J_#%'a '-J_J‘J)_”J% A

Baixo St {e » ® *IT

~ ' I [ r ! |
Bel - le qui tiensma vi - e cap - ti - ve dans tes yeux,

Figura 15: Incipit da pavana Belle qui tiens ma vie de Thoinot Arbeau

Estas aulas estruturaram-se em dois momentos: primeiramente os alunos identificaram
auditivamente a forma, 0 compasso e os instrumentos musicais da pavana, realizando assim uma
Analise Musical auditiva da mesma; depois aprenderam a sua coreografia apresentando-a no final aos
restantes alunos desta turma (1.° Grupo), alguns dos quais também participaram. No fim da aula
entregou-se a turma uma ficha de trabalho relativa a esta danca a qual continha uma breve
contextualizacao da danca pavana seguida de uma gravura de Giacomo Franco (1610) ilustrativa da

mesma.
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Figura 16: As festas ou bailes que a Serenissima Republica costuma fazer com Gentis Senhoras ornadas de riguissimas
Joias para honrar os Principes que as vezes se encontram em Veneza, G. Franco (Veneza, 1610)

No verso da pagina apresentava-se a partitura completa da pavana Belle qui tiens ma vie, de T.
Arbeau.

Salienta-se o facto de em todas as aulas se ter procurado contextualizar as obras musicais
tratadas, de acordo com o0s niveis de ensino, uma vez que “todo o texto pressupde um contexto”
(Camara, 2006, p. 78). Neste sentido, e uma vez que a disciplina de Historia da Cultura e das Artes —
Histéria da Musica apenas integra o curriculo dos cursos de musica no ensino secundario (6.°, 7.° e
8.° graus), cabe as outras disciplinas, nomeadamente a Formacdo Musical, incluir a contextualizacao
das obras musicais nas suas aulas bem como outros aspetos igualmente importantes (por exemplo,
estilo dos compositores).

As reflexdes realizadas com as professoras cooperantes e as restantes estagiarias antes e
depois das aulas lecionadas foram essenciais visto que constituiram momentos de partilha de saberes
e experiéncias, de consciencializacao de praticas e de aprendizagem pessoal, cientifica e pedagogica.

Globalmente, faz-se uma apreciacdo positiva da pratica pedagbgica realizada na disciplina de
Educacao/Formacao Musical. Os alunos das varias turmas compreenderam e assimilaram os
contetidos trabalhados nestas aulas, nas quais a componente de Analise Musical marcou uma

presenca constante contribuindo para aprendizagens significativas por parte dos alunos.
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3.3 Recolha e analise de dados

Os instrumentos utilizados para a recolha de dados consistiram em: (1) um Inquérito realizado
aos alunos antes da intervencdo pedagogica, de modo a averiguar a existéncia e o contributo da
Analise Musical nas aulas de Histdria da Cultura e das Artes — Histdria da Musica e Formacao Musical;
(2) uma Auto-avaliacdo das aprendizagens realizadas pelos alunos de Historia da Cultura e das Artes —
Histéria da Musica depois da intervencdo pedagodgica, a fim de avaliar o contributo da inclusdo da
componente analitica nesta disciplina; (3) um Inquérito realizado aos professores do Conservatorio de

Musica Calouste Gulbenkian de Braga sobre a tematica em questao.

3.3.1 Inquérito aos alunos

O inquérito aos alunos foi realizado nas turmas do 10.° Ae 7.° A (uma turma de Histéria da
Cultura e das Artes e uma de Formacdo Musical, respetivamente) antes da intervencdo pedagogica,
sendo entregue presencialmente durante uma aula destas disciplinas. O inquérito, de caracter
anonimo, foi preenchido em papel sendo as respostas dos alunos depois passadas para o Google
Drive, recorrendo-se a aplicacdo Formularios Google.

O objetivo deste inquérito consistiu em compreender a perspetiva dos alunos do Conservatorio
de Musica Calouste Gulbenkian de Braga sobre a componente de Analise Musical no curso de Musica,
a fim de averiguar sua presenca/auséncia bem como as medidas mais eficazes de a
reforcar/implementar nas disciplinas em questao.

O inquérito estruturou-se em trés seccdes: ldentificacao; A Analise Musical no Curso de
Musica; A Analise Musical nas disciplinas de Histéria da Cultura e das Artes e de Formacao Musical. O
seu modelo segue em anexo (Anexo ).

Ao todo preencheram este inquérito 34 alunos — 21 de Histdria da Cultura e das Artes e 13 de

Formacao Musical — apresentando-se de seguida os resultados.
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Resultados do Inquérito aos alunos — 10.2 A (Histéria da Cultura e das Artes):

| - Identificacdo

11 (52,4%)

7.5 3(38.1%)

10(4,3%)

104,3%)

& Masculing
& Feminino

@ Basico de Mdsica
@ Secundario de Musica




4. Area do curso:

21 respostas

@ Composigdo
@ Formagio Musical
@ Instrumento ou Canto

5. Com que idade comecaste a estudar musica?

21 respostas

&
6l1:2876%)
4
4 3(14,3%)
(19%)

1(4 8% 2 1(4,8% 1{4.8% 1{4 8% 1(4,8% 1(4.8%
(4,8%) ) (4,3%) (4,3%) (4,8%) (4,8%) (4.8%)

0]

4 2 10 4 anos G anos

3] g 12 5 anps 89/10 anos

6. Pretendes seguir a profissdo de musico?

19 respostas

@ Sim
& Nio
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Il - A Analise Musical no Curso de Musica

1. O que entendes por Analise Musical (Escolhe a opgao que consideras
mais completa)?

21 respostas

@ |dentificar a estrutura de uma obra
musical, tonalidade/modalidade,
compasso, dmbito e aspetos
melddico-ritmicos.

@ Compresnder o contexto em que a
obra musical foi escrita e s
glemenios composicionais que a
compdem coma, por exemplo, o
ritmo, a melodia, a harmonia, o
compasso e a forma.

2. A Analise Musical deve ser estudada em (coloca um X nas opgoes
que consideras corretas):

4

21 respostas

Analise e Técnicas de
Composicdo

Instrumento & Canto

Histdria da Culiura e das Artes
e Forma. ..

Todas as disciplinas 15 (71,4%)

3. De 1 a 5 como classificas o contributo da Analise Musical para o
estudo da tua area musical (Composigao, Formagao Musical,
Instrumento/ Canto), tendo em conta que 1 = muito pouco, 2 = pouco, 3
indiferente, 4 = mediano, 5 = muito significativo?

respostas

(=]

@1
[
@3
94
[ X
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4. Com que frequéncia analisas o repertorio que interpretas?

21 respostas

@ Nunca

@ As vezes

@ Wuitas vezes
® Sempre

5. Se respondeste afirmativamente a pergunta anterior, em que
contexto(s)?

20 respostas

Ma ezcolz na =ala de aula

MNa escola em atividades
extracurricular...

Em caza 17 (85%)

20

Se respondeste "Outro” na questao anterior, qual?

1 resposta

Concertos, recitais.
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Ill - A Andlise Musical nas disciplinas de Histéria da Cultura e das Artes e Formagdo Musical

1. Identificas nas aulas de Formacao Musical atividades de Analise
Musical?

71 racr
21 respostas

® Sim
@ Nio

2. Se respondeste “Sim” a pergunta anterior, menciona algumas dessas
atividades.
18

spostas

z

Identificar tonalidade/modalidade, compasso, o ritmo..

Ao identificar 2 tonalidade, o compasso e o ritmo.

Fazemos, em conjunto, uma analise superficial da pega/obra/excerto/ete.

Quando analisamos superficialmente alguma peca ou exercicio.

A progressdo harménica, cadencial, analise da tonzalidade, modulagdes, eic das pegas musicais.

Cadéncias

Cantar a escala da tonalidade da peca, respondendo a perguntas que a professora coloca sobre a estrutura, etc.
Identificagdo do intervale, tonalidade, compasso...

Apesar de analisarmos € no sentido mais técnico e ndo tanto interpretativo, como o compasso, armacgdo de
clave, ambito, etc em exercicios tedricos.

Excertos de pegas, Partilha musical.

Analise de um excerto, para identificarmos os acordes, tonalidade, etc...
Identificar compassos, efc...

Ditados, Andlise de excertos.

Leitura e analise de partituras da sebenta e outras.

Identificagdo de tonalidade, compasso, divisdo ritmica...

Analisar a tonalidade da melodia e as modulagées, etc.

Identificagde de tonalidade nos excertos musicais.

Leituras de partituras.
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3. Consideras que a Analise Musical contribui para a tua aprendizagem
dos conteudos da disciplina de Formacao Musical?

spostas

m

y
L

@ Sim
@ MNio

ustifica a tua resposta a questao anterior:

respostas

Contribui porgue necessitamos de aprender a analisar as obras musicais

Contribui porgue € muito importante saber fazer a Analise Musical para o estudo de formag&o musical.
Pois existem alguns conteddos da analise gue estdo presentes na formagdo musical

E importante analisarmos para compreendermaos.

A Analise Musical ajuda a perceber todos os aspetos musicais.

Sim pois me ajudou a ter uma melhor interpretagde das pegas que toco em instrumento, orquestra e mesmo em
ATC.

Porque com a analise eu consigo identificar mais facilmente as partes principais a estudar.
Ajuda a interpretar melhor uma obra.

A Analise Musical &€ importante pois vai-me ajudar a aprofundar conhecimentos na area da Musica, fazendo
com gue desempenhe melhor o meu trabalho como cantor.

Sim, pois temos nogae daquilo que estamos a interpretar.

Penso gue sim, pois ajuda a compreender outros aspetos com mais facilidade como a interpretacéo de leituras
o ate
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Quanto mais conhecimento da analise musical temos, mais facilidade temos nos conteddos e conceitos que
nos sdo dados em formacdo musical. Esta tudoe ligado.

Para aprender os conteldos de Formacgdo Musical ndo necessitamos da Analise Musical.
Para facilitar a interpretagdo e a execugao de uma pega.

Pois faz parte de FM também.

Conseguimos perceber melhor os excertos, entre outros.

E bastante importante saber aplicar os conceitos teéricos na analise.

Acho que analise € por si um instrumento que pode ser muito Util mas, desde sempre nos foi ensinada a analise
simples.

Ajuda a identificar a tonalidade, compasso, etc sendo mais facil estuda-la.
Para facilitar a execucdo

Porgue conforme vais analisando vai sendo cada vez mais facil.

4. |dentificas nas aulas de Historia da Cultura e das Artes atividades de
Analise Musical?

20 respostas

@ Sim
@ MNio
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5. Se respondeste “Sim” a pergunta anterior, menciona algumas dessas
atividades.

13 respostas

Visionamento de partituras. {2)

Mos exercicios auditivos tempos que identificar a obra, o autor e outras varias coisas
Ap fazer os exercicios auditivos em gue temos que identificar qual é o renascimento.
Audigdo de obras ou excertos.

Quando ouvimos excertos musicais.

Andlise das pecas e do estilo que estamos a estudar.

Estudo da criagdo do canto gregoriano.

O professor explica muitas vezes a misica nesse dmbito.

Ouvir e identificar.

Quando ouvimos os excertos e relacionamos estes com factos histaricos.

Audigdes que nos melhoram a Anélise Musical.

Audigdo de excertos e de pecas. Contexto historico.

6. Consideras que a Analise Musical contribui para a tua aprendizagem
dos conteudos programaticos da disciplina de Historia da Cultura e das
Artes?

20 respostas

@® Sim
@ Nio
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Justifica a tua resposta a questao anterior:

14 respostas

Ajuda-nos nos exercicios auditivos
Ajuda-nos a identificar corretamente qual € o renascimento e outros aspetos importantes.
Eu penso que & o contrario.
Com a analise percebemos as diferencas musicais enfre os pericdos.
Sim, pergue assim percebemos melher a evolugdo da musica.
Pois ajudou-me a distinguir os diferentes periodos da misica, os autores, etc.
Ajuda no estudo de percebermos como as antigas melodias eram criadas.
Mo conhego materia em que se possa aplicar analise.
Para conhecer a histdria da musica, ha que a compreender primeiro.
Ajuda a aprender estes conteldos.
Para nos localizarmes no tempo e diferencia-nos o Classico do Barroco por exemplo.
Ajuda a compreender e a situar o contexto historico com as pecas.
Porgue é importante saber analisar as obras que estudamos.

Porgue é importante saber analisar as partituras.

Resultados do Inquérito aos alunos — 7.2 A (Formacao Musical):

1. Idade:

13 respostas

4 (30,8%)




2. Género:

13 respostas

3. Curso:

13 respostas

4. Area do curso:

13 respostas

@ Masculing
@ Feminina

@ Basico de Msica
@ Secundario de Mdsica

@ Composigdo
@ Formacio Musical
@ Instrumento ou Canto
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5. Com que idade comecaste a estudar musica?

13 respostas

T (53,8%)

2(15,4%) 2(15,4%)

6. Pretendes seguir a profissao de musico?

13 respostas

Sim 3(23,1%)

11 (84.6%)

00 25 5,0 75 10,0 12,5

7. Caso tenhas respondido “N&o" a pergunta anterior, que profissao queres
seguir?

11 respostas

Nao sei muito bem.

N30 sei, mas sei que n&o quero seguir musica.

Advogada

hipismo

Nio sei.

Médica (dermatologista)

Querc seguir médica cardiclogista.

N&o sei que profissde irei seguir, mas logo que saiba, contacto-vos.
Engenheiro robético

Quero seguir informatica.

Quero ser advogada



1. O que entendes por Analise Musical (Escolhe a opgao que consideras
mais completa)?

13 respostas

@ |dentificar a estrutura de uma cbra
musical, tonalidade/madalidade,
COMpasso, ambito & aspetos
melddico-ritmicos.

@ Compreender o contexto em que a
obra musical foi escrita e os
elementos composicionais que a
compdem comao, por exemplo, o
ritma, a melodia, a harmonia, o
compasso e a forma.

2. A Analise Musical deve ser estudada em (coloca um X nas opgoes
que consideras corretas):

13 respostas

Andlise e Técnicas de
Composicio

10 (76,9%)
Instrumento & Canto

Historia da Cultura e das Artes
e Forma. .

Todas as disciplinas|—0 (0%)

0.0 25 5,0 75 10,0 125

3. De 1 a 5 como classificas o contributo da Analise Musical para o
estudo da tua area musical (Composigao, Formagao Musical,
Instrumento/ Canto), tendo em conta que 1 = muito pouco, 2 = pouco, 3
= indiferente, 4 = mediano, 5 = muito significativo?

13 respostas

@1
®:
o3
@4
[ =

81



4. Com que frequéncia analisas o repertério que interpretas?

13 respostas
@ Nunca
@ As vezes
@ WMuitas vezes
® Sempre
76,8% A

5. Se respondeste afirmativamente a pergunta anterior, em que
contexto(s)?

13 respostas

Ma escola em atiyidades L0 (0%)
extracurricular...
Outro—0 (0%)
] 2 4 & & 10

1. Identificas nas aulas de Formacao Musical atividades de Analise
Musical?

13 respostas

® Sim
® Nio
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2. Se respondeste “Sim” a pergunta anterior, menciona algumas dessas
atividades.

9 respostas

Sim, ouvimos obras musicais, e depois temos que analisa-la: identificar o compasso, a célula ritmica mais usada e
importante na obra ..

Ver a armacio de clave para saber qual € a escala e se & manor ou Maior.

Ver os compassos, analisar a divisio.

Wer o compasso, a tonalidade, os graus dos acordes e as respetivas cifras.

Costumamaos identificar tonalidades, compasso, intervalos, tudo sobre excertos ou musicas.
A andlise de um excerto musical que entoamos ou ouvimos.

Antes da leitura de uma musica ou melodia.

Analisar o compasso, a tonalidade, a clave, etc...

Identificagdc de compassos.

3. Consideras que a Analise Musical contribui para a tua aprendizagem
dos conteudos da disciplina de Formagao Musical?
13r

spostas

Iy e

@® Sim
@ Mo

Justifica a tua resposta a questao anterior:
13r

spostas

i

Sim, porque quando formoes a fazer ditados globais ou melddicos ja estamos preparados.

N3o compreendia a misica.

Para saber qual € o compasso, armacdo de clave, a harmonia.

Pargue ajuda a ler partituras e a aprender melhor e corretamente a musica.

Porgue & importante numa musica, excerto (etc) termos atengdo ao compasso, tonalidade (etc).

Eu respondi sim porgue ao analisar, aprendemos e treinamos para as aulas/testes.



Eu penso que contribui porque assim conseguimos aprender e perceber outros conteddos relacionados.
Sim, porque se queremos cantar/tocar uma musica temos que analisa-la.

Mao sei justificar.

Ajuda a cantar melodia e a fazer exercicios praticos.

Porgue ajuda a identificar as varias partes existentes em pegas/musica.

Ajuda a compreender a musica.

Porgue ajuda-nos a perceber o que o compositor quer dizer (transmitir) com a musica.

L |

4. |dentificas nas aulas de Historia da Cultura e das Artes atividades de
Analise Musical?

9 respostas

@® Sim
@ Nio
@ Nao aplicavel

6. Consideras que a Analise Musical contribui para a tua aprendizagem
dos conteudos programaticos da disciplina de Historia da Cultura e das
Artes?

9 respostas

@ Sim
® Nao
@ Mao aplicavel
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Algumas observacoes sobre os resultados dos inquéritos aos alunos
10.A

Desde logo, um aspeto interessante consistiu no facto de todos os alunos pretenderem seguir
a profissdo de musico uma vez que, no inicio do ano letivo, muitos deles afirmaram que desejavam
seguir outras areas.

Quanto a Analise Musical no curso de musica, cerca de metade dos alunos analisa muitas
vezes o repertorio que interpreta, nomeadamente na escola em contexto de sala de aula e em casa,
existindo, todavia, algumas respostas que apenas mencionam o segundo caso.

Relativamente & Analise Musical nas disciplinas de Histéria da Cultura e das Artes — Historia da
Musica e de Formacdo Musical, os alunos consideraram esta componente mais importante para a
compreensao dos conteudos da disciplina de Formacdo Musical, na qual identificaram diversas
atividades analiticas; em Histdria da Cultura e das Artes — Histéria da Musica a turma, em geral,
identificou as audicbes musicais como atividades de analise, existindo uma percentagem significativa
de alunos que nao considera que a Analise Musical contribua para a compreensdo dos conteudos
desta disciplina.

Contudo, os mesmos alunos entenderam por Andlise Musical, ndo apenas os elementos
composicionais que compdem a obra musical, mas também o contexto no qual a mesma foi criada
declarando, a maioria, que deve ser estudada em todas as disciplinas.

Em suma, os alunos possuem consciéncia da importancia da Analise Musical para a sua
formacao enquanto jovens musicos, manifestando a presenca pouco significativa desta componente na

disciplina de Histdria da Cultura e das Artes — Histdria da Musica.

7.°A

Ao contrario do 10.° A, a maioria dos alunos do 1.° grupo do 7.° A nao planeia seguir a area da
musica na sua vida profissional futura salientando-se, todavia, que se encontram numa idade ainda
precoce para ter consciéncia plena desta opcao.

No geral, a turma considerou que a Analise Musical deve ser estudada apenas na disciplina de
Analise e Técnicas de Composicao, nao existindo nenhum aluno a responder que deve ser estudada
em todas as disciplinas. No entanto, uma minoria referiu as disciplinas de Instrumento e Canto bem
como Historia da Cultura e das Artes — Historia da Musica e Formacao Musical.

Relativamente a Analise Musical nestas duas ultimas disciplinas, a maioria reconheceu e

justificou a importancia de atividades analiticas nas aulas de Formacdo Musical, nao possuindo ainda
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uma ideia definida para Histdria da Cultura e das Artes — Histéria da Musica (disciplina ainda nao
constituinte do curriculo dos seus cursos).

A semelhanca do 10.° A, a maioria dos alunos entendeu que a Analise Musical vai além de
elementos composicionais, reconhecendo a importancia do estudo do contexto das obras musicais. De
realcar também que mais de metade dos alunos afirmou n&do analisar na escola o repertério que
interpreta, podendo questionar-se se nas suas aulas de instrumento esta componente estara

ausente/menos evidente.

3.3.2 Auto-avaliacao das aprendizagens realizadas aos alunos

No fim da ultima aula lecionada a turma do 10.° A entregou-se aos alunos uma ficha de auto-
avaliacdo relativa as suas aprendizagens nestas aulas (Anexo Il). As duas questdes constituintes desta
ficha levaram os alunos a refletir e a avaliar o contributo da componente de Analise Musical na
disciplina na Histéria da Cultura e das Artes — Histéria da Musica bem como na sua formacao

enquanto jovens musicos.

Resultados:
A abordagem analitica da obra contribuiu para a tua compreensdo dos contetdos programaticos

abordados nestas aulas? Em que medida?

19 respostas

“Sim, contribui bastante, pois & necessario um bom musico saber analisar uma peca através de varios
pontos, de inicio a fim para a compreender melhor.”

“Sim, contribuiu para a aprendizagem, novos conhecimentos sobre o motete por exemplo.”

“Contribui, pois através da analise de obras da época em estudo, consegui compreender melhor as
diferencas dessa época musical para as outras e compreendi melhor as caracteristicas do periodo
analisado.”

“Sim, acho que a analise da obra é relativamente interessante. Faz-nos pensar musicalmente no
ambito da disciplina de HCA.”

“Sim, contribuiu para a compreensao dos conteudos visto que é mais facil entendédos quando

vemos,/ouvimos na pratica e nao so6 na teoria.”
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“Sim, fiquei a perceber melhor o sentido da obra.”

“Sim, porque ficamos a perceber os contetdos da matéria de forma mais clara.”

“Claro que sim. Com a analise da obra, permitiu-me pdr em pratica os conhecimentos na area da
musica. Isso ajudou-me a perceber muito melhor esses conceitos, visto que a pratica é sempre
melhor e o facto de podermos dar a nossa opinido e formular as nossas proprias ideias sobre a obra
de um ponto de vista analitico ajudou imenso.”

“Sim, pois posso utilizar estes conhecimentos no meu futuro, como musico.”

“Sim, pois pomos em pratica os conteldos que aprendemos nas aulas quando analisamos estas
musicas.”

“Sim, pois assim nds conseguimos aplicar imediatamente os contetidos lecionados e assim ajuda-nos
a nos preparar para os testes.”

“Sim, a abordagem analitica da obra aborda temas que se lecionam em HCA importantes para
distinguir épocas e percebé-las.”

“Sim, porque consegui perceber melhor os aspetos das obras.”

“Sim, pois obrigou-me a perceber os varios aspetos das obras.”

“Sim, fiquei a reconhecer factos que nao sabia e muito importantes para a histéria da musica, e
relembrar conteudos ja esquecidos.”

“Sim, aumenta os meus conhecimentos e facilita outras abordagens analiticas.”

“Sim, fiquei a saber coisas sobre alguns artistas/compositores muito interessantes, e sobre as suas
obras também.”

“Sim, contribuiu porque com a abordagem analitica da obra conseguimos aprender melhor as
caracteristicas de um motete ou de uma chanson e conhecemos coisas novas sobre alguns artistas e
sobre as suas obras.”

“A abordagem analitica permitiu-me bastante distinguir o motete dos outros géneros renascentistas.

Permitiu também conhecer alguns temas da altura.”
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“Se o intérprete ndo conhece a obra intimamente, ndo sera capaz de a interpretar de forma
apropriada.” (Adorno & Paddinson, 1982, p. 171).
Comenta esta afirmacéo, referindo qual o papel da disciplina de Historia da Cultura e das Artes para a

tua formacao enquanto jovem musico.

18 respostas

“Concordo com a afirmacdo porque se ndo entendermos a obra da forma que devemos, podemos
conseguir interpreta-la tecnicamente mas vai faltar o resto; sem isso nao sera a forma apropriada de a
interpretar.”

“A disciplina de Histéria da Cultura e das Artes ensina-nos a interpretar as obras que estamos a
estudar porque, nesta disciplina, descobrimos como os autores de cada periodo interpretavam o que
compunham, também descobrimos obras que nao sabiamos que existia...”

“Concordo plenamente, pois sem se conhecer a obra e sem compreender o que esta la escrito, torna-
se dificil interpreta-la “corretamente” e penso que HCA tem um bocadinho essa funcdo, logo é
essencial para a formacao de um musico.”

“Concordo plenamente com a afirmacdo, pois acho que para interpretarmos bem uma determinada
peca precisamos de a conhecer melhor e saber varios aspetos sobre ela, coisa esta que temos vindo a
fazer nas aulas de HCA, ou seja, analisar e descobrir a histdria das pecas, o que nos faz olhar para
elas de outra forma.”

“Penso que esta afirmacado esta correta pois ninguém € capaz de interpretar uma obra de forma
perfeita sem a conhecer bem. Historia é importante pois nos faz perceber as origens € o porqué da
obra ter sido escrita fazendo com que percebamos melhor a obra interpretando-a melhor
posteriormente.”

“Eu concordo com esta afirmacao, pois se um intérprete for tocar uma obra que nao conhece, nao ira
transmitir emocao e nao ira tocar direito.”

“Se compararmos as obras a pessoas, esta afirmacao esta corretissima. Nunca conseguiremos
perceber totalmente a mensagem que o autor transmite na obra se ndao soubermos a historia, as

motivacdes do autor e o processo de escrita. E nesta area que a disciplina de HCA entra em acao.”
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“Concordo com esta afirmacao pois é preciso conhecer bem as obras, como é que o compositor se
sentia a escrevé-las, em que tempo foi escrita, etc... para depois interpreta-las bem. E importante o
papel de Historia da Cultura e das Artes na minha formacdo pois vai ser importante para o meu

futuro.”

“Eu concordo com a afirmacao, pois quem nao percebe o que esta a tocar nunca conseguira passar a
mensagem da musica. A Historia ajuda-me a entender melhor os periodos e os varios estilos musicais
e faz-me ser um musico melhor.”

“Esta afirmacao esta correta, no meu ponto de vista, pois se nds ndo estudarmos alguma coisa sobre
a obra e o autor, tal como fazemos ao estudar nas aulas de HCA, nos iremos toca-la sem a emocao
gue o autor queria que fosse executada.”

“E possivel interpretar uma peca sem conhecer a obra intimamente mas a interpretacdo do
compositor sera sempre a mais correta. Enquanto jovem musico € importante estudar as obras e
apresenta-las da melhor maneira possivel combinando com a nossa interpretacao pessoal.”

“Faz-nos perceber melhor a peca que estamos a ouvir e também conseguimos toca-la com mais
expressividade.”

“Precisamos de saber o passado da musica para perceber o porqué. O porqué desta musica, o
porqué de ter aquele texto... Precisamos de saber a histéria da musica para sermos cultos.”

“Penso que em HCA nds conseguimos saber as origens de tudo, logo melhora-nos enquanto musicos
em diversos aspetos.”

“Quando percebemos 0 que esta na partitura € mais facil interpreta-la corretamente e de forma mais
expressiva. Por isso é que a disciplina de Historia da Cultura e das Artes é importante para aprender
isso.”

“Acho que a afirmacao esta correta e a disciplina de historia da cultura e das artes ajuda-nos a
conhecer novas obras, novos artistas e as caracteristicas de cada periodo.”

“Pois faz-nos compreender melhor a peca que estamos a interpretar e também conseguimos toca-la
com mais expressividade.”

“A frase citada faz bastante sentido para mim pois se um musico nao conhece/analisa a obra que vai
executar, a sua interpretacao nao ira transmitir a musica para o publico em geral. Assim reconheco
gue a disciplina de Historia da Cultura e das Artes é muito importante para a minha formacao como

jovem musico.”
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Algumas observacoes sobre os resultados da auto-avaliacio das aprendizagens
realizadas pelos alunos

Quanto a primeira questdo, no geral, os alunos do 10.° A reconheceram a importancia da
Analise Musical para uma melhor compreensao dos conteudos programaticos da disciplina de Historia
da Cultura e das Artes — Histéria da Musica. Implementada nesta disciplina numa perspetiva
musicolégica, a componente analitica revelou-se bastante eficaz, ndo s6 como facilitadora da
aprendizagem, mas também como fator de motivacdo. As aulas ndo se confinaram a exposicdo de
conteudos, abarcando sempre atividades de Analise Musical através das quais os alunos aplicaram os
conhecimentos adquiridos ao longo da exposicao.

Na segunda questao todos os alunos concordaram com a citacado enunciada, salientando a
importancia de se conhecer o (con)texto das obras musicais para uma interpretacdo musical mais
auténtica. Desta forma, a turma reconheceu que a disciplina de Histéria da Cultura e das Artes -
Historia da Musica desempenha um papel fundamental para um conhecimento mais profundo da

musica, contribuindo para a sua formacédo enquanto jovens musicos num sentido mais pleno.

3.3.3 Inquérito aos professores

0 inquérito foi enviado via e-mail a todos os professores de musica do Conservatdrio de Musica
Calouste Gulbenkian de Braga, através da secretaria da escola. Recorreu-se igualmente a aplicacao
Formularios Google utilizada para os inquéritos aos alunos, com a diferenca dos professores
responderem diretamente na mesma.

Este inquérito teve como principal objetivo conhecer o(s) conceito(s) que os professores tém de
Analise Musical e a sua visao relativamente a Analise do ponto de vista curricular, isto €, onde deve ser
incluida a sua pratica.

A estrutura do inquérito contemplou duas seccoes: a primeira dizia respeito a identificacéo e a
segunda compreendia um conjunto de citacdes relacionadas com varias abordagens analiticas,

apresentando-se no final uma questdo e um espaco para possiveis comentarios.
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Identificagéo

1. Idade:

14 respostas

2. Género:

14 respostas

3. Habilitacoes musicais:

14 respostas

@ 25-35 anos
@ 3545 anos
© 45-55 anos
® 5565 anos

@ Masculino
@ Femining

@ Licenciatura
@ Mestrado
@ Doutoramento
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4. Professor das disciplinas de:

14 respostas

Andlise e Técnicas de
Composigio

Canto

Classes de Conjunto
Formagdo Musical

Historia da Cultura e das Artes

Instrumento

4 (25.6%)

4 (28,6%)

5. Se selecionou "Instrumento” na questao anterior, indique qual:

6 respostas

Vicline
Piano
piano
Trompa
Guitarra

Clarinete

6. A que anos/ graus leciona?

o

spostas

1.° ciclo/iniciacdo musical: 1.° ano
1.° ciclo/iniciacdo musical: 2.° ano
1.° ciclo/iniciacdo musical: 3.° ano
1.° ciclo/iniciacdo musical: 4.° ano
2.° ciclo: 5.° ano/1.° grau

2.° ciclo: 6.° ano/2.° grau

3.% ciclo: 7.° ano/3.° grau

3.° ciclo: 8.° ano/4.° grau

3.% ciclo: 9.° ano/5.° grau
Secundario: 10.° ano/6.° grau
Secundario: 11.° ano/7.° grau
Secundario: 12.° ano/8.° grau

I 4 (25,6%)

I © (35, 7%)

I (35, 7%0)

I, © (25, 7%)
I, (54.3%)
I, (50%)
N, 11 (78.6%)
N, 10 (71,4%)
N, 12 (85, 7%)
I, (57, 1%)
I, (57, 1%)
I 7 (50%)

5 10 15
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A Analise Musical no Curso de Musica

1. “A analise musical destina-se a compreender a estrutura interna das
obras e nao necessariamente o seu significado e o processo de
composicéo que a gerou (...)." (Castagna, 2008, p. 17)

14 respostas

@ Concordo
@& Discordo
@ Sem opinido

2."(...) a analise [musical] inclui a interpretacé@o das estruturas musicais,
juntamente com a sua resolu¢cao em elementos constituintes
relativamente mais simples e a investigacao das fungoes relevantes
desses mesmos elementos.” (Bent & Pople, 2001, E-book ed., Analysis)

14 respostas

@ Concordo
@ Ciscordo
@ Sem opinido
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3. “Nenhuma analise tem qualquer valor se nao terminar no verdadeiro
conteudo da obra, e isto, por sua vez, € mediado através da estrutura
tecnica da mesma.” (Adorno & Paddinson, 1982)

14 respostas

@ Concordo
@ Discordo
@ Sem opinido

4. “Todas as técnicas de analise podem ser subsumidas a uma analise
estilistica, cujos objetivos geralmente vao além da obra individual. Pode
estar relacionada com o crescimento e evolucao do compositor; com as
semelhancas e diferencas entre as obras de um unico compositor ou
entre as de um compositor e as de outro; com as tendéncias e
idiossincrasias das eras musicais e das herancas nacionais; com o
aspecto humanista da musica e a relagao entre musica e outras artes e
atividades humanas.” (DeVoto, 2003, Analysis)

14 respostas

@ Concordo
@ Discordo
@ Sem opinido

)
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5. “Sendo o proprio processo analitico uma escolha altamente
contextualizada, no qual o fim ira guiar os meios, entende-se, portanto,
que € impossivel fazer uma analise musical descontextualizada (...) um
conhecimento prévio do contexto & absolutamente necessario para que
uma analise musical possa gerar um conhecimento valido.” (Ribeiro,
2006, p. 200)

14 respostas

@ Concordo
@ Discordo
@ Sem opinido

6. Para se realizar uma boa analise, € necessario “(...) entender cada um
dos seus detalhes, descobrindo a mentalidade do autor que a escreveu,
inseparavel do seu tempo, das suas tendéncias.” (Chailley, 1951, p. V)

14 respostas

@ Concordo
@ Ciscordo
® Sem opinido
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7."(..) como método de desconstrugao que desvenda a unidade e
organizagao das partes entre si e das partes em relacao ao todo, a
analise € um processo importante para a aprendizagem possibilitando a
compreensao do discurso no contexto como experiéncia musical”.
(Martins, 1995, p. 99)

14 respostas

@& Concordo
@ Discordo
@ Sem opinido

i)

8. “(...) entender o contexto para o qual a musica foi destinada ira ajudar
nao so a entender como ela foi criada, mas também como ela pode ser
ouvida, ou seja, fornecer informacgoes para uma possivel escuta
informada.” (Ribeiro, 2006, p. 204)

14 respostas

@ Concordo
@ Discordo
@ Sem opinido

9. “Se o intérprete ndo conhece a obra intimamente, nao sera capaz de
a interpretar de forma apropriada.” (Adorno & Paddinson, 1982, p. 171)

14 respostas

@ Concordo
@& Discordo
@ Sem opinido
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10. "0 estudo da historia da musica ocidental exige a escolha de um
vocabulario analitico adequado ao periodo e repertorio em questao.”
(DeVoto, 2003, Analysis)

14 respostas

@ Concordo
@ Discordo
@ Sem opinido

11. A Analise Musical deve ser estudada em:

14 respostas

Analise & Taécnicas de

- 5(35,7%
Composicao ( )

Classes de conjunto
Formacio Musical

Historia da Cultura e das Artes
Instrumento e Canto

Todas as disciplinas 10 (71,4%)

0,0 25 50 75 10,0 12,5

Comentarios:

2 respostas

Em algumas questdes diria que depende, uma vez gue o termo analise musical pode ter diferentes significados a
depender do autor que o refere, pois fora do contexto da citac8o fica dificil de inferir se o autor esta a se referir
globalmente aos diversos tipos de analise possiveis ou a restringir & técnicas e formas de anglise mais
especificos.

Quando falamos ou escrevemos analisamos a melhor construcdo das frases para expressar as ideias. Quando
ouvimos analisamos a frase no seu contexio para melhor compreender as ideias. Na musica acontece o mesmo
ainda que sejam ideias ndo referenciais.
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Algumas observacoes sobre os resultados do inquérito aos professores

Dos cerca de 80 professores de musica do Conservatorio de Musica Calouste Gulbenkian de
Braga, apenas responderam a este inquérito 15 professores resultando, portanto, numa amostra
reduzida/circunscrita. Curiosamente, os professores de Instrumento constituem a maioria das
respostas recebidas, existindo somente uma resposta de um professor de Histéria da Cultura e das
Artes e quatro de Formacao Musical.

Apds uma observacao dos resultados apresentados, conclui-se que a maioria dos professores
entende a Analise Musical como uma componente transversal a todas as disciplinas do curso de
musica, considerando que a mesma deve estar presente no curriculo de todas. Esta tematica é&,
portanto, uma questdo consensual. Todavia, sera que na pratica pedagogica tal acontece? E se nao
acontece, por que razbes? Um dos motivos podera estar relacionado com o cumprimento dos
programas curriculares por parte dos professores, levando a uma valorizacao de determinados aspetos

em detrimento de outros de igual importancia.
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4. CONSIDERAGOES FINAIS

A luz da literatura estudada, das reflexdes e consideracdes dai resultantes, bem como da
intervencao pedagogica cuja premissa consistiu na inclusao e valorizacao da componente de Analise
Musical nas disciplinas de Historia da Cultura e das Artes — Historia da Musica e de Formac&o Musical,
aferiu-se que a Analise Musical deve ser uma componente transversal a todas as disciplinas dos cursos
de musica.

Os objetivos de investigacado e de intervencdo parecem ter sido alcancados: a reflexao realizada
sobre a Analise Musical na perspetiva das Ciéncias Musicais contribuiu para um melhor entendimento
sobre 0 modo como a Analise Musical pode contribuir para uma aprendizagem mais significativa dos
conteudos programaticos das disciplinas de Historia da Cultura e das Artes — Histdria da Musica e de
Formacao Musical. Neste aspeto, destaca-se a abordagem holistica do repertério musical que parte do
Todo para as suas partes, do contexto para o texto musical. Esta abordagem revelou-se bastante eficaz
constituindo uma estratégia potenciadora do desenvolvimento das capacidades dos alunos cultivando,
consequentemente, o seu gosto pela aprendizagem musical. Ao longo deste trabalho foram abordados
varios conceitos e abordagens analiticas, bem como métodos de Analise Musical relativos ao periodo
do Renascimento dando origem a concecao de alguns materiais didaticos relacionados com o tema em
questdo. Entre as multiplas praticas analiticas ensinadas nas escolas de ensino artistico especializado
da musica, optou-se por uma Introducao a Analise Musical, isto €, por principios basicos transversais a
todas as disciplinas, adaptados ao ensino basico e secundario.

Numa perspetiva musicologica, as aulas lecionadas pela estagiaria incluiram sempre atividades
analiticas constatando-se bastante interesse, empenho e motivacao por parte dos alunos na realizacao
das mesmas. Dados os niveis de ensino bem como a natureza curricular das disciplinas, em
Educacao/Formacao Musical implementaram-se atividades analiticas mais elementares indo de
encontro a pratica pedagogica ja realizada pelas professoras responsaveis pelas disciplinas. Em
Histdria da Cultura e das Artes — Historia da Musica foi implementado um material didatico especifico,
0 Guia de Observacdes Contextuals e Analiticas, no ambito do periodo renascentista. Este guia revelou-
se bastante eficaz na medida em que constituiu uma ficha-sintese relativa a aspetos contextuais e
analiticos das obras musicais abordadas, na qual os alunos colocavam em pratica os conhecimentos
adquiridos ao longo das aulas. Os alunos foram também levados a estabelecer uma ponte entre o
contexto e o texto musical, partindo quer de um quer de outro. Depois de chegarem a obra musical a

partir do seu contexto (Exposicao dos contetudos), os alunos observavam alguns dos seus aspetos
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analiticos justificando o porqué da obra musical se inserir no periodo historico em questao (ultima
pergunta do guia). Este material didatico revelou-se ainda uma mais-valia no que respeita a aplicacao
de conceitos uma vez que os alunos adquiriam um conjunto de conhecimentos ao longo da exposicao
dos conteudos, sendo capazes de os aplicar no guia. Neste ponto salienta-se a relacao entre teoria e
pratica, transmitindo-se aos jovens musicos a importancia da mesma para um conhecimento mais
profundo da musica.

Além disto, este projeto procurou conhecer novos paradigmas de Analise Musical aplicaveis de
forma transversal a qualquer periodo histdrico. Neste aspeto, salienta-se que o Guia de Observacoes
Contextuais e Analfticas, apesar de elaborado no ambito do Renascimento, é adaptavel a todas as
épocas.

A fim de averiguar os resultados da implementacédo deste projeto, entregou-se aos alunos um
inquérito sobre a tematica em questdo antes da intervencao pedagogica e uma auto-avaliacdo das
aprendizagens realizadas pelos alunos apds a mesma. As respostas dos alunos foram unanimes e
claras, afirmando que a inclusdo da componente analitica nestas aulas contribuiu para a sua
compreensao dos conteudos programaticos. Também se realizou um inquérito aos professores de
musica do Conservatério de Musica Calouste Gulbenkian de Braga, concluindo-se que a Analise
Musical deve integrar o curriculo de todas as disciplinas dos cursos de musica constituindo, assim,
uma componente transversal no processo de ensino e aprendizagem musical.

A investigacado levada a cabo durante o ano letivo, tanto ao nivel dos contetidos programaticos
das disciplinas como ao nivel das metodologias e estratégias em contexto de sala de aula, foi
fundamental para a minha formacao enquanto docente. Esta investigacdo também permitiu refletir
sobre o papel do professor de Ciéncias Musicais no ensino artistico especializado da musica,

particularmente sobre a tematica em questao.

Refira-se que também existiram limitacoes ao longo do estagio profissional, nomeadamente
limitacoes temporais inerentes a sua configuracdo que nao possibilitaram o desenvolvimento de um
trabalho mais soélido e proficuo, sobretudo, na disciplina de Educacado/Formacao Musical (onde se
lecionaram 3/4 horas a cada turma).

Dada a natureza deste relatério de estagio também houve pouco espaco para estender
determinados assuntos como, por exemplo, a contextualizacao do ponto de vista histdrico, sociologico
e estético dos fendmenos musicais de todos os periodos historicos e suas obras musicais

representativas.
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Em concordancia com Zani Netto (2005, p. 335), uma vez que a “analise musical & sem
duvida uma ferramenta de aprendizagem, de aquisicdo de conhecimento e de construcdo de um
dominio da linguagem musical, (...) considera-se necessario que haja maior integracao entre a analise
musical e as outras disciplinas tedrico-praticas constantes dos cursos de musica, uma certa disposicao
mais holistica do processo de aprendizagem.”

Foi neste sentido que o projeto de intervencao se direcionou, apelando a um ensino e
aprendizagem transversal da musica através da componente de Analise Musical. Ao longo das aulas
desenvolveram-se praticas de Analise Musical através de correntes estéticas do pensamento teorico
musical e técnicas de composicao que lhe estao associadas, levando os alunos a estabelecer pontes
entre as varias disciplinas. Tais praticas revelaram-se bastante positivas podendo concluir-se que €
possivel e vantajoso incluir a componente de Analise Musical em todas as disciplinas, sob o olhar
particular de cada uma, contribuindo para aprendizagens musicais significativas por parte dos alunos.

Face a questdo colocada no titulo do presente relatorio, e apos a investigacao e intervencao
pedagogica e suas reflexdes, é licito afirmar-se que a Analise Musical nao deve ser uma componente

exclusiva da disciplina de Analise e Técnicas de Composicao.
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ANEXO | — INQUERITO AOS ALUNOS (MODELO)

Inquérito n.° 1

O presente inquérito constitui um instrumento de recolha de dados inserido no projeto
de intervencao pedagogica supervisionada A Analise Musical na Formacae do Jovem Musico:
componente exclusiva da disciplina de Analise e Técnicas de Composicao?, realizado no ambito
da Unidade Curricular de Estagio Profissional, do 2.° ano do Mestrado em Ensino de Musica da
Universidade do Minho.

Este inquérito tem como objetivo compreender a perspetiva dos alunos do Conservatdrio
de Musica Calouste Gulbenkian de Braga sobre a componente de Analise Musical no curso de

Musica. O inguérito sera andnimo garantindo-se a total confidencialidade dos dados facultados.

| = Identificacao

Idade:

Género: Masculino |:| Feminino |:|

Curso: Basico de Musica D Secundario de Musica |:|

Area do curso: Composir;{aoD Formacao Musical |:| Instrumento ou Canto |:|
Com que idade comecaste a estudar musica?

Pretendes seguir a profissao de musico? Sim |:| Nao |:|

N o o oA w N

Caso tenhas respondido “Nao” a pergunta anterior, que profissao queres seguir?

Il — A Analise Musical no Curso de Misica

1. 0O que entendes por Analise Musical (Escolhe a opcao que consideras mais completa)?
|:| Identificar a estrutura de uma obra musical, tonalidade/modalidade, compasso,
ambito e aspetos melddico-ritmicos.
D Compreender o contexto em que a obra musical foi escrita e os elementos
composicionais que a compdem como, por exemplo, o ritmo, a melodia, a

harmonia, o compasso e a forma.
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2. A Analise Musical deve ser estudada em (coloca um X nas opcoes gue consideras
corretas):
|:| Analise e Tecnicas de Composicao
[ ] Instrumento e Canto
|:| Historia da Cultura e das Artes e Formacao Musical
|:| Todas as disciplinas

3. De 1 a b como classificas o contributo da Analise Musical para o estudo da tua area
musical (Composicao, Formacao Musical, Instrumento/ Canto), tendo em conta que 1 =

muito pouco, 2 = pouco, 3 = indiferente, 4 = mediano, 5 = muito significativo?

1] 201 3[]a[] 5[]

4. Com que frequéncia analisas o repertdrio que interpretas?

Nunca |:| As vezes D Muitas vezes |:| Sempre |:|

b. Se respondeste afirmativamente a pergunta anterior, em que contexto (s)?
Na escola na sala de aula D Na escola em atividades extracurriculares D

Em casa |:| Qutro |:| qual?

Il = A Analise Musical nas disciplinas de Historia da Cultura e das Artes e Formacao

Musical

1. Identificas nas aulas de Formacao Musical atividades de Anélise Musical?

Sim D Nao D
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Se respondeste “Sim” a pergunta anterior, menciona algumas dessas atividades.

Consideras que a Analise Musical contribui para a tua aprendizagem dos conteudos da
disciplina de Formacao Musical?
Sim D Nao |:|

Justifica:

Identificas nas aulas de Historia da Cultura e das Artes atividades de Analise Musical?

Sim D Nao D

Se respondeste “Sim” a pergunta anterior, menciona algumas dessas atividades.

Consideras que a Analise Musical contribui para a tua aprendizagem dos contetdos
programaticos da disciplina de Historia da Cultura e das Artes?

Sim D Nao |:|

Justifica:

115



116



ANEXO Il — AUTO-AVALIACAO DAS APRENDIZAGENS REALIZADAS AOS

ALUNOS (MODELO)

Auto-avaliacao das aprendizagens realizadas pelos alunos

A abordagem analitica da obra contribuiu para a tua compreensao dos conteudos programaticos

abordados nestas aulas? Em que medida?

“Se o intérprete nao conhece a obra infimamente, nao sera capaz de a interpretar de forma

apropriada.” (Adorno & Paddinson, 1982, p. 171).

Comenta esta afirmacao, referindo qual o papel da disciplina de Historia da Cultura e das Artes

para a tua formacgao enquanto jovem musico.
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