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Resumo

Introducéo de Elementos da Partitura na Préatica da Iniciacdo a Guitarra

Um dos principais desafios na iniciacdo a guitarra revela-se na necessidade de apreender um vasto
conjunto de informagGes, referentes a notagdo musical, digitacio especifica da guitarra e sua coesdo na
performance. A exposicao inadequada destes elementos, por parte do professor, podera constituir um
entrave ao desenvolvimento da literacia musical e do dominio do instrumento, podendo evidenciar uma
visdo pedagdgica conservadora, exclusivamente direcionada para os elementos tedricos e textuais, que
desvaloriza o desenvolvimento musical global. Paralelamente com a frequéncia na PES, realizou-se uma
revisao da literatura existente no &mbito da pedagogia e psicologia musical, fazendo-se, posteriormente
uma andlise do panorama do ensino da iniciagcdo a guitarra em Portugal, essencialmente através da
aplicacdo de questionarios e da analise de obras didaticas. A definicdo de onze critérios chave para a
introducdo dos elementos musicais na iniciacdo constituiu a base para se definirem as principais

estratégias sobre a mencionada tematica.

Palavras-chave: iniciacdo musical, partitura, guitarra, alfabetizacdo musical, literacia musical

Abstract

Introduction of Score Elements at the Basic Level of Guitar Education

One of the most challenging points in the guitar beginner level is the requirement to learn a wide range
of information regarding musical notation, guitar notation, and their cohesion in performance. The
inadequate exposure and introduction of these elements by the teacher could become an obstacle to the
musical literacy and guitar technique development and may highlight a conservative pedagogical
view, directed at the theoretical and textual elements, that devalues the overall musical development. At
the same time as attending PES, a revision of existing literature on pedagogy and musical psychology
was done, then, afterwards, an analysis to the beginner guitar teaching panorama in Portugal was also
made. The definition of eleven base criteria for introducing musical elements in beginner level was the

foundation for defining the main strategies on the subject.

Key-words: musical beggining level, score, guitar, musical literacy



Lista de Simbolos e Abreviaturas

AME
CREV
PAA
PES

Cordas Soltas

Dedos da mao direita

Dedos da méao esqueda

Associacio Musical de Evora;
Conservatorio Regional de Evora — Eborae Mvsica;
Prova de Aptiddo Artistica;
Prética de Ensino Supervisionada;
(1) -cordan®1;

(2) -cordan®?;
(3)-cordan3;
(4)-cordan®4;

(5) -cordane5;

(6) -cordan®6;

p — dedo polegar;

I —dedo indicador ;

m — dedo meédio;

a— dedo anelar;

1 — dedo indicador;

2 — dedo médio;

3 —dedo anelar;

4 — dedo mindinho.



INDICE GERAL

INTRODUGAO ...ttt 1
PARTE | — PRATICA DE ENSINO SUPERVISIONADA ........c.coiieieeeereiesieeeesssesisssienissssenissenes 4
I. Caraterizagao da BSCONA. ........ccveieieiiiee et 4
1. 1. Caraterizacao da 0ferta EUUCALIVA ..........cccvieeieieiese ettt st eera e e e e tesresresneaneas 5

1. 2. NUMero de alunos d0 CREV .......c.ciiiiiiiiiieie et 5

1. 3. Caraterizacao da Classe 08 QUITAITA ........cccvieereierere et e et e et e st reena e e e e aesresresreaneas 6
T PrAtiCa EQUCALIVA. .......coiiiiiiciicie bbbttt bbbt b ettt 6
R I @ g 1= g1 = To (o g @0 To] 01T = | ST P 6

2. 2. DesCriGa0 d0S ODJELIVOS UOS CUISDS. .. ..cueeueeueertiteriestesteaiieee sttt sbesbe st s e et e bessesbesbe bt s beest e e e nnesbesbesbesneaneas 6
R B O U £l o N o (o [T ot F- Vot o TSP P PR PP 6

2.2, 2. CUISO BASICO ... vttt 7

2. 2. 3. CUISO SECUNTAITO .....vviiiieiet ettt 9

2.2. 4. M0d0S € €SCalaS 0. AVAITAGAD.........eiuiiiiiiiii et 10

2. 3. INFOrmMAgGBES AUICIONAIS ......e.veviieiieieit ettt b bbbttt b e 10
111. Descricao e registo do percurso dos alunos acompanhados............ccevererierieeninieniesenenieneeens 11
K Y (1 oI N (T T o Lo ) RO URUTO PR TRPRP 11

3. 2. ATUNO B (INKCTAGAD) ...ttt bbb bbb bbb bbbt b et nn e 17
KT Y 11 ol O (Ao T - 1U ) ISP U TP PRTTRPRP 21

K N (1 ol B ST o 1U ) OSSP U TP PR TRPRP 28
T N (0] oI =l (ST o - T ) ISP 36
N [0 oI = Ao UL ISR 41

3. 7. 0ULros AluN0S e TNICTAGAD .......ccuiitirieitietiei ettt bbbt bttt sb e bbbt be e 48

3. 8. Projeto Educativo: Participagdo no Quarteto de guitarras do CREV .........cccooiviviriiinieie e 52
CONSIAEIAGDES TINAIS ... vttt bbbttt bbbttt b e bbbt b et 56
PARTE 1 — INVESTIGACGAOQ ......ooiiieieeeeeeeeesssees e tenses s essesn s sssssse s s st s 58
IV ESEA0 T8 AT ...ttt n e nenn e 58
4.1. Contextualizagdo histérica: O uso da partitura na pratica MUSICal ...........c.cooerrerirniineneeec e, 58
4.2. Apresentacio da ProDIEMALICA..........cccoiiiiiiirece bt 61
4.3. Partitura na Iniciagdo Musical: pertinéncia € metodologias ..........oovvereiriireninenee e 64
4.3.1. A Pedagogia musical de finais do SECUID XIX .....coiiiiiiiiiiiese et sne e 65
4.3.1.1. O contributo de EAWIN GOFAON ........ciriiriiiieiiiccsiee e e 67
4.3.1.1. 1. PriNCIPIOS QEIAIS ....euviuereeerieeiereetesistesesteseseetesestesesteseseesesseseseasesesteseseesesseseseeseneasesessenesseseseesensasesesseseneas 67

4.3.1.1.2. Pertinéncia da introdUGAD da PAITITUIA ........cc.eiuereeieieec et 69

4.3.2. SOUNT DEIOTE SION 1.ttt bbb bbb bbb b bbb ettt e bbbt 70
4.3.2. 1. PriNCIPIOS QEIAIS ...e.viuvevieetetiiti et ste ettt st st st et et s e te et e te s be s b e s e s e s e eb e e te e be s b e ns et et e st et e ebeebesbesbe s enseseaneene e 70



4.3.2.2. Introducdo da notagao: apliCACAOD PraALICA.........ceiiveiriiieirieirte et 72

4.3.3. ViSA0 0 QULOTES QUITAITISLAS ...vevevetiriirtesiestestesiesiestesteste st sbe st st sbe st sbe st besbesbesbesbesbe st et e sbesbesbeabeabenbeabenre e 75
4.3.4. Notagdes alternativas na INICIACA0 MUSICAL ........cccuiiiiiiiiiiii e 77

V. Reflexdes e critérios para a abordagem dos elementos escritos na Iniciacdo Musical............... 81
5.1. Compreender a Pedagogia Musical a luz da PSICOIOQIa........cccccvieiiiieeiieiieieie e 81
5.2. Introducdo de mUsica tradiCIONAL ...........ccuiuiiiiiriiiiee ettt bbbt 92
5.3. Critérios para a aprendizagem do instrumento na Iniciagdo MUSICal ...........cccceevveriiiiiiiriiiii e 97
5.3.1. Critérios gerais para a introdugao dos elementos da Partitura.............cccveeveericiensinseiesese s 97

5.3.2. Critérios aplicados a liVros AIdALICOS ..........coreireiieieee et 101

5.3.3. Outras consideragdes gerais acerca da INiciag8o MUSICAL ...........ccoiveiriiieininicc s 101

5.3.4. TADEIA RESUMIO ...ttt bbbttt bbbt b bbbt bbbt bt bt ekt eb e bt e bt et e ebe et e sbeebe et 104

V1. Ensino da guitarra €m POrTUQAl ..........ccooiiiiiiie ettt st st 105
6.1. Iniciaco & guitarra em Portugal (histOria e atualidade)..........cccoeveiiiiiiiiiiiiies e 105

6. 2. Literatura didatica para iNiCIaGA0 @ QUITAITA..........coviirieiiirieice ettt 106
6.2.1. Lista de obras didaticas para iniciacdo a guitarra em POrtugal...........ccocuvviiiiiiiiiiininniiisinsesnsnsesn e 108

6.2.2. Analise de MELOAOS POTTUGUESES .....uviviiuiiiiiiiiitite it ste st ste st stesbe st bestesbesba bt besbesbesbesbeabeabesbesbesbaabesresrantens 109
6.2.2.1. Iniciacdo a guitarra (2012) de AIreS PINNEIND ......cviveiiiiiiiieisce s 109

6.2.2.2. Eu, a guitarra e as Notas e Iniciacdo em duo de Guitarras (2014) de Paulo Valente Pereira..................... 122

6.2.2.3. Elemento e gesto (vol.1) (2017) de EUFICO PEIEIA........ceviveiriiiiieiiceseees s 132

6.2.3. Analise de MaNUAIS POTTUGUESES .......ueuetereareeerereeseseeseeseeaseseeseseesesseneasesessessesessesesseseasessasessesessesessensaseneas 147
6.2.3.1. Onde fica o sol na guitarra (1997) de JOE0 Pedro DUAITE .........cccooueiieieiiiiinene e 147

6.2.3.2. Manual Didactico de Guitarra Classica — volume 1 (2013) de Adolfo Carlos Mendes ............ccovvvernenene. 158

6.2.3.3. Manual de Guitarra Classica de JOA0 RESENAE (2017)....c.cviueerieirieiriiiiieie st 161

6.2.4. ANAlise de [teratura EStrANGEITA ... .iviiii ittt sttt se et te e e st te st e e tesbesbesbeatestesbeareareaneatens 165
6.2.4.1. Zbirka Kompozicija za Gitaru (7.2 edi¢éo) (1980) de Vjekoslav Andreé ............ccooverneneneneneienseneeenes 165

6.2.4.2. Basic Pieces (VOI. 1) (1996) de JUAN A. MUFO .....c.oiviiiriiiiiieisiee et 176

6.2.4.3. Mes débuts a la guitare (2001) — Francis KIEYNJANS ........cccoeiiiiiiiiiiineesee s 182

6.2.5. Reflex8es da analise da lItEratUra............eoviireirei et ne e e 189

6. 3. APIICACAD dE QUESTIONAITOS ... .ottt ettt et b ettt se ettt sb e et sr e b nnes 193

LT TR = 0] 10 ] 1 (0 1RO PRURPRURN 193

6. 3. 2. ANALISE 08 FESUITAAOS .....veuvveeeiisietteieesieee ettt sttt e st ete et e e et saeseeteseete s et e ssesenaeseesessateneas 193

6. 3. 3. Reflexdes da analise a0S QUESTIONATIOS ..........cvieiieieeieisiee e seee e ste e e et seesesaesesseseaneeas 211
CONCLUSAQ........ccoovvirirrrrrs OSSOSO 213
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS ...ttt sttt 216
Bl BALIOGRAFIA ................................................................................................................................ 220
APENDICES. ...ttt s e sa e e e e et e e et e e ae e e nae e are e anaeeennen 221
Apéndice n.° 1: Proposta de atividades didAtICAS...........covreiiiriiireer e 221
IR To o [0 I - W T=1 0o o T RS 221

1.2, TOCAN COM CAMDES .....veveteteeteete ettt ettt ettt sttt skttt bbbt bbbt bbbt bbb bt e bt e bt e bt bt bttt et et e et e nb et e be e 221
Apéndice n.° 2: Entrevistas a autores de MEtod0oS POrtUGUESES. .......ccvevrrirririeeirieieririeneeiesieesiesee e e e 223

2. 1. Entrevista realizada a AireS PINNEITO .........cociiiiiiii et 223

2. 2. Entrevista escrita @ Paulo Valente PErEINa..........ccuoeiieiiiriiiieisee e 226

2. 3. Entrevista esCrita @ EUMCO PEIEITaA ........ccoiriiieie e 227



2. 4. Contactos com Professores ENrEVISTAUOS. ... ....uiiiiiiiiiiii st ane s 228

APENAICE N.0 3: QUESTIONATIOS ....cvveuveeieitestisie et e ee e e ste st te st e e e et e st e te s e e teese e e et e st e stesteabeeseenseseenteneeseenreaneans 229
3. 1. E-mail enviado a professores de guitarra €m POrtUGal ..........c.cuviiiiiiiiiiiiniii s 229
3. 2. Formulario do queStIONAIio @ OCENTES .........cevveriiiereiierisieeeeseee st ese et e et sae e te e te et e s resaesesneneareeas 229
3. 3. FOrmulario do qUESTIONANIO @ QlUNDS........cuerveviieriieeresiese et stere st et e e e et esaeseste e te e e sesaesesaesessessanenas 233

indice de Figuras

Figura n.° 1: Escala de D6 Maior representada atraves de uma eSCada...........ocoeervrereevinnenreernnenneeenen. 15
Figura n.° 2: Desenho & mao feito em contexto de aula: associagdo entre sustenido e desenho de uma

(o= LY T i RN 16
Figura n.? 3: Cancéo dada ao aluno C com as respetivas tarefas discriminadas. ............ccoceeerererienne 26
Figura n.° 4: Jogo de correspondéncia entre cartdes; exemplo comanota la. ... 50
Figura n.° 5: Jogo de cartBes com figuras ritmicas: Exemplo de uma combinacédo possivel. ................ 51

Figura n.° 6: Folheto dos concertos da XXII Semana da Porta Aberta, organizados pelo CREV. Fonte:
(O Y 70K ) TSRS 53
Figura n.° 7: Folheto de apresentacéo do concerto do Quarteto de Guitarras do CREV, inserido no ciclo
Quartas Musicais. Fonte: Casaréo - Pastoral Universitaria de Evora (2019). .......cccocvvvevveveersesereeennns 53
Figura n.° 8: Programa comemorativo dos 20 anos de Patriménio Educativo. Fonte: Fundacgéo Alentejo
201 ) RSO PS 54

Figura n.° 9: Programa do concerto do Quarteto de Guitarras do CREV, integrado no ciclo de concertos

Modsica no Péatio. Fonte: Direcdo Regional de Cultura do Alentejo (2019).......cccocvvvvveivnienienienenieninnens 54
Figura n.® 10: Cartaz do concerto do Quarteto de Guitarras do CREV, realizado no Museu Nacional Frei
Manuel do Cenéculo (Evora). Fonte: CREV (2019). .......c.cueucicueieeieeeeeeeeeseesessesessesessessssessessesssean, 55
Figura n.° 11: Comparagdo entre a leitura musical no ensino tradicional da masica e o ensino segundo o
método de Suzuki. Fonte: Gendron & RODErts (2012).........ccvveiieiieriiiiseiee e 67
Figura n.° 12: Representacédo de escrita musical analdgica. Fonte: Torre, 2018. ........cccoovvevnerinerinnne 78
Figura n.° 13: Partitura com leitura relativa utilizando duas linhas. Fonte: Faria, 2014. ............ccc.o.... 78
Figura n.° 14: Partitura de Brincar aos sons 1. Fonte: Costa (2015). .......ccocvrererereiciineiise e 79
Figura n.° 15: Partitura de Brincar aos sons 2. Fonte: Costa (2015). .......covvrererenieieiinenise e 79
Figura n.% 16: Excerto de peca escrita €m grafiSMOS..........cccuririeirinininise e 80
Figura n.° 17: Excerto de peca escrita com instrugdes de execucdo e imagens/pinturas............c........... 80

Figura n.° 18: Exemplo pratico de explicacdo de compasso 4/4, com seminimas e colcheias. Figura
tripartida em partes a), b) e c), contando da esquerda para a direita. .........cccoceeeererieeiene e 84

Figura n.° 19: Licao n.° 24 do método Iniciacdo a guitarra, de Pinheiro. Fonte: AVA Editions (2012).


file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484136
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484137
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484138
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484139
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484140
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484140

Figura n.° 21: Exercicio do livro Eu, a guitarra e as notas, de P. V. Pereira. Fonte: AVA Editions (2014).

................................................................................................................................................................ 89
Figura n.° 22: Excerto da Licdo n.° 1 do livro Iniciacédo a Guitarra de A. Pinheiro. Fonte: AVA Editions
20 ) TSRO 89
Figura n.° 23: Excerto da Li¢cdo n.° 2 do livro Iniciacédo a Guitarra de A. Pinheiro. Fonte: AVA Editions
20 ) TSSOSO 90
Figura n.° 24: Cancéo tradicional Que linda falua. Fonte: Resende (2017). .....cccceoveiveiiiiineneicicne 93
Figura n.° 25: Cancéo tradicional O macaco. Fonte: Resende (2017).......cccovrerereeiieiinenineneseneeeenes 94

Figura n.° 26: Cancdo tradicional Parabéns a vocé. Fonte: Adaptada da Musica para adivinhar 01
(documento ndo publicado de AIres PINNEITO). .......cvcieiviiee e 95
Figura n.° 27: Cancéo tradicional O Bal&o do Jodo, retirada do livro Eu, a guitarra e as notas, de Paulo

Valente Pereira. Fonte: Ava Eitora (2014). .......covoiiiiiiiieieieieeeese e 95
Figura n.° 28: Exercicio do livro Eu, a guitarra e as notas, de P. V. Pereira, pagina n.° 5. Fonte: AVA
EQITIONS (2014). ..ttt 99
Figura n.° 29: Exercicio para trabalhas as pausas de seminima e minima e as notas f4 e sol, da sexta
(010 o - PRSPPSO 113
Figura n.° 30: Licdo n.° 1 (excerto) do método Iniciacdo a guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA
EQITIONS (2012). ... cuiieeiieiisieies ettt ettt s et ettt e bt R et et e e e ne et nennene et nenreneanen 113
Figura n.° 31: Licdo n.° 1 (excerto) do método Iniciacdo & guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA
EQITIONS (2012). ... cueieeiiieiisieies ettt s et et s et et et Rt et e e e ne et n e e ene et e e nreneenen 114

Figura n.? 32: Utilizacéo de colunas que representam a unidade de tempo, neste caso, a seminima. Li¢do
n.° 3 (exercicio a) do método Iniciacdo a guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA Editions (2012)...114

Figura n.° 33: Introducéo das pausas de seminima e minima. Ligdo n.° 8 (excerto) do método Iniciacéo

a guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA Editions (2012)........ccccveiiiieiiiiiie e 115
Figura n.° 34: Licdo n.° 5 (excerto) do método Iniciacdo a guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA
EQITIONS (2012). ..ttt bbbt b e e n e 116
Figura n.° 35: Licdo n.° 18 (excerto) do método Iniciacdo a guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA
EQITIONS (2012). ...ttt b bbbt b bbb n e 116
Figura n.° 36: Licdo n.° 13 (excerto) do método Iniciacdo a guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA
EQITIONS (2012). ...ttt bbbttt b et ne e n e 116

Figura n.° 37: Conversdo da simbologia proposta pelo autor para a pauta musical. Seccéo referente a
notas “dentro da pauta musical”, “abaixo da pauta musical” e “nos espacos”. Ligdo n.° 13 (excerto) do
método Iniciacdo a guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA Editions (2012). .......cccccoovevvienneninnene 117
Figura n.° 38: Licdo n.° 21 (excerto) do método Iniciacdo a guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA
EQItIONS (2012).....cuieeeeietisieti ettt ettt ettt e et e et et Re et e e e te s nenaene et e ne st enennan 118
Figura n.° 39: Licdo n.° 21 (excerto) do método Iniciacdo a guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA
EQItIONS (2012).....cuieeeeietisieti ettt ettt ettt e et e et et Re et e e e te s nenaene et e ne st enennan 118


file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484151
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484151
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484160
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484160
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484161
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484161

Figura n.° 40: Licdo n.° 24 (excerto) do método Iniciacdo a guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA

0 LT TS 20 TSRS 118
Figura n.° 41: Licdo n.° 2 (excerto) do método Iniciacdo a guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA
0 LT QT 20 TSRS 119
Figura n.° 42: Licdo n.° 3 (excerto) do método Iniciacdo a guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA
0 LT QT 2 TS ST 119
Figura n.° 43: Licdo n.° 18 (excerto) do método Iniciacdo & guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA
EQItIONS (2012)....eiiteiieie ettt sttt sttt et R Rt Rt sttt s R e e Reereerentenrenteneenen 120
Figura n.° 44: Licdo n.° 14 (excerto) do metodo INICIAGAD...........ervrveririeririeiieeiee e 120

Figura n.° 45: Excerto da 3.2 pagina do método Eu, a Guitarra e as notas, de Paulo Valente Pereira.

.............................................................................................................................................................. 120
Figura n.® 46: Legenda da simbologia usada por Napoleon Coste relativa a digitagdo da obra 25 Etiden
fur Gitarre (digitagdo da mao direita destacada). Fonte: Coste, N. (1921). ...cccooevveiivininienineieiee 120
Figuran.® 47: Simbologia convencional relativa @ mao direita em associacdo com a simbologia utilizada
.............................................................................................................................................................. 121
Figura n.° 48: Jogo das cancGes escondidas (excerto). Fonte: AVA Editions (2014b). ........cc.ccccevvenees 124
Figura n.° 49: Excerto das conversas entre o Mi e o Si do livro Eu, a guitarra e as notas de P. V. Pereira.
.............................................................................................................................................................. 127
Figura n.® 50: Pega n.° 23 — Meu irmé&o (excerto), do livro Iniciacdo em duo de guitarras de P. V. Pereira.
.............................................................................................................................................................. 127

Figura n.° 51: Lengalenga A galinha mais o pato... do livro Eu, a guitarra e as notas P. V. Pereira. .128
Figura n.° 52: Excerto da peca O meu chapéu tem trés bicos do livro Eu, a guitarra e as notas P. V.
o] £ - VS SSSSSSPRPRP 128
Figura 53: Cancdo Miguel olha a Maria do livro Eu, a guitarra e as notas P. V. Pereira. Fonte: AVA
EdItioNS (20140). ...eiiieieiesee ettt ettt neaan 129
Figura n.° 54: Excerto da pega n.° 28: Nao Te Quero do livro Eu, a guitarra e as notas de P. V. Pereira.

Figura n.° 55: Peca n.° 13 Bravo Fura Bolos! (excerto). O asterisco do final do titulo remete para a
=10 UL L= 0] v PSR 131

Figura n.? 56: Exercicio do livro Eu, a guitarra e as notas de P. V. Pereira. Fonte: AVA Editions (2014b).

.............................................................................................................................................................. 132
Figura n.° 57: Exercicio n.° 101 do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).
.............................................................................................................................................................. 133
Figura n.° 58: Exercicio n.° 3 (excerto) do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica
(2007 ettt e £ £ R E bR R £ R R £ b bRt E kRt e bR e et ne e 134
Figura n.° 59: Exercicio n.° 115 do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).
.............................................................................................................................................................. 134


file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484162
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484162
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484165
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484165
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484166
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484176
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484176

Figura n.° 60: Exercicio n.° 196 do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).

.............................................................................................................................................................. 135
Figura n.° 61: Exercicio n.° 264 do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).
.............................................................................................................................................................. 135
Figura n.° 62: Exercicio n.° 233 do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).
.............................................................................................................................................................. 136
Figura n.° 63: Exercicio n.° 196 do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).
.............................................................................................................................................................. 136
Figura n.° 64: Exercicio n.° 160 do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).
.............................................................................................................................................................. 136
Figura n.° 65: Representacdes do forte e piano (conversa entre amigos), eco (som na montanha) e
crescendo (comboio a aproximar-se). Fonte: Série Didatica (2017). .....ccovvvvevererierieieeeee e 137
Figura n.° 66: Representacdo de compassos musicais por analogia. Fonte: Série Didatica (2017). ....138

Figura n.° 67: Exercicio n.° 7 (excerto) do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica

220 OSSPSR 138
Figura n.° 68: Exercicio n.° 36 do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).
.............................................................................................................................................................. 139
Figura n.° 69: Exercicio n.° 195 do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).
.............................................................................................................................................................. 140
Figura n.° 70: Exercicio n.° 144 (excerto), pagina 59 do livro Elemento e gesto de E. Pereira. .......... 140

Figura n.° 71: Distin¢do entre graus conjuntos e outros intervalos maiores, através da analogia com 0s
degraus de uma escada, do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017). ........ 141
Figura n.° 72: Tépico Como desenhar um som? (excerto), do livro Elemento e gesto de E. Pereira...141
Figura n.° 73: Tépico Como desenhar um som? (excerto), do livro Elemento e gesto de E. Pereira...141

Figura n.° 74: Exercicio n.° 84. Exemplos praticos da Il posicéo do livro Elemento e gesto de E. Pereira.

Figura n.° 76: Representacdo da tonica de Fa utilizando a analogia do lazer e descontracdo de umas
férias, do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017). .....ccccovvcvrvrerererinennnen. 144

Figura n.° 77: Exercicio n.° 102 do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).

.............................................................................................................................................................. 145
Figura n.° 78: “Notas até a V (quinta) posi¢do”, pagina n.° vi do manual Onde fica o Sol na guitarra.
.............................................................................................................................................................. 149
Figura n.° 79: Peca A Correr (excerto). Fonte: Duarte (1997). .....ocooeiiieieieee e 150
Figura n.° 80: Peca Entra a mao eSquerda (EXCEITO). .......ccurverrerreieerisieniesre e 150
Figura n.° 81: Peca Contando Siléncios (excerto). Fonte: Duarte (1997). ......ccovvrrineiernieneinieees 151

X


file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484196
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484196
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484201
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484202

Figura n.® 82:
Figura n.® 83:
Figuran.® 84:
Figura n.° 85:
Figura n.° 86:
Figuran.° 87:
Figuran.® 88:
Figura n.® 89:
Figura n.° 90:
Figura n.° 91:
Duarte (1997)
Figuran.® 92:
Figuran.® 93:
Figuran.® 94:
Figura n.® 95:
Figura n.® 96:
Figuran. 97:
Figuran.® 98:

Peca A ponte (excerto). Fonte: Duarte (1997)......cccccviviiieiiiieeie e 151
Peca Tem dé sim?. Fonte: Duarte (1997). ...cocveeiieeiise e 152
Peca Susto com sustenidos (excerto). Fonte: Duarte (1997). ....cccccveveveveeieneieeviennnnn, 152
Peca Dividir o tempo (excerto). Fonte: Duarte (1997). ...c.cccvvveveveieene e, 153
Jogos para a mao esquerda: O Martelo. Fonte: Duarte (1997). .....ccccvevvvivevciviiiesnenn 153
Peca Coral (excerto). Fonte: DUarte (1997)......cccvveiiiiiieeie e 154
Peca Geometria IV (excerto). Fonte: Duarte (1997). ....coovvviiiineieieicieesese e 155
Exercicios Jogos com cordas pisadas (excerto). Fonte: Duarte (1997). ......cccoceevrennns 156
Peca Jogo com CarrilhGes — Afinar (excerto). Fonte: Duarte (1997). ........ccocvvrennenee 156
Seccdo relativa a tonalidade de Ré menor (excerto da peca popular portuguesa). Fonte:
e eteteteetereeteteeteseeteseeteseetetetetetetete e ete s te s eRe b eRe et eRe et oA e R oAt e teR e et e Rt et e e e Re s ete s ete s ete e erennereee 157
Seccdo relativa a tonalidade de L& Maior (excerto). Fonte: Duarte (1997).......c.ccceve.. 157
Estudo da corda (2). Fonte: Mendes (2013). ........ccoveeveereereerseensnsssssssessessensensensnsnes 159
Peca infantil Eu fui ao jardim celeste (excerto). Fonte: Mendes (2013). .......c.cccceevneen. 160
Peca tradicional portuguesa Alecrim (excerto). Fonte: Mendes (2013). ........c.ccccevueneen. 161
Peca tradicional portuguesa Natal (Evora) (excerto). Fonte: Mendes (2013). .............. 161
Excerto da lengalenga Sola Sapato. Fonte: Resende (2017). ..cccovovvveveveeieneieerienenn, 163
Lengalenga Sola Sapato. Fonte: Resende (2017). .....ccvvvrereneneneieieisese e 163

Figura n.° 99: Exercicio preparatério da cancdo Que linda falua. A primeira nota fa, 3.° tempo do
primeiro compasso, deveré ser tocada com o dedo n.° 1, e ndo com o dedo n.° 3, como indicado. Fonte:
Resende (2017)

Figura n.® 100: Peca n.® 1: Tike, tike tacke. Indicagdes do autor no canto superior direito. Fonte: Svjetlost

(L980). vttt b b E R £ R £ R R R R R ARt bR ek e bt b et bbb et 167
Figura n.° 101: Napoleonov plac. Fonte: Svjetlost (1980). ......ccoovviririiiieienieeeesese e 169
Figura n.° 102: Excerto da pe¢a n.° 80. Indicacao de “Execucao de acordes [sic.] melodicos sem apoio”.
.............................................................................................................................................................. 173
Figura n.° 103: Excerto da peca n.° 83. Apds a barra de repeticdo (compasso n.° 49), a digitacdo da méo
direita explicita 0 movimento do polegar entre oitavas. Fonte: Svjetlost (1980).........c.cceoevviivenirnnnn. 173
Figura n.° 104: Compassos n. ®9-12 da peca n.° 91 (I11.2 posicdo em contragcdo com extensdo posterior
o (o 0 B =T [0 ) SRS 175
Figura n.° 105: Compassos n.”* 1 a 4 da peca n.° 98. Fonte: Svjetlost (1980)........cccccevvvrevevvniererinne 175
Figura n.° 106: Sec¢do Posicién de la mano izquierda. Fonte: Muro (1996). ........cccccevvevvivreienieninnens 176
Figura n.° 107: Secc¢do Posicién de las notas en el diapason. Fonte: Muro (1996). ........cccceevvvrernenns 177
Figura n.? 108: Secgéo Los valores de las notas (excerto). Fonte: Muro (1996)..........ccccvvvverenennenns 177
Figura n.° 109: Peca n.° 21, A Lament. Fonte: MUro (1996).........cccccevviieieiieeiese e ese e 178
Figura n.° 110: Peca n.° 66, La marcha de los elefantes (excerto). Fonte: Muro (1996).........c............ 179
Figura n.® 111: Legenda (excerto) da peca n.° 66, La marcha de los elefantes. Fonte: Muro (1996)...179

Xi


file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484213
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484213
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484214
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484216
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484217
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484219

Figura n.° 112: Exercicio ritmico preparatério da peca n.° 7. Fonte: Muro (1996)..........ccccceevevernenne. 180
Figura n.° 113: Introducdo do sustenido; exercicio ritmicos preparatério da peca n.° 19. Fonte: Muro
(S ) TSP 180
Figura n.° 114: Peca n.° 6, El cuento del pescador (excerto). Fonte: Muro (1996). .........ccccceevevernaee. 181
Figura n.° 115: Introducdo do capitulo n.° 10 — Melodia en la voz superior con acompafiamiento de
indice y pulgar. Exercicio preparatorio da pe¢a n.° 68. Fonte: Muro (1996). ........cccccevvvveveieiienieae 182
Figura n.® 116: Peca n.° 12 En traversant les deux ponts (excerto). Fonte: Kleynjans (2001, caderno184
Figuran.® 117: Peca n.° 13 A Saute-mounton (excerto). Fonte: Kleynjans (2001, caderno do professor e

AOS PAIS). vttt R bR bR R R R Rt R et b b 184
Figura n.° 118: Indicagdes técnicas acompanhadas de imagens ilustrativas da peca n.° 8 L’ami Rémi.
.............................................................................................................................................................. 185
Figuran.® 119: Exercicio preparatério da pega n.° 20 Le Petit Soldat de plomb. Fonte: Kleynjans (2001).
.............................................................................................................................................................. 185
Figura n.? 120: Peca n.° 20 Le Petit Soldat de plomb (excerto). Fonte: Kleynjans (2001, caderno.....186

Figura n. 121: Pe¢a n.° 3 Mimi et Sissi dansent ensemble. (excerto). Fonte: Kleynjans (2001, caderno
(o o 0] (0] {=13T0 Q=N [0S o - £ SRS 186

Figura n.° 122: Peca n.° 4 Mimi et Sissi dansent encore ensemble. (excerto). Fonte: Kleynjans (2001,

caderno do ProfesSOr € A0S PAIS) ....civeieeiieiiiiiii ittt re st re et sre e e be s e e e e s be e b e sbeeteenbesreenrenre e 186
Figura n.° 123: Exercicio preparatorio da pega n.° 31 Tango corse. Fonte: Kleynjans (2001). ........... 187
Figuran.® 124: Apresentagdo da nota Si na peca n.° 2 La Marche de Sissi I’impératrice. Fonte: Kleynjans
(2001, caderno do profeSSor € A0S PAIS). .....cveieiieeieie ettt sttt beeresreens 187
Figuran.® 125: Peca n.° 26 La Boite & joujoux (excerto). Mudancas de posi¢do no compasso n.° 4. Fonte:
Kleynjans (2001, caderno do professor € A0S PAIS)........cceiiiieiieieiiiesieseeiese et se e sre e sre et sre s 187
Figura n.° 126: Pega n.° 8 L’Ami Rémi (excerto). Fonte: Kleynjans (2001, caderno do aluno).......... 188
Figura n.° 127: Periodo de aprendizagem da guitarra dos alunos. ............ccceerernenneneienenineeseenes 194

Figura n.° 128: Motivacédo dos alunos referente a aprendizagem da guitarra e ao repertério tocado...194
Figura n.° 129: Conhecimento prévio do rePertOrio. .........cccviieirerieeiserisie s 195

Figura n.° 130: Frequéncia com que os alunos se recordam da informacdo transmitida pelo professor.

Figura n.° 131: Frequéncia com que os alunos deixam de praticar guitarra em casa quando ndo percebem
LT AU (U] - VTP PO U ST PP PP 196
Figura n.° 132. Dificuldade dos alunos em compreender as pautas das suas mUSICas. ............ccccceenes 197
Figura n.° 133: Percentagem dos alunos que tocam de cor as suas musicas e dos usam a partitura. ...197
Figura n.° 134: Interesse dos alunos por aprender mais SObre @ gUItarra. .......ccoccevceeeeneneeneneeneeseenn 198
Figura n.° 135: Opinido relativa & possibilidade de a aula de instrumento ser dada em grupo (até 4
] T SR 199

Figura n. 136: Metodologias utilizadas nas aulas de iNiCIaga0. ..........ceovererveierieeie e 200

xii


file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484240
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484240
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484243
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484243
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484244
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484244

Figura n.° 137: Utilizacdo de métodos de iNICIACAD. ........ccvvveeeieiieieie e 201
Figura n.° 138: Conhecimento em relagdo aos métodos de iniciacdo apresentados. ........c.ccccvevernane. 202

Figura n.° 139: Elementos adaptados as carateristicas fisicas dos alunos utilizados pelos professores.

Figura n.° 140: Frequéncia com que os professores recorrem ao método ensino-aprendizagem da
imitacdo para transmitir a iNfOrmacgao a0 alUNO. .........cccvcveii e e 204
Figura n.° 141: Nivel de familiaridade, para os alunos, das pegas introduzidas na Iniciacéo. ............. 205
Figura n.° 142: Frequéncia com que os professores recorrem ao canto e a expressdo corporal para
trabalhar Uma ideia MUSICAL..........ooiiii ettt ereeneenneas 205
Figura n.° 143: Elementos da partitura de mais dificil compreensdo, segundo alunos. ............cc.cce.... 208
Figura n.° 144: Comparacgdo entre respostas dos professores e dos alunos as perguntas n.° 5 e n.° 6,
TESPETIVAMEITE. ...ttt b bbb ettt bbbt bt bbbt e e b e e bt bbb b nen e 210

Indice de Tabelas
Tabela n.° 1: Enumeracédo de elementos da notagdo musical do pentagrama e da notagdo especifica da
(o [UTL 7L - S OS 1

Tabela n.° 2: Modos e Escalas de Avaliagdo dos Cursos de Iniciagdo e Basico e Secundario (regimes

articulado e supletivo). Anexo Il relativo ao Topico Avaliacdo. Fonte: CREV (2019).........ccccevereneee. 10
Tabela n.° 3: Repertorio tocado durante o ano letivo 2018/2019 pelo aluno A. ........cccoceeveieveciecieennn, 11
Tabela n.° 4: Repertorio tocado durante o ano letivo 2018/2019 pelo aluno B..........c.ccccceveieiiiicinenen, 17
Tabela n.° 5: Repertorio tocado durante o ano letivo 2018/2019 pelo aluno C.........cccoevveieiicieciennen, 22
Tabela n.° 6: Repertdrio tocado durante o ano letivo 2018/2019 pelo aluno D. ........ccccceevievireiiinnnnen, 28
Tabela n.° 7: Repertério tocado durante o ano letivo 2018/2019 pelo aluno E..........cccoceovveviriiiicnnne. 37
Tabela n.° 8: Repertdrio tocado durante o ano letivo 2018/2019 pelo aluno F. .........cccoeoveiiniinienne. 42

Tabela n.° 9: Vias de ensino-aprendizagem dos elementos musicais, numa primeira abordagem
(INICIAGAD MIUSICAL). ...t bbbttt b e 104
Tabela n.° 10: Enumeracdo ordenada dos elementos musicais introduzidos no método Iniciacédo a
guitarra de Aires PINNEIT0 (2012). ....c.ooiiiiiiieieieieeee ettt 110
Tabela n.° 11: Lista das figuras ritmicas e respetivas pausas introduzidas no método Iniciacéo a guitarra
(2012) com a silaba COrreSPONUENTE. ........ceiieriieeerieieie ettt 115
Tabela n.° 12: Resumo organizado do preféacio escrito por Alexandre Rodrigues (2014), nas duas obras
=] £=] T o L3P 122
Tabela n.° 13: Andlise da estrutura do livro Eu, a Guitarra € as NOtas. ........ocoevveeeeeeeeeeeeeee e 126
Tabela n.° 14: Apresentacdo ordenada dos contetdos introduzidos no 1.° volume do Manual Didactico
de Guitarra Classica (2013), de AdOITO MENES. ........cocoviiieiieeeese s 160

Tabela n.° 15: Constituigdo da Coletanea (tipo de repertdrio e nimero de composi¢oes). .................. 168

Xiii


file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484265
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484266
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484266
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484268
file:///C:/Users/inesg/Desktop/Pereira,%20I.%20(2020)%20Documento%20completo%20(versão%20final).docx%23_Toc67484268

Tabela n.° 16: Estratégias utilizadas pelos docentes para motivar os alunos, agrupadas por parametros.

Tabelan.? 17: Listagem ordenada das respostas dadas pelos alunos. Os elementos da partitura apontados
como mais dificeis de compreender encontram-se no topo da tabela. .............ccooovvveieiiviicie e, 209

Tabela n.° 18: Listagem ordenada das respostas dadas pelos professores. Os elementos da partitura

apontados como mais dificeis de compreender encontram-se no topo da tabela. .............ccccceevenennen, 210

Xiv



“One of the most contentious issues in music pedagogy concerns when

and how to introduce notation to a beginning instrumentalist.”

(McPherson & Gabrielsson, 2002, p. 99)

! Tradugéo livre: “Uma das questdes mais controversas na pedagogia musical refere-se a quando e como introduzir notagéo
musical a um instrumentista iniciante.”
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INTRODUCAO

Os autores do artigo From Sound to Sign (2002), anteriormente citados, referem uma das
grandes problemaéticas da pedagogia musical: quando e como introduzir a notacdo na iniciagdo ao
instrumento? Os alunos devem comecar a aprender o seu instrumento com um suporte escrito? Se sim,
de que forma? Se ndo, por que motivos? A aprendizagem de um instrumento pode comecar-se em
qualquer idade mas, neste caso, interessard compreender como se processa a aprendizagem de criangas
pequenas.

O ensino da guitarra € um dos ramos onde estas questdes devem ser colocadas, dado o nivel
complexo de informagdo que o aluno iniciante precisa de assimilar para adquirir as bases neste
instrumento. Na seguinte tabela apresentam-se, por um lado, simbolos convencionais da notagdo musical

de pentagrama e, por outro, digitacdo especifica da guitarra:

Notacdo musical do pentagrama Notacdo especifica da guitarra

Pentagrama, clave de sol e armacéo de clave Nomenclatura para dedos das mdos direita (p, i, m, a) e
(tonalidade) esquerda (1, 2,3 e 4)

Localizagdo das notas musicais na pauta Namero das cordas ((D2)R)@)(5)(6) )

Alteracdes de alturas (sustenido, bemol e

bequadro) Numero das posi¢6es, em numeragdo romana (I, 1, 111,

Figuras ritmicas (ex.: minima, seminima, colcheia | IV, etc.)?
e semicolcheia e respetivas pausas)

Introducéo aos sons especificos (ex.: harmonicos,

Compassos, divisao simples e composta, anacruse | . . i
P P P pizzicato bartdk, rasgueado, entre outros®)

Dinamicas, andamentos e outras indicaces

Escrita monddica e escrita a varias vozes

Tabela n.° 1: Enumeracao de elementos da nota¢ao musical do pentagrama e da notacéo especifica da guitarra.

A variedade e complexidade dos elementos escritos representam um auténtico desafio para a
aprendizagem de qualquer crianca pequena, com a agravante de que em simultaneo se desenvolvera a
aprendizagem do modus operandi do instrumento. Num processo exigente em que Varios sentidos se
coordenam e se expdem também conceitos tedricos poderdo colocar-se algumas questdes: Como e
quando introduzir a notacéo escrita? Que tipo de abordagem deverd ter o professor? E, de que forma os
livros didaticos podem auxiliar a iniciacdo instrumental? Para responder as perguntas acima colocadas,
analisar-se-do obras de investigadores e docentes dos ramos da Psicologia, Pedagogia Musical e Ensino
da guitarra sobre a primeira abordagem ao instrumento na iniciacdo musical e sobre a pertinéncia da

partitura. No entanto, mais do que se indicar qual a op¢ao mais vantajosa — utilizar ou ndo partitura —,

2N. a.: Na Iniciacdo a guitarra, é prioritario estabelecer o conhecimento sélido da primeira posicao.
3 N. a.: Considero que estes elementos ndo sdo prioritarios na Iniciacdo a guitarra. No entanto, ao revelarem outras
possibilidades sonoras da guitarra, poderao constituir um fator de motivacao para os alunos.
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sera importante definir metodologias que em ambas as op¢des promovam uma auténtica alfabetizacdo
musical da crianca.

N&o é objetivo deste trabalho criar uma teoria da aprendizagem musical, nem mesmo propor
estratégias inovadoras para a introducdo da partitura na Iniciacdo Musical, mas antes conhecer as
principais ideias de autores que tém vindo a abordar esta questdo e aplica-las ao ensino da guitarra.
Assim, apos essa revisao, definir-se-do parametros considerados relevantes na iniciacdo instrumental,
nomeadamente no que se refere a introducéo dos elementos textuais. Estes critérios servirdo como base
tedrica para realizar uma analise, em duas frentes, referente ao ensino oficial da guitarra em Portugal®:

1. Anélise de dados de dois questionarios realizados a alunos e professores de todo o pais: a
alunos de guitarra de Iniciacdo Musical e a professores que lecionavam niveis de Iniciagdo a guitarra
(no ano letivo 2018-2019 ou em anos anteriores):

A aplicagdo destes questionarios teve como objetivo a recolha de informacéo especifica acerca
do ensino-aprendizagem da Iniciagdo a guitarra em Portugal, nomeadamente na introducdo da notacao,
informacgdo que ndo seria possivel obter exclusivamente através da revisdo da literatura. A analise dos
resultados pretende destacar os pontos fortes e os pontos fracos do atual Curso de Iniciacéo,
nomeadamente através da opinido dos préprios alunos, com vista a encontrar estratégias concretas para
melhorar este nivel de ensino. Com a aplicacdo de algumas questdes semelhantes nos dois questionarios
pretendeu-se perceber até que ponto a percecdo dos docentes e dos alunos relativamente as dificuldades
de aprendizagem estaria de acordo. Pretendeu-se ainda averiguar as principais praticas realizadas e
dificuldades que os professores sentem, bem como perceber quais 0s recursos didaticos utilizados e a
sua utilidade e pertinéncia;

2. Andlise qualitativa de materiais didaticos utilizados na Iniciagdo a guitarra em Portugal e/ou
de autores portugueses, bem como de outros autores pertinentes para a investigagao:

Foram escolhidas para analise aquelas que na altura se consideraram as principais obras
estrangeiras utilizadas e conhecidas em Portugal — Mes debuts a la guitare (2001) de Francis Kleynjans
e Basic Pieces (1996) de Juan Muro —, obras didaticas de Iniciacdo publicadas no nosso pais a partir de
meados do século XX, bem como a Coletanea de Musica para Guitarra da ex-Jugoslavia (1980) (Zbirka
Kompozicija za Gitaru) de Vjekoslav Andreé, obra sugerida pelo Prof. Dr. Dejan Ivanovi¢, considerada
pertinente para a problematica abordada. Este estudo pretende analisar alguns dos recursos que 0s
professores tém a sua disposicdo a luz dos critérios tedricos previamente definidos. A analise das obras
portuguesas permite conceber uma visao mais realista acerca da literatura desenvolvida no nosso pais e

da contribuicdo especifica dos autores para o ensino portugués.

4 N. a.: Esta investigacdo tem como foco a Iniciagdo a guitarra no dmbito dos Cursos de Iniciagdo (1.° Ciclo) previstos pelo
Ministério da Educagdo e fixados na Portaria n.° 225/2012, de 30 de julho, considerando também o caso dos alunos do 1.° grau
do Ensino Basico (2.° Ciclo) que iniciem a aprendizagem do instrumento. Considera-se que as principais preocupagdes na
Iniciacdo a guitarra sdo transversais ao 1.° grau do Ensino Basico, apesar da diferenca de idades e dos objetivos inscritos nos
planos curriculares exigirem uma abordagem distinta: “Durante o curso do Ensino Bésico o aluno ira aprender novas técnicas
e efeitos musicais na guitarra, tal como iré consolidar e desenvolver as matérias aprendidas durante a Iniciago. E necessério
que, pelo menos, no primeiro grau o professor trabalhe algumas das técnicas mencionadas para o nivel da Iniciagdo, isto porque
alguns alunos tém desenvolvimentos mais lentos ou ingressam diretamente no primeiro grau.” (Pereira, P., 2018, p. 21)
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Para além destas duas fontes de informacdo, foi também imprescindivel para esta investigacao
a observacdo e analise de casos concretos no decorrer da Pratica de Ensino Supervisionada, servindo
muitos destes casos para exemplificar determinadas declaracbes tedricas. No ensino da guitarra, a
urgéncia em analisar as praticas da Iniciacdo vigentes e repensar algumas estratégias surgiu com a
partilha de experiéncias de varios docentes, o acompanhamento do percurso de alguns alunos, a
descoberta de teorias da aprendizagem musical e a minha experiéncia pessoal como aluna. A pertinéncia
da problematica em questdo surgiu como uma possibilidade, no inicio deste trabalho, que acabou por se
confirmar na revisdo de literatura, analise dos materiais didaticos e dos questionarios e ainda na
frequéncia da Prética de Ensino Supervisionada. Sao, por isso, recorrentes as ligagdes entre a justificacao
da pertinéncia da problematica e a investigacao realizada.



PARTE | - PRATICA DE ENSINO SUPERVISIONADA

I. Caraterizacdo da escola

O Conservatorio Regional de Evora — Eborae Mvsica (CREV) foi criado e autorizado pelo
Ministério da Educac&o no ano letivo de 2003/2004, apo6s a proposta da Associagido Musical de Evora
Eborae Mvsica (AME). Esta associacdo, fundada em 1987, teve como principais atividades, na sua
génese, o Coro Polifonico, o ensino livre do canto e de varios instrumentos, e ainda, a constante atividade
cultural na cidade de vora, dando primazia a interpretacdo e divulgacao das obras dos compositores da
Escola de MUsica da Sé de Evora. No artigo n. ° 1 do Regulamento Interno do CREV, a instituicio é
designada como “um estabelecimento de ensino artistico privado que Se rege pelo Estatuto do Ensino
Particular e¢ Cooperativo, com autonomia pedagégica” (CREV, 2019, p. 3). A partir do seu
funcionamento em 2003/2004, a par com o Ministério da Educacdo, o Conservatério usufruiu de
financiamento que lhe permitiu ministrar os cursos oficiais e vocacionais da musica, chegando a ter mais
de 500 alunos inscritos. As alteragdes de financiamento em 2011, a cargo do Programa Operacional
Potencial Humano (POPH), resultaram em dificuldades acrescidas para o funcionamento do
Conservatorio, tendo-se registado uma baixa no nimero de alunos inscritos. Mais recentemente, em
2015/2016, com a mudanca de legislacdo, o Conservatorio pode usufruir novamente de financiamento
por parte do Ministério da Educacdo, através de contrato patrocinio, desta vez para um nimero fixo de
alunos por cada curso oficial ministrado, financiamento que se manteve até ao ano letivo 2018/2019.

O contexto socioecondmico em que o Conservatorio se insere é caraterizado por um tecido
empresarial reduzido, diminuindo as possibilidades de serem criados contratos para apoios financeiros
ao Conservatorio, segundo a diretora Helena Zuber. Quanto a populagéo geral, a diretora referiu ainda
gue as possibilidades financeiras sdo insuficientes para suportar os custos dos cursos oficiais ministrados
sem financiamento (H. Zuber, comunicagdo pessoal, Abril 30, 2019). Tal como esté referido no Plano
de Atividades 2019 da AME, nos Gltimos quatro anos verificou-se uma reducéo no numero de inscricdes,
reducdo que “pode ser atribuida a crise economica e desemprego, e, também ao muito reduzido
financiamento dos cursos secundarios e basico supletivo que impede muitos alunos de prosseguirem os
seus estudos”. (Plano de Atividades 2019 da AME, 2018, p. 2)

O Convento de Nossa Senhora dos Remédios, construido em finais do século X VI, foi o0 espago
cedido pela Camara Municipal para albergar o Conservatdrio Regional de Evora e a Associacio Musical
de Evora, estando situado junto as muralhas de Evora, na Avenida de S3o Sebastido, freguesia da Horta
das Figueiras. Atualmente, o edificio do CREV é constituido por onze salas de aulas, secretaria, um
gabinete partilhado pelas direces executiva e pedagdgica, sala de professores, sala de reunides, duas
salas que funcionam como rececao e sala de espera, espacos de convivio (sala interior e patio exterior),
espacos de estudo e instalacBes sanitarias. O edificio é constituido por uma parte antiga, que mantém a
estrutura do Convento dos Remédios, e uma parte recuperada. Dos vestigios da antiga atividade do

Convento, mantém-se a igreja, como nucleo central do edificio. Estando descontinuado o culto da
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mesma, é principalmente utilizada para aulas e apresenta¢fes musicais organizadas pelo CREV e pela
AME. Dada a beleza, valor cultural, dimensdo do espaco e as suas qualidades acusticas, a igreja do
Convento dos Remédios acolhe atividades musicais muitos diversas, tais como apresentacdes de alunos
e professores do CREV (audigdes gerais e de classe e concertos), masterclasses, Jornadas Internacionais
da Escola de Musica da Sé de Evora, apresentacdes integrados na Semana da Porta Aberta (sessdes
didéticas, audicdes comentadas, intercambios com outras escolas), concertos realizados e organizados

pelo Coro Polifénico Eborae Musica, ciclos de concertos tematicos, entre outras atividades.

1. 1. Caraterizacao da oferta educativa

O CREV oferece a possibilidade de matricula nos Cursos de Ensino da Musica de Regime oficial
e de Regime ndo oficial, correspondendo os primeiros aos cursos de Inicia¢do, Basico e Secundario, e 0
segundo ao Curso Livre.

a) O ensino do Curso de Iniciag&o rege-se pela Portaria no 223-A/2018, de 3 de agosto, e por programas
préprios; b) O ensino dos Cursos Bésico e Secundarios rege-se pelos planos de estudos e programas

oficiais vigentes referenciados na Portaria no 223-A/2018, de 3 de agosto, na Portaria no 229-A/2018,
de 14 de agosto, e legislacdo subsequente. (Regulamento Interno do CREV, 2019, pp. 4-5)

No Plano de Atividades 2019 da AME (2018, pp. 3-4), podem consultar-se as modalidades
disponiveis nos regimes supletivo e articulado:

e Formacédo Musical;

e Instrumentos: Acordedo, Alaude, Bateria, Clarinete, Contrabaixo, Flauta de Bisel, Flauta
Transversal, Guitarra/Viola Dedilhada, Oboé, Orgéo, Percusséo, Piano, Saxofone, Trombone,
Trompa, Trompete, Viola d’Arco, Violino e Violoncelo;

e Canto e Coros (Coro Infantil, Coros de varias turmas do curso Basico Articulado, Coro I, Coro
Il dos Alunos dos Cursos Basico e Secundario em Regime Supletivo);

e Historia da Cultura e das Artes, Analise e Técnicas de Composicdo, Acustica;

e Orquestra de Sopros e Percussdo; Ensemble de Guitarras; Quarteto de Guitarras; Orquestra: de
Arcos; de Cordas; Orff.

1. 2. NUmero de alunos do CREV

No ano letivo de 2018/2019, com registo feito a 19/03/2019, cedido pelo CREV, estiveram
matriculados 282 alunos no total: 40 alunos no Regime de Iniciagdo, 119 alunos no Curso Basico em
Regime Articulado, 23 alunos no Curso Basico em Regime Supletivo, 12 alunos no Curso Secundario
em Regime Articulado, 13 alunos no Curso Secundario em Regime Supletivo e 75 alunos nos cursos

ndo oficiais de Pré-Iniciacdo Musical e Curso Livre.



1. 3. Caraterizacao da classe de guitarra

No mesmo ano letivo, a classe de guitarras do CREV foi orientada pelos professores Joédo
Macedo, Eurico Pereira e José Farinha. No dia de 13 de maio de 2019, segundo informag&o cedida pelos
servicos administrativos do CREV, a classe de guitarras do Conservatério era constituida por 48 alunos,
sendo que 27 estavam em Regime Articulado, 5 em Supletivo, 11 em Iniciacdo e 5 em Regime Livre. A
classe do professor Jodo Macedo, que pude acompanhar no &mbito da PES, foi constituida por 24 alunos:
4 alunos de Iniciacdo, 14 alunos do Curso Basico (5 alunos do 1.° grau articulado, 1 aluno do 2.° grau
articulado, 2 alunos do 3.° grau articulado e supletivo, 2 alunos do 4.° grau articulado e 4 alunos do 5.°
grau articulado e supletivo), 2 alunos do Curso Secundario (articulado e supletivo) e 4 alunos do Curso

Livre.

I1. Préatica Educativa

2. 1. Orientador Cooperante

O professor Jodo Macedo iniciou os seus estudos musicais na Academia de Musica Eborense,
no ano 2000, na classe do professor José Farinha, concluindo o 8.° grau j& no Conservatorio Regional
de Evora — Eborae Mvsica, com 0 mesmo professor. Nos anos 2007 a 2010, frequentou e concluiu a
Licenciatura em Musica, variante instrumento (Guitarra), na Universidade de Evora, na classe de
Guitarra do professor Dejan Ivanovi¢. Participou, como executante, em masterclasses com José Diniz e
José Farinha, e apresentou-se como solista ou em grupos de musica de Camara em Portugal, Malta e
Bulgaria. Tem vindo a participar em eventos culturais variados, nas areas da danga, teatro e recitais de
poesia, para além de integrar o Quarteto de Guitarras de Evora. Em 2008, no ambito do Festival
Guitarmania, em Lisboa, teve oportunidade de participar no curso de aperfeicoamento da técnica
instrumental com os professores Carlo Marchione, Hubert Képpel, Marco Socias, Dejan Ivanovi¢ e
Paula Sobral. No ano de 2014, concluiu o Mestrado em Ensino da Musica na Escola Superior de Artes
Aplicadas (Castelo Branco), nas variantes de Guitarra e de Mdsica de Camara. Atualmente, integra o
corpo docente do Conservatorio Regional de Evora — Eborae Mvsica, como professor das disciplinas de

Guitarra e de Ensemble de Guitarras.

2. 2. Descricéo dos objetivos dos Cursos
2. 2. 1. Curso de Iniciagao
De acordo com o Regulamento Interno do CREV (2019), o Curso de Iniciacdo Musical define-

se nos pontos abaixo citados. Por se tratar do nivel de ensino abordado na investigacdo, considero

pertinente apresentar mais informacao acerca do referido Curso:



1. O Curso de Iniciagdo tem uma duracdo variavel, dependente do nivel de escolaridade do aluno, e
termina conjuntamente com o 1o ciclo do Ensino Basico. [...]

1.1. O plano de estudos do Curso de Iniciagdo compreende a frequéncia conjunta das seguintes
disciplinas: a) Instrumento Preparatério; b) Formacdo Musical Preparatéria; c) Classes de Conjunto
Preparatorias.

1.2. E obrigatdria a frequéncia de todas as disciplinas do curriculo.

1.4. A carga horaria das disciplinas de Formacdo Musical Preparatéria e Classe de Conjunto
Preparatéria é definida em Conselho Pedagégico, sendo a carga horaria da disciplina de Instrumento
Preparatério obrigatoriamente um tempo letivo, de acordo com a Portaria no 223-A/2018, de 3 de
agosto.

1.5. As aulas de Instrumento Preparatério sdo lecionadas nos termos da Portaria no 223-A/2018, de 3
de agosto. [...]

1.12. As disciplinas do Curso de Iniciagdo funcionam com programas proprios e € aplicada a avaliagdo
qualitativa com o acompanhamento de uma apreciagdo descritiva, conforme consta no Anexo II.

1.13. Os programas das disciplinas enumeradas, sujeitos a aprovacdo do Conselho Pedagdgico, sdo
elaborados pelos respetivos professores e Departamentos, devendo ser revistos sempre que 0S
professores das disciplinas o considerem necessario.

1.14. As aulas da disciplina de Instrumento Preparatorio séo lecionadas em grupos de dois alunos.
(Regulamento Interno do CREV, 2019, pp. 6-7)

Cita-se, ainda, o artigo 7.° da Portaria 223-A/2018, referida no Regulamento Interno do CREV:

2 - As iniciacBes a que se refere o nimero anterior tém uma duragéo global minima de 135 minutos e
estruturam-se nos termos seguintes: [...] b) Iniciacdo em Mdsica, integra disciplinas de conjunto,
designadamente Classes de Conjunto e Formacao Musical e a disciplina de Instrumento com a duracao
minima de 45 minutos, lecionada individualmente ou em grupos que ndo excedam os quatro alunos.
(Artigo 7.°, Portaria no 223-A/2018, de 3 de agosto)

Quanto a disciplina de guitarra, no ano letivo 2018/2019, o Curso de Iniciagdo ndo se regeu por
qualquer programa pré-definido, sendo o mesmo orientado livremente por cada professor. Considera-se
a existéncia de uma lacuna relativa a programacao deste nivel de ensino da guitarra, que, no meu
entender, serd um dos niveis mais complexos de lecionar — pelo transmissdo dos elementos basilares do
instrumento e pela falta de autonomia do aluno. A definicdo de um programa, com objetivos bem

delineados, sera, por isso, uma necessidade, nos Cursos de Iniciacdo a guitarra.

2.2.2. Curso Bésico

De acordo com o Regulamento Interno do CREV (2019), o Curso Basico apresenta o seguinte

sistema de avaliacdo:

1. No Curso Basico, de acordo com a lei em vigor e por decisdo do Conselho Pedagogico, realizam-se
provais globais no 20 grau e no 50 grau, nas disciplinas de Instrumento e Formacdo Musical. [...]

3. A prova global é um elemento de avaliagdo com ponderagdo e contribui para a avaliacéo final do
aluno. (Art. 17°, Regulamento Interno do CREV, 2019, p. 14)

Quanto a disciplina de guitarra, no ano letivo 2018/2019, o Curso Bésico regeu-se pelos
seguintes objetivos:

e Objetivos Gerais dos 1.° e 2.° graus:

Consolidar competéncias nos dominios do tato, sentido ritmico, fraseado, dinamica, agodgica,
memorizacdo, da musica de conjunto e audicdo interior; Consolidar a capacidade de coordenagdo
motora para uma correta aprendizagem da técnica e postura do instrumento; Continuar a desenvolver a
execucao correta ao nivel da leitura do texto musical. (Conservatério Regional de Evora, 2016a, pp. 1
e3)



e Objetivos Gerais dos 3.° e 4.° graus:

Consolidar competéncias nos dominios do tato, sentido ritmico, fraseado, dinamica, agdgica,
memorizacdo, da musica de conjunto e audicao interior; Desenvolver os sentidos para interpretar com
maior consciéncia e inteligéncia; Continuar a desenvolver a execugdo correta ao nivel da leitura do
texto musical. (Conservatério Regional de Evora, 2016a, pp. 5 e 7)

e Objetivos Gerais do 5.° grau:
“Consolidar competéncias nos dominios da performance. Desenvolver os sentidos para
interpretar com maior consciéncia e inteligéncia; Continuar a desenvolver a execugéo correta ao

nivel da leitura do texto musical.” (Conservatorio Regional de Evora, 2016a, p. 9)

Objetivos Especificos dos 1.° grau:

Conhecer e aplicar a colocagdo e postura corretas na execugdo do instrumento. Conhecer, compreender
e aplicar com propriedade os diversos simbolos usados na escrita musical. Estimular o uso correto dos
dedos no cumprimento das dedilhagc6es. Compreender a pratica de mudanca de posicdo. Realizar
escalas maiores, menores e cromaticas com e sem apoio, utilizando alternancia de i,m [sic]. Diferenciar
intensidades entre os planos da melodia e do acompanhamento. Conhecer e interpretar obras de
compositores importantes da histéria da guitarra. Desenvolver o controlo e autonomia dos dedos da
méo esquerda. Desenvolver a autonomia do aluno quanto a leitura de notas e ritmos. Iniciar a pratica
de ligados [sic]. Iniciar a prética de harménicos naturais. (Conservatorio Regional de Evora, 20163, p.
1)

Obijetivos Especificos dos 2.° grau:

Consolidar a colocagdo e postura corretas na execug¢do do instrumento. Estimular o uso correto dos
dedos no cumprimento das dedilhacdes. Utilizar com agilidade a técnica de mudanca de posicéo.
Realizar escalas maiores, menores e cromaticas com e sem apoio, utilizando alternancia de i,m [sic].
Desenvolver o controlo e autonomia dos dedos da mdo esquerda. Conhecer e interpretar obras de
compositores marcantes na histdria da guitarra. Desenvolver a autonomia do aluno quanto a leitura de
notas e ritmos. Desenvolver a prética de ligados [sic]. Utilizar novos efeitos sonoros. Desenvolver a
pratica de afinacéo do instrumento. Motivar para a necessidade de controlar ndo s6 a agéo de colocar a
corda em vibragcdo mas também a extin¢do do som quando necessario. (Conservatério Regional de
Evora, 20164, p. 3)

Objetivos Especificos do 3.° grau:

Consolidar a colocacao e postura corretas na execugdo do instrumento. Consolidar a técnica de mudanca
de posicéo através do uso de dedos guias. Realizar escalas maiores, menores e cromaticas com e sem
apoio, utilizando alternancia de i,m; m,i; m,a; ou a,m [sic]. Desenvolver o controlo e autonomia dos
dedos da mao esquerda. Conhecer e interpretar obras de compositores marcantes na histéria da guitarra.
Desenvolver a pratica de ligados. Desenvolver a técnica de arpeggio, com polegar ou sequéncia de p,
i, m, a [sic]. Utilizar mudancas timbricas. Introducdo as técnicas de ornamentagdo. Utilizar novos
efeitos sonoros. Motivar para a necessidade de controlar ndo sé a a¢do de colocar a corda em vibragdo
mas também a extingdo do som. (Conservatério Regional de Evora, 2016a, p. 5)

Objetivos Especificos do 4.° grau:

Consolidar a colocacao e postura corretas na execugdo do instrumento. Consolidar a técnica de mudanca
de posicéo através do uso de dedos guias. Realizar escalas maiores, menores e cromaticas com e sem
apoio, utilizando alternancia de i,m; m,i [sic]; Desenvolver o controlo e autonomia dos dedos da méo
esquerda. Conhecer e interpretar obras de compositores marcantes na historia da guitarra. Desenvolver
a pratica de ligados. Desenvolver a técnica de arpeggio, com polegar ou sequéncia de p, i, m, a [sic].
Utilizar mudancas timbricas. Melhorar a qualidade do som. Desenvolver as articulagdes de acordo com
o estilo musical. Utilizar novos efeitos sonoros. Motivar para a necessidade de controlar ndo s6 a acao
de colocar a corda em vibragdo mas também a extinco do som. (Conservatério Regional de Evora,
20164, p. 7)



Objetivos Especificos do 5.° grau:

Consolidar o uso correto dos dedos ho cumprimento das dedilhacGes. Realizar escalas maiores, menores
e cromaticas com e sem apoio utilizando combinag6es de dois ou trés dedos (i,m —i,a—m,a—im,a—
a,m,i [sic] e outras). Consolidar as técnicas de producao do som (ataque das cordas). Consolidar as
técnicas de extingdo dos sons. Consolidar a técnica de eliminacdo de ruidos. Dominar a leitura no
instrumento até & 1X® posi¢do. Compreender e realizar ornamentos variados no contexto das obras
estudadas. Utilizar a técnica de pizzicato no contexto das obras estudadas Conhecer e interpretar obras
de compositores marcantes na histdria da guitarra. Desenvolver agilidade e destreza em ambas as médos,
conjugando os aspetos de tensdo e relaxamento. Compreender e aplicar as nog¢Bes de performance.
(Conservatorio Regional de Evora, 20164, p. 9)

2. 2. 3. Curso Secundario

De acordo com o Art, 17.° do Regulamento Interno do CREV (2019), o Curso Secundario

apresenta o seguinte sistema de avaliacao:

2. Nos Cursos Secundarios de MUsica e Canto, de acordo com a lei em vigor e por decisdo do Conselho
Pedagdgico, realiza-se uma prova global em todas as disciplinas em ano terminal, exceto a Classe de
Conjunto.

3. A prova global é um elemento de avaliagdo com ponderagdo e contribui para a avaliacdo final do
aluno. (Conservatério Regional de Evora, 2019, p. 14)

Quanto a disciplina de guitarra, no ano letivo 2018/2019, o Curso Secundério regeu-se pelos
seguintes objetivos:
e Objetivos gerais dos 6.°, 7.° e 8.° graus:
“Consolidar competéncias nos dominios da performance. Desenvolver os sentidos para
interpretar com maior consciéncia e inteligéncia; Continuar a desenvolver a execucao correta ao nivel

da leitura do texto musical.” (Conservatorio Regional de Evora, 2016b, pp. 1, 4 e 7)

Objetivos especificos do 6.° grau:

Consolidar o uso correto dos dedos no cumprimento das dedilhagdes. Realizar escalas maiores, menores
e cromaticas com e sem apoio utilizando combinag6es de dois ou trés dedos (i,m —i,a—m,a—im,a—
a,m,i [sic] e outras). Realizar escalas em terceiras e sextas. Executar escalas em tremolo. Consolidar as
técnicas de producdo do som (ataque das cordas). Consolidar as técnicas de extingdo dos sons.
Consolidar a técnica de eliminagéo de ruidos. Desenvolver agilidade e destreza em ambas as maos,
conjugando os aspetos de tensédo e relaxamento. Dominar a leitura no instrumento em toda a extenséo
da escala. Compreender e aplicar as nogdes de performance. (Conservatério Regional de Evora, 2016b,
p-1)
Objetivos especificos do 7.° grau:

Consolidar o uso correto dos dedos no cumprimento das dedilhagdes. Realizar escalas maiores, menores
e cromaticas com e sem apoio utilizando combinag6es de dois ou trés dedos com andamentos padrao
(i,m —i,a—m,a—im,a—am,i[sic] e outras). Realizar escalas em terceiras e sextas. Executar escalas
em tremolo. Consolidar as técnicas de producdo do som (ataque das cordas). Consolidar as técnicas de
extincdo dos sons. Consolidar a técnica de eliminacéo de ruidos. Desenvolver agilidade e destreza em
ambas as méos, conjugando os aspetos de tenséo e relaxamento. Dominar a leitura no instrumento em
toda a extensao da escala. Consolidar as interpretacfes das obras tendo em conta as épocas e 0s autores
das mesmas. (Conservatorio Regional de Evora, 2016b, p. 4)

Obijetivos especificos do 8.° grau:

Consolidar o uso correto dos dedos no cumprimento das dedilhagdes. Realizar escalas maiores, menores
e cromaticas com e sem apoio utilizando combinagGes de dois ou trés dedos com andamentos padrdo
(i,m —i,a—m,a—i,m,a—am,i [sic] e outras). Realizar escalas em terceiras e sextas. Executar escalas



em tremolo. Consolidar as técnicas de produgdo do som (ataque das cordas). Consolidar as técnicas de
extin¢do dos sons. Consolidar a técnica de eliminagéo de ruidos. Desenvolver agilidade e destreza em
ambas as médos, conjugando os aspetos de tensao e relaxamento. Dominar a leitura no instrumento em
toda a extenséo da escala. Consolidar as interpretacdes das obras tendo em conta as épocas e 0s autores
das mesmas. Elaborar um recital. (Conservatorio Regional de Evora, 2018, p. 1)

2. 2. 4. Modos e escalas de avaliacao

MODOS DE AVALIACAO
Iniciagdo
Cursos Basico e Secunddrios — Regimes articulado e supletivo

'CURSOS MODOS DE AVALIACAO ESCALAS
I Qualitativo .
Iniciagao . . 4 Unidades
Apreciacdo descritiva
Basico - .
. . . Quantitativo Niveis 1-5
Regimes articulado e supletivo
Secundérios L
Quantitativo valores 1-20

Regimes articulado e supletivo

ESCALAS DE AVALIACAO
Iniciagdo
Cursos Basico e Secundarios — Regimes articulado e supletivo

PERCENTAGENS NIVEIS VALORES QUALITATIVOS
Curso Bésico Cursos Curso de Inicia¢do
Secundarios
1-49 1-2 1-9 I'?SUIICIente .
Apreciagdo descritiva
50-69 3 10-13 ‘T'Uflfleme -
Apreciagdo descritiva
70-89 4 14-17 . %om -
Apreciagdo descritiva
90-100 5 18-20 Mu'fn Bom -
Apreciacdo descritiva

Tabela n.° 2: Modos e Escalas de Avaliacdo dos Cursos de Iniciacdo e Basico e Secundéario (regimes articulado e
supletivo). Anexo Il relativo ao Tépico Avaliagdo. Fonte: CREV (2019).

2. 3. Informagc0es adicionais

O Calendario Escolar® do ano letivo 2018/2019 foi o seguinte:

1.° periodo: 17 de setembro 2018 a 14 de dezembro 2018;

2.% periodo: 3 de janeiro 2019 a 5 de abril de 2019;

3.2 periodo: 23 de abril de 2019 a:

a) 5 de junho de 2019 — “para os alunos dos 9° Ano (5.° Grau), 11° Ano (7° Grau), 12° Ano (8°
Grau) e disciplinas em ano terminal;”

b) 14 de junho de 2019 — “para os alunos dos 5° Ano (1° Grau), 6° Ano (2° Grau), 7° Ano (3°
Grau), 8° Ano (4° Grau) e 10° Ano (6° Grau);”

c) 21 de junho de 2019 — “para os alunos do Curso de Iniciagdo (1°Ciclo).”

d) 28 de junho de 2019 — “para os alunos dos Cursos Livres e Inicia¢do Livre.” (consultado no
documento afixado do CREV, 2018)

5 N. a.: Calendario escolar afixado no Conservatério Regional de Evora — Eborae Mvsica a 3 de setembro de 2018.
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I11. Descricéo e registo do percurso dos alunos acompanhados®

3. 1. Aluno A (Iniciacéao)

O aluno A, de 7 anos, frequentou o 2.° ano do Curso de Iniciacdo, sendo esse o seu segundo ano
de aprendizagem da guitarra no CREV, na classe do professor Jodo Macedo. O professor referiu que,
apesar de ter ja realizado algumas licGes do método Mes debuts a la guitare de Kleynjans no ano anterior,
iria voltar a repeti-las. A tendéncia, segundo o docente, é que 0s alunos mais novos de Iniciacdo se
esquecam com facilidade do trabalho realizado e que, por isso, seja necessario rever a maioria dos
aspetos lecionados. Devido ao ajuste de horarios do inicio do ano letivo, comecei a assistir as suas aulas
a partir do dia 24 de outubro de 2018, e foram por mim lecionadas duas aulas em periodos diferentes do
ano: 14 de novembro de 2018 e 12 de junho de 2019. A aula de guitarra realizou-se as quartas-feiras,
das 18:35 as 19:25. Este horario tardio demonstrou-se muitas vezes prejudicial para o desempenho do
aluno A, notando-se sonoléncia e o cansago acumulado de um dia inteiro de aulas. O aluno A teve aulas
em conjunto com o aluno B — de 8 anos, que frequentava o 3.° ano do Curso de Iniciacdo — sendo que a
convivéncia entre os dois alunos se demonstrou pacifica, havendo respeito pelo tempo de trabalho de
cada um. Em algumas aulas iniciais, o professor pediu para os alunos tocarem em simultaneo as mesmas
pecas; no entanto, a partir do momento em que os ritmos de evolugéo ficaram diferentes, o professor

comecou a alternar o trabalho entre os dois. Segue-se a lista do repertdrio tocado pelo aluno durante o

ano letivo:
Repertorio
1.° periodo 2.° periodo 3.° periodo

LicBes n. 1 a 13 de F. Kleynjans; | Revisdo das pecas dadas no 1.° | Porquoi? (duo de guitarras com o

Licdo n.° 11 de F. Kleynjans (peg¢a | periodo; professor);

da audicao). Licoes n.%14 e 15 — F. Kleynjans. | Pastime de Vicent Lindsey-Clark
(peca da audicéo);
Licdo n.° 21: Le Moulin & Vent de
F. Kleynjans.

Tabela n.° 3: Repertorio tocado durante o ano letivo 2018/2019 pelo aluno A.

Durante o percurso letivo, foram surgindo algumas dificuldades de aprendizagem as quais 0
professor Jodo Macedo procurou dar resposta através de determinadas estratégias. Os problemas

observados mais recorrentes foram:

e Cansaco e impaciéncia durante a aula e falta de motivacéo para tocar em casa:

Apesar de o aluno A respeitar o tempo de trabalho do colega, demonstrou-se por vezes

6 N. a.: Para além dos alunos mencionados, tive também oportunidade de acompanhar outros alunos com a mesma proximidade,
tendo mesmo chegado a lecionar algumas aulas aos mesmos, nomeadamente a 2 alunos de 5.° grau (com duas aulas assistidas
pelo professor orientador a um dos alunos) e a dois alunos de iniciagdo, aulas que se revelaram muito importantes no ambito
do tema da minha investigacao.
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cansado e impaciente, ficando na cadeira ou no chdo, deitado. O professor procurou
observar as reacdes dos alunos quanto ao tempo de espera na aula, de forma a equilibrar
0 tempo de trabalho entre cada um e manter os alunos envolvidos na aula do outro colega.
O aluno disse, praticamente todas as aulas, que ndo tinha estudado em casa porque se
tinha esquecido e essa falta de estudo era evidente na préatica da guitarra. O professor
advertiu-o sobre a necessidade de praticar um pouco todas as semanas e sugeriu que
tocasse 10 minutos todos os dias antes de ir ver televisdo (apesar de esta proposta néo ter
agradado ao aluno). O professor — que conhece o aluno desde o ano anterior — sentiu-0
mais cansado e mais fraco fisicamente, para além de este ter deixado de estudar sem razéo
aparente. O professor procurou ndo o inferiorizar perante o colega e, por isso, tentou
alargar a adverténcia do estudo para os dois. Uma outra estratégia para incentivar ao
estudo foi o exemplo do treino diario dos bons futebolistas, para explicar ao aluno que
também precisava de praticar guitarra regularmente. De uma forma geral, quando ao
aluno precisava de descontrair um pouco, o professor abordou, muitas vezes, o tema do
futebol, pois era uma &rea que interessava ao aluno. Noutra ocasido, o docente contou 0s
minutos de uma semana inteira para mostrar ao aluno e ao colega que tinham certamente
alguns minutos na semana para dedicarem a guitarra. Referiu também que, se os alunos

ndo estudassem, ndo poderiam tocar na audi¢do, o que pareceu motiva-los a trabalhar;

¢ Dificuldade na alternancia dos dedos i e m: O professor procurou corrigir este
aspeto, mas sugeriu que ndo se insistisse numa fase inicial, para que o aluno nao
desmotivasse. A mao direita estava também ainda muito saltitante” numa primeira fase.
Para resolver esse problema, o professor sugeriu que o aluno colocasse o polegar numa

corda grave em repouso para que a mao direita ganhasse estabilidade;

e Tensdo na mao esquerda e posi¢cdo incorreta constante: Nas primeiras aulas, 0
aluno confessou que ndo utilizava o pedal para estudar em casa e dai se compreendeu
porque ndo tinha uma posi¢do estavel: a mao esquerda estava mal posicionada — polegar
estava muito em cima e a palma colada no braco e, por vezes, os dedos em cima uns dos
outros — e a guitarra estava colocada demasiado na horizontal. O professor tirou uma foto
ao aluno na posicao correta para que visse a postura que deveria ter. Como estratégia para
corrigir a posicédo do polegar esquerdo, sugeri ao professor que se desenhasse, a corretor,
uma baliza para colocar o polegar®. O professor gostou da ideia, mas acabou por néo

experimentar naquela aula. As dificuldades em segurar a guitarra corretamente

”N. a.: A mdo e pulso direitos devem estar estaveis de forma a que os dedos possam estar prontos para tocar junto as respetivas
cordas, 0 que ndo acontecera se a mdo se movimentar constantemente.
8 N. a. A semelhanca da sugestéo descrita na licdo n.° 4 do método Iniciacdo a guitarra (2012) de Aires Pinheiro.
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mantiveram-se em aulas seguintes, pois a guitarra escorregava constantemente — a cadeira
em gue o aluno se sentava era demasiado alta, o que fazia com que o pé direito ndo
assentasse completamente no chdo. Na impossibilidade de arranjar uma cadeira adequada,
o professor colocou um tecido antiderrapante para segurar melhor a guitarra. O aluno
gueixou-se, em diversas situacGes, que Ihe doiam as costas, provavelmente pela altura da
cadeira, e o professor pediu gque se levantasse para descansar um pouco. Na técnica da
méo esquerda, o aluno tinha dificuldades em tocar as pecas fluentemente pois ndo
antecipava os dedos. O aluno queixou-se, em varias aulas, que Ihe doiam as pontas dos
dedos da méo esquerda, mas o professor deu uma importancia relativa. Deixou o aluno
descansar o suficiente na aula e alertou para a necessidade de praticar em casa, para 0

dedo deixar de doer;

o Dificuldades de compreensdo da partitura: nhomeadamente a associa¢ao entre as
notas do pentagrama e a sua localizacdo no brago da guitarra. Na Ligdo n.° 10 de
Kleynjans, o aluno apresentou algumas dificuldades no ritmo e nas notas. Nessa ligdo, a
sucessao de dos e sis sem logica aparente pode tornar a compreensao da estrutura dificil.
Nesse caso, uma estratégia seria dividir peca por frases ou linhas em que o aluno
reconhecesse um padrdo ou logica. Em outras aulas, o aluno demonstrou as mesmas
dificuldades ritmicas, de compreensao das figuras e dos compassos, 0 que motivou ainda
mais o desenvolvimento do meu tema de investigacdo. Na exposi¢do da peca nova Le
Moulin a Vent de Kleynjans, no 3.° periodo, o professor optou por pedir que o aluno
fizesse uma leitura a primeira vista, na medida em que, no inicio, ensinou a peca nota a
nota. Apesar de o trabalho de leitura ser importante, poderia ter-se realizado uma outra
abordagem que permitisse ao aluno um conhecimento auditivo prévio, de forma a ganhar
consciéncia da estrutura, frase, distingdo de vozes, mesmo antes de decifrar os simbolos

da partitura.

Em cada periodo, o aluno questionou varias vezes o professor relativamente a data da audicdo,
dando a entender que seria um elemento que influenciaria o seu estudo em casa. Descreve-se uma
situacdo ilustrativa: no 2.° periodo, apds vérias adverténcias por parte do professor, devido ao exemplo
do aluno B — que estava a ser constante no estudo em casa — e a proximidade da audi¢do, o aluno A
demonstrou que tinha estudado em casa, que sabia a peca e que queria toca-la de cor para o professor, o
que se revelou positivo. Na mesma aula, o aluno tomou a iniciativa de antecipar a nota mi (dedo n.° 2,
4.2 corda), que estava sempre a falhar, e conseguiu corrigir-se de imediato. Em todas as audi¢des o aluno
conseguiu tocar fluentemente, tanto com ou sem acompanhamento do professor. Notou-se apenas
alguma pressa em entrar e sair do palco, pois o aluno ndo fazia vénia e comecava logo a tocar. Apesar

de o aluno ndo mostrar sinais de que queria desistir da guitarra, ao longo do ano, ndo demonstrou uma
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grande evolucdo, principalmente devido a falta de motivacao e de estudo, em casa, bem como ao cansaco
demonstrado em cada aula (em hora tardia).

Durante o percurso letivo, tive também oportunidade de lecionar algumas aulas com a
supervisdo do professor Jodo Macedo. Uma vez que os alunos A e B tinham aulas em conjunto, optou-
se por fazer uma descri¢do de ambos o0s desempenhos na 1.2 aula dada. Na segunda aula, o trabalho foi

mais individualizado e, por isso, optou-se por fazer duas descri¢Ges diferentes.

e 12Auladadaaos alunos A e B (14/11/2018)

Na primeira aula dada, foram trabalhadas a licdo n.° 13 com o aluno A e a ligdo n.° 15 com o
aluno B, ambas do Método de Kleynjans. Nao dei aula completa de 50 minutos pois o professor Jodo
Macedo precisou de orientar uma parte da aula. Assim sendo, dei aproximadamente 30 minutos de aula,
havendo depois tempo para alguns comentarios por parte do professor cooperante, tanto em relagdo a
minha prestacdo como a dos alunos. Comecei por afinar as guitarras dos dois alunos. Durante a aula, fui
alternando o trabalho entre os dois alunos, estando estes sentados um ao lado do outro, em posicéo para
tocar, e escutando com atencéo o trabalho do colega. Um dos aspetos a que dei importancia foi a corre¢éo
da postura sentada e a posi¢do do instrumento. Notei que os alunos estavam pouco & vontade com a
minha presenca, pois era apenas a 4.2 aula do ano e, provavelmente, ndo tinham ainda compreendido o
motivo pelo qual estaria presente nas suas aulas. Em ambos 0s casos, procurei que 0s alunos tomassem
consciéncia da estrutura da peca, colocando respiracdes nos finais de frase e trabalhando as partes em
separado. A textura de ambas as pecas (melodia mais acompanhamento de notas graves e agudas,
alternancia constante entre polegar e indicador/médio) dificultou a distincdo entre melodia e
acompanhamento. Para isso, sugeri aos alunos que cantassem a melodia com o nome das notas, trabalho
para o qual se mostraram pouco a vontade. Procurei corrigir a posi¢do da mao esquerda, principalmente
do aluno A, em que a palma se colava ao braco da guitarra; para isso, coloquei 0 meu dedo entre a palma
do aluno e o braco da guitarra. Um outro problema observado nos dois alunos foi a repeticdo de dedos
da méo direita, aspeto em que insisti bastante, trabalhando isoladamente a méo direita. Os alunos ndo
estavam a conseguir corresponder a todas as minhas intervencgdes e, por isso, o professor cooperante
sugeriu que ndo se insistisse muito, principalmente naquela fase de aprendizagem, para ndo desmotivar
os alunos. Apos a primeira aula lecionada, juntamente com as observagdes do professor cooperante,
pude aperceber-me da necessidade de gerir melhor o tempo, compreendendo quais os elementos
prioritérios a trabalhar, assim como da necessidade da adaptac&o da linguagem aos alunos da Iniciacdo

e da quantidade de elementos da partitura e da técnica guitarristica que precisam de ser introduzidos.

e 22 Aula dada ao aluno A (12/06/2019)
Na 2.2 aula dada, foi trabalhada a peca n.° 21, Le Moulin a vent, de Kleynjans. O aluno estava
contente, no inicio, e expectante por ser eu a dar a aula. Comecei por afinar a sua guitarra. Dei o diapasdo

ao aluno para ele usar e dar-me a nota la (encostando a madeira da guitarra). O aluno ficou muito
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contente por poder colaborar. Depois falamos brevemente sobre futebol, pois é um assunto que o aluno
domina bastante. Ao comegarmos a trabalhar a peca, perguntei ao aluno se tinha estudado, sendo que o
mesmo respondeu que ndo, tal como nas aulas anteriores. Perguntei entdo se sabia 0 nome e tema da
musica nova. O aluno disse: “Do vento!”. Eu pedi para ele ler melhor e escrevi com lapis O moinho de
vento. Perguntei se ja tinha visto os moinhos do Alto de Sao Bento (Evora). Referi que quem trabalhava
nos moinhos eram o0s moleiros e expliquei como se moia 0 milho nos moinhos. O aluno parecia muito
curioso e disse que ndo sabia disso. Eu sugeri que ele pedisse aos pais que Ihe mostrassem um moinho
e o trabalho de fazer farinha. Entdo, eu disse que a nossa cancdo do Moinho de Vento podia contar a
historia de um moleiro e do seu trabalho. Depois, expliquei que a nossa musica podia dividir-se em
partes, como uma histéria (dividi as frases na partitura). Olhamos para a primeira frase e disse que
podiamos ver 2 linhas diferentes, uma com as hastes para cima (que era a melodia e que podia ser a voz
do moleiro), e outra com as hastes para baixo (que era 0 acompanhamento e que podia ser o aluno a
acompanhar na guitarra). O aluno compreendeu. Comegamos a ver a melodia e perguntei ao aluno quais
as notas que a compunham. O aluno sabia a primeira, mas teve dificuldades em saber as outras notas
(que eram graus conjuntos). Entdo, desenhei uma escada com o nome das notas da escala em cada degrau

e expliquei que essa disposicéo se assemelhava as notas na pauta musical (fig. n.° 1)°.

Figura n.° 1: Escala de D6 Maior representada através de uma escada.

O aluno relembrou a ordem das notas e compreendeu a analogia com a pauta, mas teve
dificuldade em identificar de imediato as notas no pentagrama, contando a partir de uma ja conhecida.
Sem recorrer & partitura, procurei que o aluno consolidasse a ordem das notas e fui fazendo varias
perguntas, como por exemplo: “Qual a nota a seguir ao f4?”, deixando que o aluno consultasse o desenho
da escada, caso precisasse. De seguida, continuamos a desmistificar a partitura, olhando para a armacao
de clave de um sustenido. Perguntei ao aluno o que significava o sustenido junto & clave de sol e
respondeu que nao sabia; disse que era 0 jogo do galo. O professor interveio dizendo que ja tinha falado

nos sustenidos e que o aluno ja tinha tocado pecas com sustenidos. Como o aluno ndo tinha assimilado

9 N. a.: Esta abordagem foi baseada no método de Eurico Pereira (2017).
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este elemento, escrevi na parte de tras da folha um sustenido grande associado a imagem de uma casa

com +1 (fig. n.° 2)%°,

/9

[ L [

Figura n.° 2: Desenho a mao feito em contexto de aula: associagdo entre sustenido e desenho de uma casa, +1.

O aluno percebeu que era mais uma casa e encontrou o fa# no brago da guitarra. Perguntei onde
seriam outras notas com sustenidos e o aluno acertou todas. O aluno confundiu a localiza¢éo de algumas
notas, trocando as oitavas (ex.: sol4 — sol3). Depois, vimos as restantes notas da melodia da primeira
frase e localizamos no brago da guitarra. Pedi ao aluno que tocasse as notas por ordem, sem ritmo,
alternando os dedos i e m da médo direita. Pedi também que colocasse o polegar na 3.2 corda, em repouso,
e escrevi na partitura p(3). Como o aluno ndo estava a alternar, pedi-lhe que s6 tocasse a mao direita e
0 aluno ja conseguiu fazer. Depois juntamos a mao esquerda e o0 aluno esforcou-se por alternar, apesar
de sé conseguir algumas vezes. Procurei insistir nesse aspeto, usando poucas notas de cada vez, o que
se revelou mais eficaz. Tive que relembrar vérias vezes o repouso do polegar na corda e a alternancia
dos dedos, ao que o aluno reagiu bem. Fizemos uma pausa para vir o outro aluno. O aluno B também
ndo sabia o que fazia o sustenido, chamando jogo do galo, na mesma forma (tinha chegado atrasado e
n&o ouvira a explicacdo). Entéo, chamei o aluno A para lhe vir explicar o que fazia o sustenido. O aluno
A pareceu motivado por ter que explicar ao colega e disse corretamente. O aluno B conseguiu perceber
bem e executou na guitarra varias notas que lhe pedi.

Voltamos ao aluno A. Juntamos 0 acompanhamento com a preparacdo do dedo polegar na corda
@. O aluno reconheceu as notas do acompanhamento e localizou-as facilmente na guitarra. Para
introduzir o ritmo e o compasso, expliquei ao aluno que tinhamos que sentir a musica contando sempre
de 3 em 3. Disse que em cada compasso haveria 3 pulsa¢des iguais. O aluno disse que nao estava a
perceber. Procurei explicar outra vez, mas tive dificuldade em ser mais clara. O aluno perguntou se 3
pulsacdes iguais eram 3 notas. Eu disse que neste caso sim, em cada compasso havia 3 notas iguais,
seminimas. O aluno ndo pareceu completamente esclarecido. Depois, disse-lhe que, ao contar de 3 em
3, podiamos dancar uma valsa e perguntei se lhe podia ensinar um pouco. O aluno A disse que nao
queria dangar, mas, depois convidei também o aluno B e os dois aceitaram. O professor tocou a peca do
aluno A e fizemos uns passos simples em 3/4. Os alunos divertiram-se. No final da aula, disse ao aluno
A para nessa semana treinar a primeira frase da peca e para pedir aos pais que lhe mostrassem como
funciona um moinho de vento. Disse também, aos dois alunos, que a primeira coisa que ia perguntar na

aula seguinte seria qual a funcdo do sustenido.

10'N. a.: Esta abordagem foi baseada no método de Aires Pinheiro (2012).

16



3. 2. Aluno B (Iniciagéo)

O aluno B, de 8 anos, frequentou o 3.° ano do da Iniciacdo Musical, tendo comecado a aprender
guitarra no 1° ano. O aluno foi bastante participativo nas aulas e era brincalhdo. Normalmente chegava
um pouco atrasado. PAde verificar-se que era uma crianga sensivel e que, por vezes, ficava um pouco
melindrado com alguma brincadeira que o professor lhe dirigia, para o espicagar. No entanto, era por
norma uma crianga confiante e autbnoma, pois queria demonstrar sempre que tinha capacidades. Notou-
se também que era bastante critico em relacdo a sua propria prestacao na guitarra e ficava triste quando
as coisas ndo corriam bem. Como exemplo, pode referir-se que, na audicdo de classe do 2.° periodo,
estava muito nervoso e interrompeu a pega no meio da prestacao, o que fez com que o professor tivesse
que ir ao palco ajuda-lo a localizar-se na partitura; no fim da sua atuagdo, o aluno ficou muito abalado
e chorou. Nessa audicdo, o aluno tinha feito quest&o de pedir ao professor para tocar sozinho —uma peca
gue estava escrita para duo de guitarras com o professor — o que pode ter também dificultado a sua
prestacdo em palco. O professor falou com o aluno, na aula seguinte & audig&o, procurando explicar a
importancia relativa da prestacdo na audicao e a necessidade da aceitagdo dos erros. Disse-lhe também
que, para se sentir mais seguro em palco, na audi¢do do 3.° periodo tocariam em conjunto, 0 que
realmente aconteceu. A aula de guitarra realizou-se as quartas-feiras, das 18:35 as 19:25. Devido ao
ajuste de horérios do inicio do ano, comecei a assistir as suas aulas apenas a partir do dia 24 de outubro
de 2018. Foram por mim lecionadas duas aulas em periodos diferentes do ano: 14 de novembro de 2018

e 12 de junho de 2019. Segue-se a lista do repertdrio tocado pelo aluno durante o ano letivo:

Repertorio
1.° periodo 2.° periodo 3.% periodo
Licdon.” 1 a 15 de F. Kleynjans; | Revisdo das pecas dadas no 1.° | Ligdo n.° 32. Café de Paris de F.
Licdo n.° 12 de F. Kleynjans (peca | Periodo; Kleynjans.
da audicdo); Lic8o n.° 26 de F. Kleynjans (pecga
Eu tenho um pi&o (Canc¢do infantil) | para as audi¢des do 2.° e 3.°
periodo).

Tabela n.° 4: Repertdrio tocado durante o ano letivo 2018/2019 pelo aluno B.

Durante o percurso letivo, foram surgindo algumas dificuldades de aprendizagem as quais o
professor Jodo Macedo procurou dar resposta através de determinadas estratégias. Os problemas

observados mais recorrentes foram:

¢ Inconstancia no estudo em casa: O aluno referiu, varias vezes, que nao estudava em
casa. Queixou-se, também, que Ihe doia a ponta dos dedos da méao esquerda, confirmando
uma vez mais a necessidade de praticar em casa, referida pelo professor. De uma forma
geral, verificou-se que as audigdes consistiram num elemento de motivacdo para o aluno

estudar mais em casa. O repertério dado consistiu também num elemento de motivagédo
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para o aluno. Como exemplo, numa aula do primeiro periodo, o aluno B ficou muito
animado quando o professor lhe trouxe uma pec¢a nova, Eu tenho um pido, que lhe tinha
pedido para tocar anteriormente. O aluno demonstrou interesse em aprender e queria

sempre tocar as pecas de memoria;

¢ Dificuldades na alternancia dos dedos i e m e na colocacéo de uma postura correta:
Em relacdo a postura, o aluno inclinava um pouco a guitarra para ver a mdo esquerda, que
ficava mal posicionada; colava a palma da méo ao braco da guitarra e subia muito o dedo
polegar, erros que o professor procurou corrigir ao longo do ano, advertindo e mostrando

fotos do aluno na posicéo correta;

¢ Dificuldades no conhecimento das notas na pauta: Ao contrario do aluno A, o aluno
B ndo se demonstrou totalmente limitado pela falta de compreensdo da partitura, pois
procurava ouvir muito bem e decorar as pecas quando o professor tocava. Numa aula do
2.° periodo, o aluno tocou a ligdo n.° 26 de Kleynjans com algumas hesita¢Ges de leitura.
Quando ndo sabia tocar as notas, cantava-as, 0 que demonstrou a sua consciéncia e
compreensdo musical em relagdo a peca. A semelhanca da situagdo referida com aluno A,
na apresentacao de uma pega nova (Café de Paris de Kleynjans), em 5/06/2019, o professor
propds uma primeira abordagem de leitura da partitura onde o aluno demonstrou
dificuldades de descodificar o texto musical, bem como de localizar as notas no brago da
guitarra. As sugestdes de uma outra abordagem na hora de apresentar uma nova peca

aplicam-se da mesma forma a este caso;

¢ Dificuldades em tocar em duo e dificuldades em aceitar as sugestdes do professor:
O aluno pediu, vérias vezes, para tocar sozinho, sem acompanhamento (pois o
acompanhamento confundia-o0), e também com mais velocidade, demonstrando autonomia,
apesar de, muitas vezes, essa confianca fazer com que o aluno quisesse saltar etapas de
aprendizagem e descurar um pouco a pratica. O aluno tocava as pegas com muita seguranca,
ainda que com erros evidentes e dizendo que ndo estudou. O professor procurou adverti-lo,
fazendo-o compreender que ndo se podia contentar com aquilo que ja conseguia tocar, pois

tinha de estudar para evoluir;

Em determinada aula, o aluno entrou na sala sorridente, dizendo que ja sabia a peca de cor e que
tinha estudado 11 vezes desde a Gltima aula. Quis mostrar logo ao professor, tocando de memdria e de
forma fluente, apesar de algumas hesitagfes. O professor elogiou, mas quis rever as passagens mais
lentamente, pois o0 aluno tocava rapido demais e com algumas irregularidades ritmicas. De um modo

geral, apo6s algum trabalho, o aluno acabava por conseguir tocar as pecas de forma fluente, apenas com
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hesitacdes nas mudancas de posi¢do. Essa evolucdo manifestava-se, sobretudo, quando o aluno ja
conseguia tocar de memoria.

A primeira aula do 3.° periodo foi apenas em 15/05/2019. O aluno faltou as 2 primeiras aulas do
3.° periodo, apos a audicdo (24/04, 8/05), sendo que numa aula foi feriado; por esse motivo, esteve 3
semanas sem aulas. O aluno referiu que nesse periodo ndo tocou guitarra. A audicdo estava marcada
para 3 de junho, pelo que o aluno tinha apenas duas aulas para aprender uma nova mdsica para audicao.
Neste sentido, o professor decidiu que o aluno tocaria a mesma musica da Ultima audicdo, mas desta vez
tocando em duo — professor e aluno — o que resultou numa melhor prestacdo. Durante o percurso letivo,
tive também oportunidade de lecionar algumas aulas com a superviséo do professor Jodo Macedo. Uma
vez que os alunos A e B tinham aulas em conjunto, optou-se por fazer uma descrigdo de ambos 0s
desempenhos na 1.2 aula dada. Na segunda aula, o trabalho foi mais individualizado e, por isso, optou-
se por fazer duas descrigdes diferentes.

e 1.2 Auladada aos alunos A e B (14/11/2018)

(aula descrita nas paginas n.” 24 e 25)

e 22 Aula dada ao aluno B (12/06/2019)

Na 2.2 aula, foi trabalhada a pega n.° 32, Café de Paris, de Francis Kleynjans. Achei curioso o
facto de o aluno perguntar ao professor porque é que era eu a dar a aula e porque o tinha acompanhado
durante o ano letivo, porque n&o tinha percebido. O aluno colocou a pega na estante, motivado. Perguntei
se se lembrava do desafio que o professor tinha proposto na aula passada, que era trazer a primeira escala
bem tocada. O aluno disse que ndo tinha estudado em casa. Entdo, comegamos por trabalhar a escala.
Pedi que me dissesse 0 nome das notas. O aluno também teve dificuldades, tal como o colega e, por
isso, desenhei a escada com as notas da escala de D6 Maior. O aluno disse 0 nome das notas, com 0
apoio do desenho e contando pelos dedos. Fui brincado com ele e fazendo parecer um desafio acertar a
nota: “Esta tens que saber! E facil! E para 50 mil euros!”

A escala inicial tinha um ré# e o aluno B néo sabia o significado do sustenido, tal como o aluno
A. Entdo, chamei o aluno A para lhe vir explicar o que fazia o sustenido. O aluno A pareceu motivado
por ter que explicar ao colega e disse corretamente. O aluno B conseguiu perceber bem e executou na
guitarra varias notas que lhe pedi. Depois, pedi que tocasse, alternando os dedos m e i. Pedi que
repousasse 0 polegar na corda (5) e escrevi na partitura p(5)*~. O aluno n&o conseguiu coordenar as
duas méos e, por isso, pedi-lhe que tocasse apenas a méo direita: 1.° alternar m e i na 3.2 corda; 2.2
alternarmeinas 1.2 2.2 e 3.2 cordas; 3.2 alternar m e i nas 2.2 e 3.2 cordas, tal como na escala inicial da

peca. O aluno conseguiu fazer realizar o pretendido. Depois, pedi que introduzisse a médo esquerda. O

11'N. a.: Esta é uma simbologia que utilizo para indicar, em baixo da partitura, em que corda o dedo polegar deve ficar em
repouso.
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estudante teve dificuldade e, por isso, dividimos a escala por partes mais pequenas, notando-se uma
melhoria imediata. Para além disso, colava constantemente a palma da méao ao braco da guitarra, o que
me levou a corrigi-lo véarias vezes, colocando a minha mao entre a sua palma e o braco. Sugeri, também,
que o aluno preparasse melhor a médo esquerda junto as cordas porque 0s seus dedos estavam muito
longe das notas que deveria pisar.

Tal como ja descrito, na aula do aluno A, sugeri-lhe que fizéssemos uns passos de danca com
ritmo de 3/4. Como este ndo se sentiu a vontade, convidei também o aluno B, sendo que os dois
aceitaram (as pecgas dos dois eram em compasso ternario). O professor tocou uma das pecas e fizemos
uns passos simples em 3/4, com os quais 0s alunos se divertiram muito. No fim da aula do aluno B,
disse-lhe que deviamos tentar avancar um pouco mais na sua pega e que, para isso, ele teria que treinar
em casa. Disse-lhe que ndo tinhamos passado do primeiro compasso e que, por isso, nem tinhamos
entrado no Café de Paris, s6 tinhamos ficado a porta. O aluno achou engracada a comparacéo. Terminei

dizendo que na aula seguinte ja nos deviamos sentar no Café a tomar um café.

Em relacdo a cooperacdo entre os dois alunos (A e B), puderam retirar-se varias conclusdes,
apresentadas nas seguintes descricoes:

e O aluno A aprendeu a utilizar a mdo esquerda, na primeira aula em que assisti
(24/10/18). Como o outro colega ja tinha aprendido a pisar as cordas antes, o professor
pediu-lhe que explicasse ao aluno A, experiéncia que se revelou interessante. O aluno
respondeu bem a explicagdo do colega e soube dizer 0 nome das notas;

¢ Numa outra aula, o professor pediu que o aluno A tocasse a sua Licdo n.° 12 para o
aluno B ouvir e avaliar com Bom ou Muito Bom. O colega deu Bom e explicou que as
notas estavam bem, mas o andamento precisava de ser mais rapido. O professor tentou
gue fosse uma experiéncia positiva para os dois alunos, mas, como sentiu que o ambiente
estava um pouco tenso, pediu para os alunos partilharem alguma historia engragada.
Numa outra situagdo, o aluno B interveio na aula do colega dizendo que o aluno A teria
que tocar mais rapido a sua peca. Entéo, o professor respondeu, pedindo ao aluno B que
tocasse a peca dele também mais rapido — e este ndo conseguiu — para que percebesse que
cada um teria desafios consoante o seu nivel de desenvolvimento;

e O professor quis trabalhar, com os alunos, alguns aspetos a ter em conta numa
apresentacdo em palco (entrar calmamente, fazer a vénia, tocar e agradecer). Ambos 0s
alunos A e B gostaram muito de tocar na audi¢do do 1.° Periodo, e o facto de tocarem em
duo com o professor parece ter sido um elemento de motivacdo. Na aula anterior & audigao
do 2.° Periodo, o professor quis gravar as pe¢as de ambos 0s alunos para que se ouvissem.
Ambos tocaram com hesitagdes, e 0 aluno B referiu que era dificil concentrar-se por saber

gue estava a ser gravado. O professor explicou que era uma forma boa para treinar para a
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audicdo. O aluno A acabou por tocar bem na audi¢do, mas o aluno B teve muita
dificuldade em tocar (como foi ja descrito anteriormente);

¢ Os alunos expressaram-se livremente durante as aulas, contando experiéncias pessoais
do seu dia-a-dia nas pausas do trabalho, o que tornava as aulas menos cansativas para 0s
mesmos e aprofundava a relacdo entre eles e com o seu professor. O professor Jodo
Macedo procurou motivar os alunos através do repertorio escolhido, tocando vérias pecas,
dentro do Método de Kleynjans, para os alunos escolherem, principalmente na parte final
do ano. Em determinada ocasido, o professor convidou os alunos para assistirem a um
concerto do Quarteto de Guitarras do CREV e, na aula seguinte, os alunos referiram que
gostavam muito de ter ido, mas os pais nao permitiram devido a hora tardia. Numa aula
do més de maio, os dois alunos A e B responderam ao questionario por mim elaborado,

com a colaboragéo do professor Jo&o.

Ao longo das aulas, a diferenga de niveis de desenvolvimento foi-se notando entre os alunos,
assim como a sua resisténcia e paciéncia dentro da aula, o que acabou por fazer com que o aluno A
tivesse sempre tempos mais curtos de trabalho durante a aula. No entanto, de um modo geral, a aula em
pares revelou-se benéfica para o desenvolvimento dos alunos devido a sua relagéo positiva e influéncia
do trabalho de um no outro, que acabava por motiva-los a fazer igual ou melhor. O facto de os alunos
perceberem que muitas das dificuldades eram comuns acabou por ser um elemento de motivagao para
ndo desanimarem. Com muita regularidade, o ruido proveniente das outras salas revelou-se um fator de
distracdo pois perturbava e interferia na audi¢éo atenta do trabalho da aula (tanto para mim, enquanto
observadora, como para o professor e para os alunos enquanto participantes das aulas). O isolamento
entre as salas era fraco, para além de que qualquer outro instrumento ou classe de conjunto se acaba por
sobrepor em termos de volume a uma aula de guitarra e, por isso, a escolha das salas deveria também

ser tida em conta consoante 0s instrumentos.

3. 3. Aluno C (1.° grau)

O aluno C frequentou o 1.° grau do curso Basico de Musica (Regime Articulado), sendo esse 0
seu primeiro ano de aprendizagem da musica e da guitarra. Foi o préprio quem teve a iniciativa de pedir
a mae para estudar musica. O aluno caraterizava-se por ser um pouco nervoso, perfecionista e critico
em relacédo a sua propria prestacdao. No entanto, revelou desde sempre muita maturidade pelo empenho
dado a cada tarefa, pelo trabalho autonomo, e pela sua vontade de compreender toda a informacao que
Ihe era transmitida. Demonstrou também aptiddo musical, dada a sua compreenséo auditiva e reproducao
através do canto de pecas ja conhecidas ou assimiladas na aula. Apresentou uma grande evolugdo na

Gltima metade do ano letivo. A aula de guitarra realizou-se as quartas-feiras, das 17h as 17:45. Foram
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por mim lecionadas duas aulas no 2.° e 3.° periodo: 3 de abril de 2019 (45 minutos) e 8 de maio de 2019

(45 minutos). Segue-se a lista do repertorio tocado pela aluna durante o ano letivo:

Repertério

1.° periodo 2.° periodo 3.2 periodo
LicBes n.® 1 — 16 de F. Kleynjans; | Licdes n°17 e 18 de Kleynjans; Little Star de Bob Power (duo de
Licdo n.° 19 de Kleynjans (peca da | guitarras).

audicéo);
Lico n.° 15 de F. Kleynjans (peca | O baldo do Jodo (cangdo
da audigdo). tradicional/infantil [peca tocada na

audicdo do 3.° periodo]).
Tabela n.° 5: Repertorio tocado durante o ano letivo 2018/2019 pelo aluno C.

O professor optou por comegar a primeira abordagem com os duos do livio Mes débuts a la
guitare de Francis Kleynjans. Nas primeiras aulas, na apresentacéo das primeiras cordas soltas e ritmos
simples, o aluno demonstrou facilidade de execucéo. No entanto, apesar do seu empenho visivel, na
primeira metade do ano o seu desenvolvimento foi lento, notando-se dificuldades ritmicas, de
coordenacdo das maos e principalmente de compreensdo do texto musical. De um modo geral, o aluno
apresentou dificuldades em tocar em duo com o professor, pois desconcentrava-se da sua parte e ndo
contava bem os tempos. Pude observar que a maioria das dificuldades apresentadas pelo aluno
provinham de uma méa compreensdo da partitura e dos elementos da digitacdo da guitarra e ndo de falta
de aptiddo musical. Apesar de se referir a um 1.° grau, o percurso deste aluno revelou-se muito
importante como estudo de caso, relativo ao meu tema de investigacdo, por se tratar da primeira
abordagem ao instrumento. Nos casos em que nas Li¢fes de Kleynjans ndo estavam claramente
percetiveis as frases, padrdes, melodia-acompanhamento, digitac@es, etc., 0 aluno demonstrou sempre
dificuldades de execucéo (licbes n.° 9 Tyrolienne e n.° 13 A Saute-mouton, por exemplo). Por outro lado,
nos casos em que se clarificou a estrutura da peca — através de indicagdes escritas na partitura ou de uma
abordagem sensorial: audi¢do e reproducdo — o aluno melhorou muito a sua pratica musical. Pude
observar, também, que o aluno tinha dificuldade em prestar atengdo a partitura e a pratica da guitarra
em simultaneo e, nos casos em que ja tinha assimilado e decorado o texto musical, concentrava-se
melhor na execucdo mecanica das maos. Logo a partir do inicio do ano, deu a entender que estava bem
integrado na sua turma do CREV e que estava a gostar principalmente de cantar em coro. Nesse sentido,
tanto o professor Jodo Macedo como eu procuramos, na abordagem respetiva, incentivar ao canto das
melodias das pecas tocadas, o que melhorou claramente a sua aprendizagem.

Nas primeiras aulas, o aluno demonstrou dificuldades em manter a méo direita estavel, dobrando
0 pulso para cima. Para resolver o referido problema, o professor sugeriu que o aluno usasse um espelho
em casa, durante o estudo. Pediu também que apoiasse o0 polegar numa das cordas graves e segurou o
seu pulso. Por outro lado, foi trabalhado o ataque sem apoio da méo direita — pousar, pressionar a corda

e tocar — de modo que o aluno conseguisse produzir um som encorpado, com volume, sem que as cordas
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estalassem nos trastos e sem que esticasse 0s dedos ou que estes tocassem nas cordas adjacentes. Em
relacdo a técnica da méao esquerda, o professor procurou gue o aluno antecipasse os dedos das cordas e
gue estes estivessem redondos e estaveis. No que se refere a preparacdo para a performance, nas
audicGes, o professor adotou vérias estratégias, entre elas, a realizacdo de vérias repeticdes da préatica
em duo — que consistia numa dificuldade para o aluno —, a realizacdo de gravacdes e posterior analise,
a sugestdo de um estudo diario em forma de audicdo pelo menos na semana anterior e o trabalho de
motivacdo e relativizagdo do erro.

O aluno demonstrou-se bastante empenhado ao longo do ano, referindo que estudava com muita
regularidade em casa. A sua autonomia e criatividade pode verificar-se na seguinte situagdo: numa aula
do fim do primeiro periodo, o aluno trouxe a partitura da licdo n.° 16 (Le Chant des Montagnards) de
Kleynjans, com indicacBes por ele escritas durante o estudo em casa (0s numeros das cordas e dos
trastos, etc.) apesar de estas ndo corresponderem a simbologia convencional da digitacdo da guitarra. O
professor ficou muito surpreendido, elogiando a iniciativa do aluno e explicando-lhe como digitar
corretamente. A partir de metade do ano, o aluno apresentou uma grande evolugéo no seu desempenho.
Este desenvolvimento estara, na minha opinido, relacionado com a melhor compreensao dos elementos
da partitura, trabalhados nas aulas de formacdo musical e de guitarra, aliadas ao seu estudo regular em
casa. A seguinte descri¢do das aulas dadas expora parte dos problemas e estratégias adotadas que

contribuiram para a evolucédo do aluno:

o 1.2 Aula dada (3/04/2019)

Esta aula dada foi a seguinte a audicdo e também a ultima do 2.° periodo. O aluno comecou por
dizer que a audicdo ndo tinha corrido bem devido a dificuldades ritmicas (que realmente existiram).
Realcei 0s pontos positivos e aconselhei-o a falar com o professor dessas dificuldades para que o estudo
em casa rendesse mais. Depois, disse-Ihe que fariamos uma aula um pouco diferente das habituais, com
alguns jogos de revisdo dos elementos da partitura’?. Preparei com antecedéncia uns cartdes com notas
em pentagrama, figuras ritmicas e compassos 4/4 e 3/4. Comegamos por relembrar e assimilar algumas
notas na pauta ja tocadas pelo aluno nas suas pegas (sol (3), si, do e ré (2) e mi(1)). O aluno sabia
identificar algumas notas no pentagrama, de memoria, mas ndo conseguia descobrir outras notas tendo
as outras como referéncia. Expliquei-Ihe a funcéo da clave de sol e ensinei-o a usar a linha do sol como
referéncia para descobrir as restantes notas. O aluno compreendeu e soube identificar as notas
apresentadas, tocando-a na guitarra.

Fizemos alguns exercicios de conjugacdo de cartdes — compassos e figuras ritmicas e notas —
gue o aluno executou corretamente na guitarra. Repetia constantemente os dedos da mdo direita e eu
quis usar uma analogia como brincadeira, que resultou: “Achas que é mais facil andar ao pé coxinho ou

com os dois pés, um de cada vez?”. Corrigi também a sua posi¢ao da mao esquerda, em que a palma da

12N. a.: Ver apéndice n.° 1.
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mao tocava no brago e o 3.° dedo ndo chegava a nota ré (corda n.° 2). Brinquei novamente: “Imagina
que tens ai alguma coisa que pica e ndo podes encostar a mao!” Trabalhamos ainda a antecipacéo de
dois dedos numa corda nas passagens descendentes e ascendentes. Realizamos um outro exercicio com
figuras ritmicas em cartGes (seminima, duas colcheias e pausa de seminima). Dispus varios cartdes na
estante com uma ordem aleatéria e pedi ao aluno que realizasse o ritmo proposto com silabas e palmas
(seminima = t4, duas colcheias = ti-ti e pausa de seminima = sh!). O aluno executou sem dificuldades.
Depois, pedi que fizesse 0 mesmo ritmo tocando uma determinada nota na guitarra, sendo que, nesse
caso, ja demonstrou irregularidades ritmicas (devido a técnica da méo direita). Pedi-lhe que lembrasse
0 ritmo percutido e ja tocou bem, ao mesmo tempo que cantava com as silabas. Para terminar este jogo,
juntamos cartdes com Vvarios ritmos e notas, agrupados em compassos de 3/4 e 4/4, exercicios que foram
corretamente realizados.

Ja sem os cartdes, propus um breve exercicio de improvisa¢ao-imita¢do: eu tocaria um pequeno
motivo, na guitarra, e 0 aluno deveria imitar (e vice-versa). Houve algumas dificuldades em imitar e,
por isso, tive que explicar e repetir algumas vezes. Por fim, sugeri que tocdssemos uma vez a pega da
audicdo em duo. Houve paragens e a parte final foi dificil de terminar, mas procurei desvalorizar os
erros para que a aula acabasse com uma sensacao positiva. Desejei umas boas férias e também que a
aula tivesse ajudado a compreender melhor os elementos da partitura. O aluno agradeceu e pareceu

contente.

e 2.2 Aula dada (8/05/2019)

O aluno ndo tinha trazido as partituras; no entanto, eu disse que ndo havia problema porque nao
famos precisar delas na aula. Apresentei-lhe a folha que preparei e disse que, naquela aula, iamos ver
uma peca nova cujo desafio seria descobrir 0 nome da cancao, a partida conhecida pelo aluno. O aluno
pareceu motivado e recetivo. Disse-lhe que iriamos seguir os passos descritos nas Tarefas, cujo primeiro
era Conhecer o ritmo. Comecei por Ihe perguntar quais eram as figuras que a peca tinha. Ele disse que
eram trés, apontando para as mesmas. Perguntei 0 nome e o aluno n&o sabia bem, mas depois acabou
por acertar. Desenhei as figuras num espa¢o em branco, reservado para apontamentos, e coloquei 0s
seus nomes. Relembramos a sua duracdo. Perguntei ainda qual era o significado do compasso 2/4 e o
aluno teve alguma dificuldade em explicar, mas acabou por dizer que cada compasso tinha 2 tempos.
Perguntei qual era a figura que representava um tempo; a aluna teve dificuldade no inicio, mas depois
percebeu que era a seminima. Desenhei ao lado do compasso: T = seminima, para explicar que em cada
compasso cabem duas seminimas. Depois, disse ao aluno para lermos o ritmo da pega apenas, usando
as silabas que tinhamos aprendido na Ultima aula dada: ti-ti para duas colcheias, t4 para a seminima e
ta-a para a minima. Pedi que Iéssemos a primeira parte até & virgula musical sendo que o aluno nao
demonstrou praticamente nenhuma dificuldade, uma vez que fazia aquele exercicio na aula de formacgéo

musical, segundo 0 mesmo.
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Depois de vermos o ritmo, pus um check nesse passo e passamos ao passo seguinte: Conhecer
as notas. Comecei por pedir ao aluno para dizer quais eram as notas do 1.° compasso, ao que este ndo
soube responder. Quando perguntei quais eram as notas que conhecia, o aluno referiu o mi da 1.2 corda.
Pedi-lhe que contasse a partir dessa nota para descobrir as outras e o aluno demonstrou algumas
dificuldades. Entdo, desenhei uma escada na parte de tras da folha com o nome das notas da escala de
dé a dd, uma por degrau, e disse-lhe que teria que ter esta escada muito presente, sabendo que nota esta
antes e depois. O aluno ficou esclarecido e descobriu as notas da primeira linha. Depois, passamos ao
3.% passo: Escrever a digitacdo da mao esquerda. Expliquei-lhe que era necessario escrever 0 nimero
do dedo da mé&o esquerda e o nimero da corda, circundado, apercebendo-me que o aluno nao se
recordava desse aspeto da escrita. Apds a explicacdo, digitamos a primeira linha sem problemas.

De seguida, passamos ao 4.° passo: Vamos tocar!. O aluno apresentou dificuldades em passar
da notacdo escrita para a guitarra, apesar de a digitacao estar escrita, e alterou um pouco o ritmo. Pedi
que tocasse mais lento mas, ainda assim, o aluno estava desconfortavel. Pedi que me dissesse onde eram,
na guitarra, as notas que estavam escritas e, depois, a prestacdo foi melhor. O aluno teve dificuldade em
tocar 0 2.° compasso — fa-ré, 1.2 corda — com os dedos n.”* 1 e 3, pelo que lhe perguntei se se sentia mais
confortavel usando o dedo n.° 4 em vez do 3. O aluno disse que sim e perguntou se era possivel recorrer
a essa opcao, ao que respondi afirmativamente. Pedi-lhe que tentasse colocar os dois dedos ao mesmo
tempo. O aluno tinha a m&o esquerda muito tensa e a palma tendia em tocar no brago e, por isso, tentei
que relaxasse, colocando bem os dedos na corda. Nao conseguiu que mantivesse uma posicéo relaxada.
Segui para 0os compassos n.” 3 e 4. O aluno teve dificuldade em passar da notacdo para a guitarra. Pedi
gue dissesse onde eram as notas e expliquei que era a escala de DG, com notas seguidas. Como o aluno
se confundia a olhar para a partitura, pedi que s6 olhasse para a guitarra e fizesse a escala de D6 a Sol.
O aluno fez e pedi que colocasse 0s dedos da mado esquerda mais préximos das cordas, sem levantar
depois de tocar, e tocando mais lento, resultando numa melhor prestagdo. Estava a repetir os dedos da
méo direita desde o inicio da peca, mas s6 aqui insisti neste ponto. O aluno confundia-se muito com os
dedos da mao esquerda, mesmo depois de eu corrigir. Pedi-lhe que apenas tocasse a mao direita e ai ja
conseguiu, depois de varias repeticdes. Juntamos a mao esquerda e ja se confundiu novamente, apesar
de ter sido melhor. Nao insisti mais e pedi que tocasse a frase toda desde o inicio como soubesse, sem
se preocupar se se enganasse. O aluno tocou com alguns enganos, mas elogiei o esfor¢o.

Passamos para a frase seguinte e recomecamos dos passos n. ® 2 e 3. Conhecer as notas e
Escrever a digitacdo da mao esquerda. O aluno reconheceu que os dois primeiros compassos eram
iguais aos da primeira frase e ficou contente; disse as restantes notas corretamente. Pedi-lhe ainda que
digitasse, escrevendo os nimeros por baixo das notas. O aluno demonstrou-se motivado a escrever e
acertou tudo. Tocamos e desta vez o aluno teve um melhor desempenho, associando mais rapidamente
a notagdo a pratica da guitarra. Corrigi a posi¢cdo da méo esquerda e pedi novamente que tentasse
antecipar mais rapidamente os dedos da méo esquerda. Corrigi também o ritmo pois, com a dificuldade

técnica, alterava-o um pouco. Perguntei se ja tinha descoberto a cangdo, sendo que aluno respondeu
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negativamente. Eu disse que talvez ele ndo conhecesse porgue ja tinhamos tocado até metade. Entéo,
toquei para ele toda a muasica e o aluno comecgou a cantarolar, sem letra. Disse que ndo sabia 0 nome,
mas conhecia de algum lado, e pareceu motivado. A partir desse momento, pedi ao aluno que
passassemos para a 3.2 linha, dizendo o nome das notas, e pedi-lhe que voltasse a digitar. O aluna fé-lo
sem problemas. Quando pedi para tocar, tocou também sem dificuldade e comegou a cantarolar baixinho
a musica. Pedi-lhe que cantasse sem medo e que dissesse 0 nome das notas, que o aluno fez, apesar de
algumas dificuldades técnicas. Incentivei-o a tocar e cantar dessa forma, pois o ritmo e as notas pareciam
tornar-se muito mais claras para o aluno.

Entretanto, os alunos seguintes chegaram e faltavam apenas uns minutos para a aula terminar.
Faltava ver a linha de baixo e perguntei ao aluno se a reconhecia. Ele disse que era igual a 2.2 linha e
ficou contente. Eu disse que “era um bonus!”. Pedi entdo que digitasse essa linha em casa, como T.P.C.
Pedi também que descobrisse 0 nome e letra da cangao e escrevesse na partitura. O objetivo seria estudar
muito bem e tocar para o0s pais, para que a ajudassem a descobrir. Disse para tentar cantar em casa e,
quando tivesse davidas no ritmo, fazer o exercicio do inicio apenas com silabas. Aconselhei também a
ter atencdo a alternancia dos dedos da médo direita (analogia: ndo podia andar ao pé coxinho, mas com
os dois pés alternados). Apontei estas indicagbes na folha escrevendo TPC e uma seta. O aluno percebeu

tudo, arrumou as suas coisas e agradeceu a ajuda, parecendo muito motivado!
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Figura n.° 3: Cancéo dada ao aluno C com as respetivas tarefas discriminadas.
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Na semana seguinte a aula dada (15/05/2019), pude orientar o inicio da aula. O aluno esqueceu-
se da partitura da peca O baldo do Jodo, onde tinha as indica¢Ges escritas e as digitacbes escritas por
ele. Apesar disso, referiu que tinha estudado em casa, tocou para os pais e descobriu o titulo da cancéo.
Seguindo a minha partitura, o aluno comecou a tocar com 0 andamento um pouco apressado. Pedi para
recomecar, mas mais lento, de forma a conseguir controlar tudo. O aluno tocou mais lento e
relativamente fluido, com algumas hesitaces. Fiquei contente porgque se notou uma grande diferenca
no conhecimento do ritmo e das notas, comparativamente com outras pegas tocadas anteriormente.
Corrigi a posi¢do da méo esquerda para uma melhor antecipacéo dos dedos.

Apo6s a minha orientagdo inicial, o professor tomou o meu lugar e conduziu o resto da aula.
Informou o aluno da data da audicdo e perguntou se gostava de tocar O baldo do Jo&o. O aluno
respondeu afirmativamente, pelo que o professor o incentivou a continuar o bom trabalho. Retomando
a cancdo O bal&@o do Jo&o, o professor comegou por perguntar 0 compasso, ao que o aluno respondeu
corretamente (binario). Quando perguntou quais eram as duas figuras iniciais (colcheias), o aluno teve
duvidas. O professor perguntou entdo quais eram as figuras que conhecia e a sua duragdo, pelo que o
aluno enumerou: minima, seminima, colcheia e semicolcheia (o professor acrescentou a semibreve). O
aluno disse a duracdo de cada uma das notas, com alguns erros, mas depois compreendeu (matéria que
tinhamos abordado na aula anterior). O docente pediu ao aluno que referisse, compasso a compasso,
todas as notas e dedos a usar, obtendo respostas certas. Pediu, depois, que tocasse compasso a compasso.
O aluno acelerava o andamento, muitas vezes, e o professor recorreu ao canto e percussdo corporal: 0
aluno cantou com o nome das notas e bateu a pulsagdo corretamente, verificando-se uma clara melhoria
na prética na guitarra. Para concluir a aula, o professor pediu ao estudante que trouxesse a peca perfeita
na préxima aula, sendo que 0 mesmo assentiu, apesar de nem sempre se conseguir lembrar do ritmo.
Nesse caso, 0 professor sugeriu que percutisse o ritmo, cantando, sem 0 recurso a guitarra. Na aula
seguinte (22/05/2019), a evolugéo foi notoria relativamente & can¢do O Bal&@o do Jodo, e o professor
Jodo Macedo elogiou o trabalho do aluno. Apesar de haver ainda algumas irregularidades na pulsacéo e
na coordenacdo dos dedos, foi demonstrada compreensdo do texto musical e gosto pela canc¢éo: o aluno
cantava a musica enquanto tocava e sabia a letra da cancdo, apesar de dizer que o confundia cantar e
tocar. Na audicdo do 3.° periodo (3/06/2019), em que tocou O bal&o do Jodo, o aluno demonstrou-se
mais confiante do que em apresentacdes anteriores e a peca foi bem executado, havendo a consciéncia
dos aspetos a melhorar.

No trabalho de leitura de uma nova peca — Little Star de Bob Power — o professor perguntou o
nome das notas, figuras ritmicas e tipo de compasso e o aluno disse tudo corretamente e sem hesitar
(uma grande evolucdo desde as aulas anteriores em que comegamos a ver O Bal&@o do Jodo). Por outro
lado, o aluno também conseguiu localizar todas as notas na guitarra, indicando a digitacdo correta.
Quando comegou a tocar, apresentou dificuldades ritmicas. Ainda que as irregularidades ritmicas fossem
um problema constante, sempre que o professor pedia para solfejar, sem a guitarra, o aluno tocava

melhor de seguida. Cantarolava também com o nome das notas a medida que ia aprendendo, o que
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demonstrava a sua ligagdo afetiva com a can¢do — criacdo de familiaridade — e empenho ativo para
aprender. Nas aulas do final do ano, o aluno ja demonstrou ser capaz de digitar as pecas sozinho, ao
conhecer bem as notas e a sua localizagdo na guitarra. Para além disso, foi autbnomo e demonstrou
sentido de iniciativa a expor as suas duvidas. O principais aspetos a trabalhar no ano seguinte serdo a

coordenacdo das maos e a consciéncia e regularidade ritmica.

3. 4. Aluno D (5.° grau)

O aluno D frequentou o 5.° grau do Curso Bésico (Regime Articulado), tendo comegado a
estudar guitarra no curso de Iniciagdo aos 7 anos. Ao longo do ano, o aluno apresentou Vvérias
dificuldades técnicas, principalmente no que diz respeito ao relaxamento das maos, demonstrando, no
entanto, uma grande forca de vontade em melhorar e regularidade e persisténcia no estudo em casa.
Devido ao seu empenho e estudo diario, considero que foi um dos alunos da classe do professor Jodo
Macedo que mais evolugdo demonstrou. Revelou qualidades na interpretagdo musical, pois tomou
iniciativa para interpretar as suas pegas de forma criativa, trabalhando a agogica e as dinamicas.
Demonstrou um trabalho auténomo e bem-sucedido no programa estipulado do 5.° grau e tomou a
iniciativa de assistir a alguns concertos organizados pelo CREV. A semelhanca de outros alunos,
participou na masterclass organizada pelo CREV, orientada pelo guitarrista Filipe Curral. O professor
cooperante sugeriu que o aluno D continuasse o estudo da masica no Curso Secundario de Mdsica, pois
teria muito potencial. Incentivou-o a trabalhar mais nas disciplinas teéricas, onde o aluno confessou ter
dificuldades. O aluno realizou, com sucesso, a prova global de 5.° grau (28/05/2019), com a nota maxima
numa escala de 1 a 5. A aula de guitarra realizou-se as tercas-feiras, das 15h as 15:45h. Foram por mim
lecionadas quatro aulas em periodos diferentes do ano: 20 novembro 2018 (45 min.), 15 janeiro 2019
(45 min.) (aula assistida pelo professor orientador), 14 de maio 2019 (60 min.), 21 de maio 2019 (45
min.) (aula assistida pelo professor orientador). Em algumas aulas, as condi¢des da sala ndo permitiram
que eu observasse bem o aluno (nomeadamente a mao direita). A sala continha varios instrumentos e
havia pouco espaco tanto para dar aula, como para eu conseguir observar claramente o professor e o
aluno. O ruido do exterior era também recorrente e perturbava constantemente a aula. Segue-se a lista

do repertorio tocado pelo aluno durante o ano letivo:

Repertorio
1.2 periodo 2.° periodo 3.% periodo
Lesson 35 de D. Aguado (peca | Lettre & la vieille Angleterre de R. | Continuacéo do trabalho das pecas
tocada na audicéo); Dyens; dos periodos anteriores.

Prelude da Lute Suite No. 4 de | Spanish Romance (an6nimo) (pe¢a
Weiss (peca tocada no concerto | obrigatéria de 5.° grau);

final da masterclass);
Sons de Carrilhdes de Jodo | Home de Andrew York (peca
Pernambuco. escolhida pelo aluno).

Tabela n.° 6: Repertdrio tocado durante o ano letivo 2018/2019 pelo aluno D.
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Durante o percurso letivo, foram surgindo algumas dificuldades de aprendizagem as quais se

procurou dar resposta através de determinadas estratégias. Os problemas observados mais recorrentes

foram:

e Tensao excessiva em todo o corpo durante a pratica da guitarra: Desde o inicio
do ano, o aluno apresentou problemas técnicos relativos a mdo esquerda: os dedos
ligeiramente deitados ao calcar as cordas (em vez de ficarem perpendiculares ao brago) e
a primeira falange dobrada. Apresentou também muita tensdo muscular no ombro direito
e na mao esquerda — dedo mindinho tenso e esticado, polegar um pouco subido e a palma
da mé&o subida e em contacto com o brago. Para combater este problema, o professor
sugeriu que o aluno estudasse com um andamento lento e confortavel as passagens mais
dificeis, procurando controlar os movimentos e o relaxamento da mao. Sugeriu também
a utilizacdo de um espelho. O desenvolvimento das técnicas de antecipacéo, relaxamento
em mudancas de posi¢do e colocacdo correta dos dedos permitiram também melhorar

consideravelmente este problema;

o Falta de antecipacdo dos dedos da médo esquerda e da mao direita/Falta de
coordenacao: Tal como no ponto anterior referido, foi incutida no aluno a necessidade
de antecipar os dedos a ser usados em cada passagem, tanto em mudangas de posi¢éo
como na mudanca de dedos numa mesma posi¢do. A capacidade de antecipar os dedos e
fazer rdpidas mudancas de posi¢do permitiu corrigir cortes indesejados de notas e fazer
legato. Houve também um trabalho direcionado para a execugéo de ligados em que havia
dificuldade de controlo de movimentos — isolou-se cada ligado, tocando a uma velocidade
lenta. No caso da mdo direita, foram observadas repeti¢cdes de dedos e falta de velocidade:
na pratica de arpejos ascendentes, sugeriu-se a antecipacdo em bloco, ao contrario da
pratica de linhas melddicas em que se trabalhou a antecipacdo coordenada das duas maos

(a méo esquerda deve pisar a corda antes de a mao direita a dedilhar);

o Falta de cuidado com as unhas e dificuldade em encontrar um timbre adequado:
A semelhanca de outros alunos que ja tocavam com unhas, o aluno D teve,
recorrentemente, o apoio do professor para arranjar as unhas na aula, pois estavam pouco
cuidadas. Neste sentido, reconheco a dificuldade que os alunos possam ter em encontrar
a forma adequada das unhas, principalmente nos primeiros anos de estudo, assim como
de sentirem responsabilidade de as polir com regularidade por iniciativa prépria. No
entanto, tal como referiu o professor orientador numa aula a que assistiu, o aluno deveria
assumir a responsabilidade de arranjar as unhas antes da aula de guitarra. Sabendo da sua
importancia, o aluno reconheceu que deveria ter esse cuidado quando o professor o

advertiu.
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O aluno demonstrou, ao longo das aulas, um trabalho regular realizado em casa. Nas aulas,
raramente se fazia um trabalho de leitura, uma vez que o texto musical ja estava assimilado. Por outro
lado, foi possivel melhorar os elementos técnicos acima referidos e desenvolver aspetos interpretativos
como dindmicas, agdgicas, carater, entre outros. Nestes aspetos, também o aluno tomava a iniciativa.
Por exemplo, o Prelude da Lute Suite No. 4 de Weiss foi uma das pecas em que o aluno apresentou mais
dificuldades, ao nivel interpretativo, mas demonstrou sempre muito interesse em melhorar e fez questao
de a tocar na masterclass e na prova global. Em todos o periodos, o aluno obteve a nota maxima numa
escala de 1 a 5, demonstrando consciéncia do seu trabalho ao autoavaliar-se com essa mesma nota. Em
todas as aulas demonstrou ambic&do em melhorar e comentou, algumas vezes, que queria ter nota 5 na
prova global. Nas audicdes, teve também prestacGes muito positivas, apresentando seguranca e clareza
no discurso musical. Na Gltima audicdo (3/06/2019), com a peca Lettre a la vieille Angleterre de R.
Dyens, o aluno transmitiu uma boa presenca em palco ao demonstrar consciéncia do seu papel enquanto
performer. Os arcos dindmicos foram bem feitos, mas o plano sonoro da peca estava baixo, pelo que as
seccOes em piano se escutavam com dificuldades. Um proximo passo a alcancar seria tocar de memoria.

Na ultima aula, o professor perguntou ao aluno o que tinha achado do seu percurso daquele ano.
O aluno referiu que esse ano tinha corrido melhor do que o anterior, mas que havia alguns aspetos a
melhorar para 0s anos seguintes, inserindo na sua rotina de estudo exercicios de técnica especificos. O
aluno referiu que iria continuar a estudar guitarra no Curso Secundario. Durante o percurso letivo, tive
também oportunidade de lecionar quatro aulas, duas delas com a supervisdo do professor orientador

Dejan Ivanovi¢, as quais descreverei seguidamente:

e 12Auladada (20/11/2018)

Na primeira aula dada, trabalhamos o Preltdio da Suite n.° 4 de Weiss. Procurei abordar, desde
0 inicio, aqueles que considerei serem 0s principais aspetos problematicos que tinha observado nas aulas
anteriores: 0 posicionamento incorreto da mao esquerda, com os dedos deitados, bem como a tenséo
acumulada na méo esquerda. Para trabalhar o posicionamento da mao esquerda (paralelo as cordas),
sugeri que o aluno segurasse num lapis, posicionando o polegar no centro do l&pis, contrabalancando o
peso com os restantes dedos, como no brago da guitarra (este exercicio, muito pratico e gréfico, permitiu
ao aluno compreender claramente a importancia do equilibrio de forgas entre todos os dedos da méo
esquerda, bem como a importancia do posicionamento do dedo polegar). Sugeri também a realizacdo de
exercicios de escalas. Para trabalhar o relaxamento, assinalamos pontos da pe¢a com cordas soltas e
mudancas de posi¢do onde era possivel aliviar a tensdo da mao e destaquei também a importancia da
respiracdo consciente.

Uma vez que o aluno tinha vindo a demonstrar vontade em desenvolver a interpretacdo desta
peca (tarefa que ndo estava a conseguir de forma intuitiva), procurei trabalhar essencialmente trés

aspetos: em primeiro lugar, definir a sua estrutura (frases e pontos cadenciais de tensao e relaxamento);
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em segundo lugar, explorar o carater livre e improvisado préprio de um prelddio e, com relacdo estreita
a este aspeto, por fim, trabalhar a agogica (estabeleceu-se como habito que em linhas mel6dicas com
graus conjuntos o andamento seria mais acelerado e, por outro lado, na existéncia de saltos, se atrasava
ligeiramente o ataque na nota respetiva —timing). Para o trabalho dos aspetos referidos, procurei dialogar
com o aluno, explicando-lhe 0 que eram cadéncias ou a funcédo introdutéria de uma Preltdio na Mdsica
Antiga, por exemplo. Por outro lado, procurei exemplificar na guitarra e cantar quando pretendia sugerir
determinado elemento expressivo. O aluno demonstrou-se interessado, questionou varios aspetos ao

longo da aula e conseguiu melhorar a sua interpretacao.

e 22 Aula dada® (15/01/2019)

Na segunda aula, assistida pelo professor orientador, foi trabalhada a peca Sons dos CarrilhGes,
de Jodo Pernambuco, que o aluno estudava ha duas semanas. O facto de o professor Dejan Ivanovié¢
estar a assistir fez com que o aluno ficasse visivelmente mais nervoso durante toda a aula. Para comecar,
pedi ao aluno que tocasse a pe¢a do inicio até onde tinha trabalhado com o professor. Apesar de algumas
hesitacBes e enganos, elogiei o aluno pela boa evolucdo desde as aulas anteriores, fruto do seu estudo
constante em casa. O trabalho inicial da aula baseou-se essencialmente em exercicios criados a partir de
elementos basilares da pega. Assim, sendo Sons dos Carrilhdes um chorinho (danga brasileira), o ritmo,
a articulacdo e a percussdo foram elementos destacados. Optei por utilizar dois padrBes ritmicos
basilares na obra para criar exercicios faseados (primeiro, percussao na madeira da guitarra; depois, em
cordas soltas e, por fim, em acordes em blocos, com 0s principais graus da tonalidade da peca, que
estavam presentes nos quatro primeiros compassos). A articulacéo foi o elemento mais importante que
o aluno assimilou, melhorando claramente o carater de danca. Foi feita também, nos primeiros 4
compassos, a distin¢do entre melodia e acompanhamento (enquanto o aluno tocava os acordes, eu toquei
a melodia), pratica que aconselhei para o restante repertério, quando aplicavel. Trabalhamos o
relaxamento da méo esquerda nas mudancas de posi¢do (tal como em aulas anteriores), melhorando a
postura, gestao de energia e de movimentos e precisdo dos dedos nas cordas. O professor Dejan Ivanovié
destacou a importancia de se fazerem exercicios de técnica e aquecimento antes do trabalho das pecas,
tais como escalas, ligados, etc. Concordei e referi que os exercicios ritmicos propostos poderiam ser
considerados exercicios técnicos e de aquecimento, uma vez que se baseavam em aspetos simplificados
da peca'®. No entanto, considerei a possibilidade de outros exercicios técnicos como arpejos, uma vez
que as escalas da peca iriam ser por mim abordadas posteriormente. Foram, ainda, clarificadas algumas
digitacBes (com sugestdes do professor orientador) bem como todas as posigdes, de forma a trabalhar-
se a direcdo frasica e a antecipacdo dos dedos. Nas passagens com novas informacdes (como digitacdes),

foi imprescindivel isolar segmentos problematicos para facilitar a aprendizagem. Néo foi possivel

13 N. a.: Aula assistida pelo professor orientador Dejan Ivanovic.
14'N. a.: Tendo como influéncia a abordagem do professor e clarinetista Paul Harris, referida brevemente na investigacéo,
considero pertinente relacionar, através de elementos comuns, 0s exercicios técnicos e o repertério tocado.
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abordar todos os aspetos planificados, dada a gestdo do tempo e as intervencdes do professor orientador
ao longo da aula. No entanto, as intervencdes foram pertinentes e 0s aspetos mais importantes foram

trabalhados.

o 3.2 Aula dada (14/05/2019)

Nesta aula, planeei ver todo o repertorio da prova global a pedido do professor. Combinei,
previamente, com o docente, estabelecermos a ordem do programa para a prova, sendo que 0 mesmo
referiu que deveria ser 0 aluno a escolher as pec¢as. O professor sugeriu ao aluno que a primeira peca
devia ser confortavel e ndo muito rapida e que se colocassem as pecas mais dificeis no meio da prova
(Prelude de Weiss). Discutimos a ordem e combinamos que o alinhamento seria: Spanish Romance
(andnimo), Prelude da Lute Suite No. 4 de Weiss, Lesson 35 de D. Aguado e Lettre a la vieille Angleterre
de R. Dyens. (Reparei que as cordas da guitarra do aluno estavam muito velhas; aconselhei-o a troca-
las para 0 exame e o aluno concordou). Sugeri entdo que o aluno tocasse o programa do inicio ao fim,
para simular a prova. Cologuei a sua cadeira no centro da sala e retirei 0s objetos em volta. Sentei-me,
juntamente com o professor Jodo Macedo, a assistir em frente do aluno, com alguma distancia, tal como
numa prova. O aluno comecou a tocar logo de imediato, enganou-se e recomegou. A guitarra estava
muito desafinada pelo que o professor interrompeu o aluno e pediu-me permissdao para intervir. O
docente disse ao aluno que tinha que arranjar as unhas pois o timbre era inadequado. Sentou-se junto
dele e arranjou-lhe as unhas com as lixas que sempre traz (e com as quais arranja as unhas de todos 0s
alunos). Queixou-se dizendo que os alunos ndo trazem o seu material para arranjar as unhas porque
sabem que o professor o tem. Estive a observar, de perto, o professor a arranjar as unhas ao aluno.
Depois, o professor afinou a guitarra do aluno, com dificuldade, tanto porque as cordas estavam velhas
como por causa da propria guitarra, que ja nao esta em condi¢Bes (o professor aconselhou o aluno a
adquirir uma guitarra melhor no Curso Secundario, pelo que 0 mesmo concordou). Depois de afinar,
recolocamo-nos para o aluno recomecar a prova. Passavam ja 20 minutos do inicio da aula. O aluno
tocou as quatro pecas e fui apontando em cada uma delas os pontos importantes a falar ao aluno (que
descreverei seguidamente). O aluno comecava a tocar de imediato, sem pensar muito. Notei algum
nervosismo da sua parte, principalmente em passagens em que o aluno ja tinha tocado melhor noutras
ocasifes. Entre cada pega, o professor acabou por comentar alguns aspetos, 0 que interrompeu um pouco
a simulacéo da prova, mas, apercebendo-se, pediu ao aluno para continuar. No fim da performance, o
professor deu-me a vez para me sentar junto ao aluno e dar a aula. Trabalhamos cada peca pela ordem

em que foi tocada, onde expus o0 principais aspetos que tinha anotado anteriormente:

1. Spanish Romance (Andénimo): Perguntei ao aluno se tinha dedicado tempo a esta
peca nos Ultimos tempos, pois notava algum nervosismo, falta de preparacdo da méo
esquerda, pouca forca e estabilidade nas barrés e notas erradas pelas falhas nas mudancas
de posicdo. O aluno disse que tocava o seu repertdrio todos os dias. Entdo, trabalhamos
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alguns pontos problematicos da peca, aos quais o aluno foi muito recetivo, tais como:
mudancas de posicdo entre barrés através da antecipacao e estabilizacdo da mao esquerda,
tendo como guia da posi¢do o 1.° dedo; consciencializagdo das posi¢des das notas a tocar,

em particular, de extensdes e contragdes; posicionamento correto do 4.° dedo;

2. Prelude de Weiss: Disse ao aluno que o notei muito nervoso, apresentando varios
enganos e hesitagfes. O aluno disse que tocava todos os dias, mas que deixava a pega
para o fim e ndo a trabalhava tanto. Sugeri que a colocasse como prioritaria no estudo
dessa semana. Eu disse que ndo havia muito a referir, porque o aluno ja tinha tocado esta
peca bastante melhor e que era uma questdo de tocar com a consciéncia das respiracoes e
andamento calmo e livre. Sugeri ao aluno que tocasse bastante lento em casa, que se
gravasse, e o professor interveio dizendo que era importante ouvir uma gravacdo de

youtube que ja Ihe tinha sugerido;

3. Lesson 35 de D. Aguado: O professor referiu que o aluno tinha trabalhado muito bem
esta peca e que praticamente ndo apresentava dificuldades técnicas. Assim, pudemos
focar o trabalho em aspetos interpretativos. Referi que o aluno deveria destacar mais a
melodia, cantando-a, para que o0 acompanhamento néo se sobrepusesse — 0 que acontecia
em determinadas passagens. Exemplifiquei tocando e cantando a melodia e o aluno
acabou por assimilar este aspeto. Identificamos passagens idénticas ou repetidas na peca,
para que o aluno considerasse interpreta-las de forma diferente, alterando a dinamica,
timbre ou agdgica (entretanto, chegou o aluno seguinte e eu perguntei se a aula podia
atrasar um pouco, ao que o aluno me disse que sim*®). Retomando o trabalho, o aluno
procurou imprimir maior expressividade da interpretacdo, mas ndo o suficiente na minha
opinido. Entdo, perguntei ao aluno que assistia se tinha notado diferenca entre as duas
seccOes idénticas, respondendo este que a diferenca foi minima. Assim, encorajei o aluno
D a expressar-se sem medo do exagero, uma vez que, ha maior parte das vezes, o publico
ndo deteta esse exagero que é percecionado pelo intérprete. O aluno fez bastante melhor
de seguida. Na mesma linha, trabalhamos dinamicas, crescendi e diminuendi, a medida
que identificamos os pontos de tensdo e distensdo da peca. Exploramos também a criacao
de caracteres distintos nas diferentes seccdes, através das dinamicas subitas, crescendi,
diminuendi e mudancas de timbres. Para fazer este trabalho, procurei cantar enquanto o
aluno tocava mostrando-lhe a minha ideia e percebendo também as suas. Sugeri que
trabalhasse estes aspetos no estudo em casa, explorando os elementos interpretativos em

cada seccéo. Trabalhamos a execucdo de ligados descendentes numa frase em que o aluno

15'N. a. O aluno D tinha chegado uns minutos atrasado, pelo que eu ndo tinha ainda conseguido cumprir a planificacdo que
tinha delineado. O aluno seguinte nao ficou prejudicado uma vez que o professor podia prolongar um pouco a aula dele também.
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apresentava dificuldades desde que comecou a aprender esta peca. Ja se notavam muitas
melhorias, ap6s o trabalho com o seu professor e, por isso, apenas sugeri que trabalhasse
essa escala lentamente, com a maior antecipacdo possivel dos dedos da médo esquerda,

principalmente nos ligados de corda solta para os de outra corda;

4. Lettre a la vieille Angleterre de R. Dyens: O trabalho com esta peca foi de menos
tempo, visto que ja tinha passado o tempo de aula. No entanto, a peca estava bem
trabalhada, no geral, e apenas destaquei alguns aspetos: maior destaque da melodia,
evitando a sobreposicdo com 0 acompanhamento; compreensdo da estrutura da peca, em
pequenas frases, e variagdo dinamica/agogica/timbrica nas sec¢des repetidas; trabalho
técnico numa mudanca de posicao através da antecipacao e consciencializagdo dos dedos
usados na mao esquerda. Houve outros aspetos oportunos que ndo consegui referir por
falta de tempo, mas considerei todo o trabalho rentavel pela quantidade de repertorio

abordada numa s6 aula.

e 4.2 Auladadal® (21/05/2019);

No inicio da aula, comecei por ver as unhas do aluno e arranja-las. O aluno ndo tinha lixas, disse
que precisava de comprar, pelo que usei umas minhas e outras do professor Jodo Macedo. O aluno tinha
algumas grandes lascas e buracos e, por isso, tive que alterar a forma da unha com uma lixa forte, de
metal, polindo posteriormente. O professor orientador interveio dizendo que o trabalho de arranjar as
unhas devia ser feito pelo aluno antes da aula, e este compreendeu a adverténcia. Pedi ao aluno que
tocasse com todos os dedos em bloco, em cordas soltas, agarrando bem as cordas, para sentir o ataque.
Expliquei ao professor orientador que, na aula anterior, tinhamos definido a ordem do repertério para a
prova global e que o aluno tinha tocado todas as pegas do inicio ao fim. Disse também que tinhamos
trabalhado menos as ultimas pecas, por falta de tempo, e por isso, iriamos comegar pela ultima peca:
Lettre a la vieille Angleterre de R. Dyens. Pedi ao aluno que tocasse do inicio ao fim, tal como na prova.
No final, elogiei a interpretacdo do aluno e mencionei que havia alguns pormenores a ser melhorados.
Referi que todo o plano sonoro podia ter mais volume, pois ja o tinha ouvido a tocar mais forte. O
professor orientador interveio dizendo que o volume geral Ihe parecia adequado a obra, pois vivia
essencialmente de mezzo piano. Referiu que o importante a explorar seriam as alteragdes dindmicas.
Concordei com o ultimo aspeto, mas referi que, talvez por ouvir o aluno da perspetiva do professor
(sentada ao lado e ndo em frente), me tivesse parecido tudo mais piano. Disse ao professor que iriamos

trabalhar as alteraces dinamicas de seguida.

16 N. a.: Aula assistida pelo professor orientador Dejan Ivanovié.
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Pedi ao aluno que pensasse nos primeiros quatro compassos com um arco dindmico, comegando
piano, crescendo, diminuendo e piano, destacando as notas da melodia, sem ficarem abafadas pelo
acompanhamento. O aluno comegou a tocar com um andamento muito lento e sem energia. Pedi que se
focasse nas seminimas da melodia e ndo destacasse cada colcheia. Procurei cantar para exemplificar,
antes e enguanto o aluno tocava, dando também a entender um andamento mais rapido e um ritardando
no fim da frase. O professor orientador interveio dizendo que era importante que o aluno percebesse que
0 Ultimo acorde (Mi Maior) resultava de uma modulagdo e que, por ser inesperado, deveria ainda
esperar-se mais para o tocar no fim (referia-se a ter um bom timing, termo que devia ser explicado). O
aluno disse que percebeu a intervencdo do professor orientador, mas reforcei a sua explicacdo e
exemplifiquei cantando enquanto ele tocava. O aluno correspondeu bem, fazendo a agdgica e o arco
dindmico. Na repeticdo da frase (compassos de n.° 5 a n.° 8) sugeri ao aluno fazer um timbre diferente,
como por exemplo, estridente, e 0 aluno concordou com a ideia. Numa passagem posterior, notei que
havia dificuldades técnicas em chegar atempadamente a posi¢do de um acorde. Sugeri ao aluno que
fizesse os ultimos dois acordes dessa sec¢do, preparando os dedos da méo esquerda de forma segura e
consistente antes de carregar nas cordas. O aluno tocou apressadamente e com dificuldades. O professor
orientador interveio dizendo que era importante tomar atencéo a indica¢do na partitura comodo, poco
rit., que ajudava a executar essa mudancga de acorde. Trabalhamos essa mudanga com o ritardando,
pensando bem na preparacdo dos dedos e na sua localizagdo nos trastos, e o aluno melhorou a sua
prestacéo.

Reconheci uma dificuldade técnica, da méo esquerda, relativa a uma mudanga de posi¢do que
ja tinha sido detetada e trabalhada na aula dada anterior. O professor orientador perguntou-me qual era
0 problema dessa passagem, ao que respondi que era a mudanca repentina do 3.° dedo da corda n.° 6
para a corda n.° 2. O professor orientador concordou. Referi que tinhamos trabalhado esta passagem na
aula anterior procurando antecipar os dedos possiveis (4.2 e 2.° dedos). O professor orientador
acrescentou que, nesse caso, se podia procurar uma outra digitacdo da médo esquerda. Experimentei e
sugeri a introducdo de uma falsa barré a partir da corda n.° 1, em que o 1.° dedo ficava em condicdes de
tocar imediatamente na corda n.° 6. O professor orientador referiu que era uma boa opgdo, acrescentado
que tinha pensado numa outra — o deslize do 3.° dedo para o trasto anterior, com a sobreposicdo
invertidal’ dos dedos n.” 3 e 2. O professor orientador referiu que seria bom o aluno experimentar as
duas digitactes, dando-lhe a possibilidade de escolher. Experimentamos a primeira em que trabalhamos
0 posicionamento da falsa barré e a rotacdo do pulso, na mudanca para o segundo acorde. Ajudei o
aluno a compreender, segurando 0 seu pulso no sitio correto, o que melhorou a sua prestacao.
Concluimos que aquela digitacdo resultava, mas o professor orientador sugeriu que seria bom
experimentar a outra também. Trabalhamos o deslize do 3.° dedo e a rotacdo do pulso no sentido do

corpo. O aluno compreendeu e fez, mas preferiu a primeira opcéo de digitacdo. Numa outra secgéo,

17 Termo livre da autora: situacdo em que os dedos destinados (pela natureza ergondmica da mao) as cordas agudas se
encontram nas cordas graves, e 0s dedos destinados as cordas graves se encontram nas cordas agudas, dentro do mesmo trasto.
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disse ao aluno que notava dificuldades pelas constantes mudancas de posi¢do e que a melodia ndo soava
legato. O professor orientador interveio novamente, dizendo que era necessario dar importancia as
indicacdes na partitura de poco stringendo e da virgula musical. Para explicar a virgula, cantei e toquei
a melodia, fazendo uma pequena respiracdo. O aluno tocou com pouca clareza e o professor orientador
sugeriu isolar cada frase, terminando logo antes da virgula. O aluno fez bem a primeira frase e, quando
retomou a segunda, tocou a Ultima nota da frase anterior demonstrando que ainda ndo tinha clara a
divisédo da frase. Clarifiquei esse aspeto e o aluno compreendeu. Expliquei também que, para realizar o
stringendo, devia acelerar-se um pouco o andamento. O professor orientador aconselhou-me a explicar
melhor o significado, pois stringendo queria dizer ndo so acelerar, mas também crescer na dindmica.

Continuamos a pega, pois o tempo de aula ja ia adiantado. Numa sec¢éo posterior, 0 aluno estava
a fazer poucas dinamicas e agégica. Assim, sugeri que tocasse com um pouco mais de velocidade para
contrastar com o alargando final e o timing do ultimo acorde. Pedi também que destacasse mais as
dindmicas indicadas de crescendo e diminuendo, ao que o aluno correspondeu. Nos compassos n.” 27 e
29, sugeri uma digitacdo alternativa a tocada, através da introdugdo de uma falsa barré nos dltimos
acordes, com a colaboragdo do professor orientador, que interveio dizendo que era desejavel manter a
coeréncia e um padrdo de digitacdo sempre que possivel nas passagens semelhantes, como era o caso.
Trabalhamos com mais pormenor uma passagem em gue o aluno demonstrou dificuldades em passar da
falsa barré pra a barré completa, cortando a nota da melodia antes do tempo. Inicialmente sugeri uma
barré de 5 cordas, mas, por sugestdo do professor orientador, o aluno tentou fazer a barré de 6 cordas
uma vez que o tamanho do seu dedo n.° 1 o permitia. Tornou-se mais facil para o aluno mas, ainda assim,
o corte da melodia era notdrio. O professor orientador interveio dizendo que, naquele caso, o aluno podia
fazer logo uma barré completa em vez da falsa barré pela dificuldade técnica que esta exigia.

Nos dois Gltimos compassos, falei ao aluno da necessidade de acentuar os tempos fortes
indicados na partitura — notas da melodia — em vez da nota pedal num registo mais agudo que estava a
sobressair demasiado. O professor orientador interveio ainda, lembrando a necessidade de manter todas
as notas a soar, sem retirar os dedos antes, no penultimo compasso, sendo que o aluno corrigiu esses
aspetos. Terminada a peca, relembrei ao aluno os aspetos mais importantes que tinhamos trabalhado na

aula. O aluno estava esclarecido e demos por terminada a aula.

3. 5. Aluno E (6.° grau)

O aluno E, de 16 anos, frequentou o 6.° grau do Curso Secundario de Musica (Regime
Avrticulado), tendo realizado o 3.° grau, no CREV, e retomado novamente no 6.° grau. O aluno
demonstrou, desde o inicio do ano, a vontade de ingressar no Curso Superior de MUsica (vertente de
Guitarra de Jazz), tendo contacto com varios alunos do referido Curso. Apesar de frequentar o Regime
Acrticulado — que implica um maior comprometimento com as disciplinas artisticas/vocacionais — o aluno

apresentou, ao longo de todo o ano, muitas dificuldades na pratica da guitarra e também no
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conhecimento musical geral, revelando um estudo autonomo desadequado e/ou insuficiente. Para além
disso, o aluno demonstrou também alguns problemas de pontualidade. De um modo geral, sentiu-se falta
de confianca por parte do aluno e algum nervosismo, referindo este, muitas vezes, que tinha dificuldades
ritmicas e também de Formacdo Musical que ndo conseguia melhorar. O professor procurou incentivar
o0 aluno a trabalhar nas disciplinas teoricas e a esclarecer dividas quando precisasse. No final do ano,
guando o aluno j& dominava mais o repertério, demonstrou alguma evolucdo e mais confianca
principalmente nas pegas de que gostava mais. As audi¢Oes revelaram-se um elemento de motivacao
para o estudo. A aula de guitarra realizou-se as tercas-feiras, das 11:45h as 13:15. Devido ao ajustamento
de horérios no inicio do ano letivo, comecei a assistir as suas aulas apenas a partir do dia 16/10/2018.
Foram por mim lecionadas duas aulas em periodos diferentes do ano: 4 dezembro 2018 (60 minutos) e
7 maio 2019 (90 minutos). Segue-se a lista do repertorio estudado pelo aluno durante o ano letivo:

Repertorio
1.° Periodo 2.° Periodo 3.% Periodo
Lettre a la vieille Angleterre de R. | Continuag&o do trabalho das pegas | Bourré BWV 996 de J. S. Bach;
Dyens (peca tocada na audicdo); do 1.° periodo;
Adelita de F. Tarrega (pega tocada | Condombe en Mi de M. Diego | Choro n.° 1 de H. Villa Lobos;
na audicao); Pujol;
Estudo Moderato, op. 35, n.0 17 de | Sarabande BWV 1002 de J. S. | Agua & vinho de Gismonti (duo de

Fernando Sor; Bach; guitarras com o professor);
Preludio I (22 Serie) de F. Tarrega Bagatella n.° 2 de Walton (peca
(obra sugerida pelo aluno). sugerida para as férias);

Marietta de F. Tarrega (peca
sugerida para as férias).

Tabela n.° 7: Repertorio tocado durante o ano letivo 2018/2019 pelo aluno E.

Durante o percurso letivo, foram surgindo algumas dificuldades de aprendizagem as quais se
procurou dar resposta atraves de determinadas estratégias. Os problemas observados mais recorrentes
foram:

¢ Dificuldades ritmicas (tanto de células especificas como de consciéncia da pulsagéo): O

professor aconselhou o estudo com o metrénomo em determinadas passagens. No entanto, o

aluno referiu, varias vezes, tocar com o metrénomo do inicio ao fim da peca, como habito,

que o professor desaconselhou. Para resolver os problemas ritmicos, o professor procurou
exemplificar através do canto e da percussao corporal sendo que, nos casos em que a parte
técnica ndo consistia numa dificuldade, o aluno compreendia e executava bem o ritmo. Uma

das pegas mais desafiantes, neste aspeto, foi Candombe en Mi de Pujol;

o Falta de solidez na mé&o esquerda: O aluno ndo antecipava os dedos e carregava com
imprecisdo nas cordas (por vezes em cima do trasto ou muito longe), resultando num som
pouco claro, dificuldade em ligar as notas e em realizar ligados, irregularidade ritmica, falta
de velocidade e coordenacdo das maos. Observavam-se também portamenti indesejaveis nas

mudancas de posi¢do. Neste caso, o professor sugeriu um trabalho isolado: entre uma posicao
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e outra, o aluno deveria antecipar os dedos e carregar com seguranca nas cordas, com a mao
relaxada, e s6 depois tocaria com a mao direita. Para todos os restantes elementos, o professor
procurou incutir um trabalho atento e consciente: a antecipacdo, relaxamento e correto

posicionamento da méo;

¢ Dificuldades técnicas relativas a mao direita: A falta de estabilidade no ataque sem
apoio (o aluno tocava s6 com a unha e dobrava a falange distal'®), a tensdo da mdo apds
atacar a corda e a forma das unhas desajustada (com irregularidades) foram alguns problemas
observados gue resultavam num som muito pequeno e pouco claro (principalmente do dedo
polegar), bem como na falta de velocidade e falta de coeréncia dindmica e frasica (pelos
ataques despropositadamente mais fortes ou mais fracos). Procurou-se fortalecer o ataque da
mdo direita através de exercicios isolados, escalas, e sec¢des de pecas onde o professor
insistiu numa maior profundidade do ataque (com polpa e unha) e relaxamento, estando o
dedo polegar sempre apoiado numa corda grave. Depois desse trabalho, o aluno conseguia

melhorar a qualidade do som e também a sua confianca a tocar;

o Dificuldades interpretativas e de compreensdo das estruturas harmonica e
melddica: O aluno demonstrou-se pouco confiante na interpretacdo das pegas e muito
dependente da partitura. Assim, observou-se dificuldade em realcar a melodia em relagdo ao
acompanhamento, manter notas a soar ou apaga-las, realizar o fraseado melédico, entre
outros. Estes problemas deveram-se, por um lado, a problemas técnicos ja referidos e, por
outros, a incompreensao da partitura. O professor procurou motivar o aluno a arriscar a sua
interpretacdo com a peca Candombe en Mi de Pujol, que exigia caracter forte, contrastes

dinamicos e sentido ritmico (pec¢a que o aluno inclusive decorou);

¢ Dificuldades na leitura a primeira vista. O professor procurou incentivar o aluno a esta

pratica, de forma a que ganhasse mais capacidades de leitura;

e Precipitacdo e falta de método. O aluno demonstrou-se bastante precipitado, pois
tentava tocar tudo seguido sem pensar bem no que tinha que fazer. Desta forma, néo
conseguia absorver toda a informacdo e comegava a confundir a informacdo. Para combater
este problema, foi necessario isolar os diversos elementos musicais e clarificar a estrutura
das pecas, trabalho que poderia ainda ter sido mais aprofundado. Deste modo, procurou
incutir-se um estudo consciente e organizado em que o aluno pudesse focar-se num problema

de cada vez.

18 N, a.: Ultima falange, na ponta do dedo.
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Para além das referidas estratégias, o professor recorreu também a gravacdo do aluno, para
posterior analise, e audicao do repert6rio do aluno por intérpretes conceituados, tais como David Russell
e Dejan Ivanovi¢. Incentivou-o também para que assistisse a concertos organizados pelo CREV e outros.
Tanto as audicbes como a escolha de repertério ao gosto do aluno consistiram em elementos de
motivacao. O professor sugeriu também que o aluno decorasse o repertério, uma vez que a sua prestacdo
melhorava bastante quando o fazia. No final do ano, o aluno demonstrou algum empenho no estudo e
progresso. Demonstrou-se também motivado com algumas aprendizagens, como foi o caso particular
da afinacdo da guitarra através dos harmonicos, que assimilou bem.

A maioria dos problemas observados serdo sido causados, por um lado, por um estudo
inadequado ou insuficiente; por outro, pela falta de compreensdo dos elementos da partitura e de
conceitos da analise musical e, por fim, pelo facto de o aluno ter retomado o estudo da guitarra ap6s
varios anos afastado. Neste sentido, penso que o aluno necessitaria de readquirir habitos de estudo —
consciente e organizado — com material didatico mais acessivel, assim como de reforcar o seu
conhecimento no dmbito da Formagdo e Anélise Musical, ainda que isso implicasse voltar a rever
contetidos de graus anteriores. Para além da pratica de escalas, o aluno poderia comecar a realizar alguns
exercicios de técnica, como por exemplo, dos livros de Abel Carlevaro. Durante o percurso letivo, tive
também oportunidade de lecionar algumas aulas com a supervisao do professor Jodo Macedo, as quais

descreverei seguidamente:

e 12Aula(4/12/2018)

Preparei a aula e defini a sua exigéncia tendo em conta a intencdo do aluno de ingressar no curso
Superior de Msica (Jazz). Para comecar a aula, falei ao aluno da necessidade de arranjar sempre as
unhas antes de tocar (confere conforto ao ataque, 0 som tem mais qualidade e estragam-se menos as
cordas). Exemplifiquei e sugeri arranjar as unhas seguindo a forma da polpa, em varios angulos,
arredondando a espessura. Propus comegarmos com a escala de D6 Maior, pois o aluno referiu nédo ter
por hébito fazer qualquer aquecimento e exercicio técnico antes de tocar. Pedi ao aluno que tivesse
atencdo aos seguintes aspetos: qualidade do ataque sem apoio (pousar dedo, pressionar para dentro, tocar
e relaxar); colocacdo do dedo polegar em repouso numa corda grave (perto dos dedos i e m); antecipa¢do
dos dedos da mé&o esquerda na escala descendente; méos relaxadas (colocacgéo correta dos dedos antes
de tocar); tocar forte e lento, numa primeira fase, para potenciar a seguranca e a velocidade. No restante
tempo de aula, trabalhamos as seguintes pecas: Adelita de Tarrega (peca para a audicdo) e Lettre a la

vieille Angleterre de R. Dyens:

e Adelitade F. Tarrega: O aluno tocou a peca do inicio ao fim. Foquei aspetos importantes para
a performance, tais como: tocar numa sala maior, se possivel, e sem obstaculos em volta. Como

o aluno ia tocar de memdria, deveria retirar a estante da frente para que ndo quebrasse a
comunicagdo com o publico (o professor Jodo Macedo sugeriu que continuassemos a aula no
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local da audicdo, mas o espaco ndo estava disponivel). Apontei ainda a importancia da
concentragdo antes de comecar a tocar, dando algum tempo para se pensar na postura corporal
e na peca: a primeira nota dada era muito importante, pois quebrava o siléncio e dava uma
primeira impressdo ao publico e ao préprio intérprete. Também o final da performance era
importante: ndo se devia acabar e levantar de imediato, dando a impressao de se querer fugir do
palco. O aluno apresentou insegurancas no conhecimento da peca em algumas sec¢oes,
revelando um estudo inadequado ou insuficiente. Referi ainda outros aspetos pertinentes:
trabalho da expressividade (glissandos, agégica e dindmicas); trabalho de elementos técnicos
tais como uma secgdo com ornamento e barré em simultaneo (sugeri separar os dois elementos,
para um trabalho isolado, e s6 depois junta-los; o aluno sentiu dificuldades em realiza-los em

separado, pelo que dei apenas algumas indicages para estudo em casa);

e Lettre & la vieille Angleterre de R. Dyens: Nesta pega, repetiu-se 0 mesmo trabalho relativo a
performance. Tal como peca anterior, 0 aluno apresentou insegurangas no conhecimento da peca

e foram trabalhados elementos técnicos semelhantes a obra anterior.

No final da aula, o professor Jodo Macedo referiu alguns aspetos técnicos que eu ndo tinha
abordado, tais como: definicdo de ligados, afirmacdo do carater musical e andamentos das pecas e,

ainda, necessidade de manter a soar as notas da melodia.

e 2.2 Aula (7/05/2019)

Comecei por propor ao aluno que afinasse a guitarra sem recurso ao afinador (podia usa-lo
apenas para afinar o 14, da 5.2 corda). O aluno aprendeu a afinar tendo como referéncia os harménicos
da guitarra e, s6 no final, conferiu com o afinador. Realizamos a escala de D6 Maior, com todos 0s
pardmetros abordados na aula dada anterior. O aluno apresentou dificuldades em alternar o dedos i e m,
repetindo-os. Entdo, eu disse os dedos da méo direita enquanto o aluno tocava. O aluno apresentou
também muito pouco volume e reforcei esse aspeto. Na restante aula, trabalhamos a Bourré da Suite
BWV 996 de J. S. Bach. Descrevi as carateristicas desta danca (alegre, em compasso 2/2) e expliquei
que se integrava numa suite de alaude, em estilo francés. Depois de o aluno tocar, trabalhamos alguns

aspetos que considerei pertinentes:

o Distincdo entre vozes (linha do baixo e linha superior): Sugeri, numa frase pequena,
que cada um de nds tocasse uma das vozes trocando de seguida. O aluno apresentou
dificuldades em tocar as vozes separadas, tanto a ler individualmente como comigo a
tocar outra voz. O aluno afirmou que tinha pouco sentido de ritmo, mas eu disse que teria

gue o trabalhar. Comparei aquela linha do baixo a importancia do contrabaixo nos grupos
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jazz (confere o movimento as frases). Cantei a linha do baixo, com este balan¢o, enquanto

o aluno tocava;

o Colocacéo dos dedos da méo esquerda: O aluno posicionava os dedos da méo
esquerda praticamente em cima dos trastos, 0 que resultava num som pouco claro. Como
a mado do aluno € grande, tinha dificuldades em realizar posi¢des em contragdo. Para
minimizar esse problema, sugeri 0 movimento de rotacdo do pulso esquerdo, adequado a
cada posi¢do. Procuramos também a antecipacdo dos dedos da mao esquerda pisando-os
guando era possivel ou como colocando-os muito perto das cordas. Para melhorar as
mudancas de posicao, estabelecemos alguns dedos pivot. Clarificamos ainda todas as

posi¢des, indicando-as na partitura em numeragdo romana;

o Clarificacdo de dedilhacbes: O aluno fazia algumas repeti¢cbes de dedos da mao
direita e ndo seguia a dedilhacdo escrita. Revimos as digitacbes da méo direita, pois
muitas delas ndo funcionavam. Nalgumas secgdes, sugeri ao aluno que treinasse apenas
a m&o direita, sem usar a esquerda, para se consciencializar da digitagdo. Tive algumas
dificuldades em encontrar uma boa dedilhacdo para a mao direita nalgumas passagens,
mas deixei as minhas sugestfes. Indiquei também as seccBes em que o aluno deveria

apagar o som, usando dedos da méao direita.

Nesta aula, senti alguma dificuldade na organizacéo e na detecdo de problemas concretos. Senti
também dificuldade em fazer um trabalho direcionado para a interpretacdo, uma vez que o aluno estava
ainda muito dependente da partitura e ndo conhecia bem o texto musical. Detetei varios problemas, mas
gostaria de ter encontrado solu¢Ges mais criativas e interessantes que nao fossem insistir na antecipacao
e na digitacdo, com o objetivo de sentir um maior retorno do aluno. Notei, ainda, dificuldade em estar
atenta a todos os elementos — digitacdo das méos direita e esquerda, duracdo correta das vozes, notas a
soar indevidamente, etc. — e, por isso, pedi para o aluno repetir varias vezes para eu conseguir ir isolando
cada aspeto. Na parte final da aula, o professor interveio para realgar outros aspetos importantes. Com
a sua intervencdo, compreendi que podia exigir mais do aluno, dado o nivel escolar em que se

encontrava.

3. 6. Aluno F (8.° grau)

O aluno F, de 17 anos, frequentou o 8.° grau do Curso Secundario de Musica (Regime
Supletivo). Durante o ano letivo, o aluno conciliou as disciplinas artisticas com o Curso Secundério de
Ciéncias e Tecnologias, no ensino Regular, o que se revelou, na maior parte das vezes, um grande desafio

para a gestdo do tempo de estudo e de descanso. No entanto, o aluno demonstrou-se aplicado e constante,
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tanto no estudo em casa como no interesse demonstrado em aula. Prova disso, foi a sua participacdo em
diversos projetos musicais, nomeadamente em algumas apresentacdes publicas, pedidas pelo CREV,
bem como no Quarteto de Guitarras do CREV — grupo do qual foi membro desde a sua fundagéo, em
2014. O aluno demonstrou, no geral, alguma falta de confianca nas suas capacidades, prejudicando por
vezes a sua performance e a qualidade do som retirado da guitarra. O seu sentido de responsabilidade e
desejo por corresponder a todas as solicitaces escolares poderao explicar a sua sensa¢do de insatisfacao
perante o trabalho realizado. No entanto, este foi um dos aspetos que melhorou bastante ao longo do
ano, principalmente pela participagdo nos projetos acima referidos. Apesar de ndo ter intengdo de
ingressar no Curso Superior de Musica, o aluno decidiu realizar a Prova de Aptiddo Artistica (PAA), o
que revelou o seu interesse em fazer um bom trabalho e consolidar o seu conhecimento relativamente a
guitarra. O seu tema de investigacdo foi Francisco Tarrega: Prelldios e composi¢des originais, tendo
sido incluidas vérias obras de Tarrega no seu repertorio (tabela n.° 7) e tocadas na apresentacdo da PAA
(21/06/2019). O aluno realizou também uma prova global de conclusdo do 8.° grau (31/05/2019). Em
ambas as provas, o aluno foi aprovado com sucesso, com as notas de 17 e 18 valores, respetivamente.
Oficialmente, a aula de guitarra realizou-se as segundas-feiras, das 16h as 16:45. No entanto, o professor
decidiu, voluntariamente, dar mais uma aula por semana por sentir que apenas uma aula de 45 minutos
ndo seria suficiente para trabalhar todo o programa exigido pelo 8.° grau. Foram por mim lecionadas
duas aulas em periodos diferentes do ano: 19 de novembro de 2018 e 9 de maio de 2019. Segue-se a

lista do repertério estudado pelo aluno durante o ano letivo:

Repertério

1.° periodo 2.° periodo 3.2 periodo
ValsamenTUs de Ricardo Abreu Continuacdo do trabalho das | Continuacdo do trabalho das
(peca tocada na audicdo do 1.° periodo); | pecas do periodo anterior; pecas dos periodos anteriores.
Preludio Tristén de M. Diego Pujol La Catedral: 1.° andamento de
(peca tocada na audicdo do 2.° periodo); | A. Barrios Mangoré;
Allegro op. 60, n.° 23 de M. Carcassi; Conjunto de pecas de F. Tarrega
Tom Waits de A. Pinho Vargas no ambito da PAA: Marieta
(peca tocada na audicdo do 2.° periodo); | (Mazurka), Maria, L&grima,
Gigue BWV 995 de J. S. Bach; Rosita.
Capricho arabe de F. Tarrega
(peca ja tocada num ano anterior).

Tabela n.° 8: Repertorio tocado durante o ano letivo 2018/2019 pelo aluno F.

Ao longo do ano, foram observados alguns problemas aos quais se procurou dar resposta através

de determinadas estratégias:

e Producéo do som: O aluno apresentou dificuldades em tocar forte, devido ao ataque
superficial da méo direita, assim como pela sua falta de confianca. Por outro lado, ndo

havia um timbre definido, também porque o aluno arranjava as unhas com pouca
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frequéncia. Em praticamente todas as aulas houve um trabalho direcionado para combater
esta dificuldade: tratamento adequado das unhas e procura do som desejado em exercicios
especificos, definindo-se as diferentes etapas de producdo do atague da mao direita. O
professor incentivou o aluno a procurar o seu proprio som através da audicdo ativa, da

experimentacdo e da analise das suas gravacoes;

o Falta de confianca na interpretacdo musical: o aluno sentiu-se, muitas vezes,
inseguro na hora de comecar uma peca e pedia ao professor para marcar o tempo de um
compasso antes de entrar; demonstrou receio em errar, pedindo desculpa pelas falhas, e
receio em arriscar, nomeadamente na expressividade (dindmicas, agogica, etc.). Para
combater o problema referido, procurou-se incutiu uma visao critica construtiva perante
0s erros, salientar os pontos positivos e incentivar a autonomia e criatividade na
interpretacdo. Para desenvolver a expressividade, o docente recorreu ao canto das
melodias e a sua exemplificacdo na guitarra, assim com a audigdo de gravacOes de
intérpretes reconhecidos. Procurou também escolher um repertério apelativo, tendo em
conta os gostos do aluno, de forma a que este se pudesse expressar com mais
espontaneidade. Por outro lado, foram vérias as aulas dadas no local destinado as audi¢Ges
(Igreja), em que o professor simulava situacdes de concerto e ia trabalhando com o aluno

os diversos aspetos performativos;

e Técnica da mao esquerda: Foram observadas dificuldades no controlo de ligados, na
solidez e posicionamento do dedo n.° 4 e na execugdo de mudancas de posicéo. Para isso,
foi realizado um trabalho de antecipacéo da méo esquerda, pela utilizacdo de dedos pivot,
controlo de movimentos dos dedos e rapidez no gesto, isolando passagens problematicas.
O professor sugeriu também a utilizacdo do metrénomo para o controlo geral do

andamento e para uma execugao precisa dos ligados.

Do repertério tocado, podem destacar-se algumas das obras mais desafiantes para o aluno:

e 1.° andamento de La Catedral de A. Barrios-Mangoré, pela necessidade de
encontrar o timbre e corpo de som adequados, pela utilizacdo da técnica de string
inversion e, por fim, pela diferenciacéo entre a melodia, legato e com ataque apoiado do

dedo anelar, e as notas do acompanhamento, com ataques sem apoio;

e Tom Waits de A. Pinho Vargas, devido a dificuldade técnica relativa a escrita
pianistica, a figuracdo ornamental rapida e as mudangas constantes de posi¢do. O aluno

demonstrou dificuldades constantes na execucdo dos ornamentos em duas cordas,
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limitando a fluidez do discurso musical. Neste caso, talvez fosse adequado eliminar algum

desses ornamentos, depois de se verificar que o aluno ndo conseguia realiza-los;

e Allegro op. 60, n.° 23 de Carcassi, devido a inexisténcia de respiracdes ou sec¢des
lentas e & necessidade de um grande controlo do andamento e do ritmo, dificultado pela
execucdo dos ligados.

A maioria dos problemas técnicos e interpretativos verificados deveram-se, ha minha opinido,
ao facto de o aluno, por um lado, ndo conseguir dedicar muito tempo ao estudo individual, por outro,
ndo saber ainda as pecas de memdria e, por fim, por falta de autoconfianga. Como facilmente
compreendia o0s conteudos transmitidos, 0 aluno melhorava bastante o seu desempenho quando dedicava
mais tempo ao estudo, devido a aproximacdo de apresentagdes publicas, como audigdes ou provas. A
pratica de memoria, aplicada em todas as apresentagdes, foi também essencial no seu desempenho,
notando-se um aumento da confianga, de fluidez no discurso musical e de liberdade expressiva. Para a

prova global de 31 de maio, foi definido o seguinte alinhamento:

ValsamenTUs de Ricardo Abreu;

Allegro op. 60, n.° 23 de Carcassi;

La Catedral: 1.° andamento de A. Barrios;
Preludio Tristén de M. D. Pujol;

Tom Waits de A. Pinho Vargas.

o~ w e

Como preparagdo para a prova, algumas semanas antes, o professor pediu que fosse tocado todo
0 repertério no inicio de cada aula. Desta forma, o aluno foi trabalhando os aspetos performativos que
uma apresentagdo exige, tais como a resisténcia fisica, a pratica de memoria e a comunicagdo com o
publico. Na prova, o aluno teve um muito bom desempenho, caraterizado pela fluidez da interpretacéo,
clareza do ataque e do timbre. Notou-se uma boa evolucdo no 1.° andamento de La Catedral no que se
refere a expressividade e agdgica, assim como no estudo de Carcassi, no que se refere a regularidade
ritmica dos ligados e mudancas de posi¢do, aspetos em que costumava haver mais dificuldades.
Relativamente a preparacéo da PAA, o professor destinou algumas aulas para a orientacéo do trabalho
escrito, demonstrando-se sempre disponivel para qualquer ddvida que surgisse. As obras de Tarrega
foram trabalhadas e distribuidas ao longo de todo o ano, apesar de ndo figurarem na prova global. A
existéncia de varios programas paralelos — prova global, PAA e repertério do quarteto de guitarras —
exigiu um grande esforco de organizacdo, ao qual o aluno respondeu positivamente. Na investigacdo e
redacdo do trabalho escrito da PAA pude também auxiliar o aluno, respondendo a duvidas concretas e
fornecendo-lhe algum material para consulta. Durante o percurso letivo, tive também oportunidade de

lecionar algumas aulas com a supervisao do professor Jodo Macedo, as quais descreverei seguidamente:
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e 1.2 Auladada (19/11/2018)

A peca escolhida para a aula foi o Estudo op. 60 n.° 23 de Carcassi, obra que comegou a ser
estudada 3 semanas antes. Comecamos a aula pela afinacdo da guitarra e o arranjo das unhas e, depois,
sugeri que o aluno tocasse o Estudo do inicio ao fim. O aluno tocou com apenas algumas hesitacoes,
ainda a um tempo moderado e com um volume baixo (provavelmente porque ainda ndo se sentia
confiante com a peca). Verifiquei ainda algumas trocas de dedos da méo direita em relagdo a digitacdo
escrita na partitura. Elogiei a evolugdo do aluno e perguntei quais eram 0s aspetos que achava que
deviam ser trabalhados. O aluno apontou uma seccdo especifica da peca (D& Maior), execugdo de
ligados, volume e qualidade do timbre. Concordei com todos 0s aspetos e trabalhamos cada um deles
durante a aula. Comecei por referir que os ligados descendentes precisavam de ser controlados para que
ndo se descurasse o ritmo e 0 tempo: acrescentei que esse era um problema comum entre guitarristas e
gue era necessario fazer exercicios especificos para o resolver. Para trabalhar este aspeto, utilizamos
apenas 0 primeiro compasso da pec¢a, com 0 objetivo de o aluno poder decorar esse fragmento e
concentrar-se no aspeto técnico em questdo. Para a execugédo do ligado descendente, sugeri que pensasse
em puxar o dedo da méo esquerda imediatamente antes do tempo, para gque a nota soasse exatamente a
tempo, estudando com metrénomo a um andamento lento. Com o novo andamento, o aluno notou logo
a irregularidade dos seus ligados. Pedi que fizesse algumas repeticdes para assimilar o exercicio e,
depois, sugeri que tocasse alternando as figuras colcheia-colcheia-colcheia com as figuras colcheia com
ponto-semicolcheia-colcheia. A execucdo dos ligados melhorou bastante e, por isso, este exercicio foi
sugerido para toda a pega.

Trabalhamos as mudancas de posicdo: sempre que possivel, deveriam aproveitar-se as cordas
soltas para mudar de posicdo, sendo que a mudanca se faria num gesto rapido, logo que a méo ficasse
livre. O aluno experimentou e a execucdo foi melhor. Referi a necessidade da antecipagdo dos dedos da
méo direita, para se conseguir um maior controlo dos movimentos e mais velocidade. Apontei algumas
situacBes em que era possivel antecipar os dedos da mao direita em bloco (arpejos). O aluno ndo estava
habituado e teve algumas dificuldades, apercebendo-se que teria que trabalhar esse aspeto no estudo em
casa. Mencionei também que o dedo polegar deveria estar apoiado numa corda grave quando os dedos
i, m, a tocam: o ideal seria que esse apoio antecipasse a nota seguinte. O aluno trabalhou este aspeto
numa seccgdo de trés compassos, sentindo dificuldade, inicialmente, mas melhorando & medida que ia
repetindo. Achou um trabalho muito pertinente e que disse que iria aplica-lo em toda a pe¢ca. Chamei
ainda a sua atencéo para a digitacdo da mdo direita indicada na partitura, pois havia dedos repetidos.

Corrigi a posicdo da mao esquerda em relacdo ao brago (dedos perto das cordas, em linha reta)
pois tocava, em certas passagens, com os dedos n.”* 3 e 4 um pouco esticados e afastados das cordas.
Para explicar melhor o equilibrio da mao esquerda, peguei num I&pis e segurei-o como se fosse 0 braco
da guitarra (o dedo polegar no meio em contrapeso com 0s dedos n.** 1, 2, 3 e 4). Depois, pedi ao aluno
gue segurasse o lapis da mesma forma, que logo compreendeu a intencao da experiéncia. Pedi-lhe que

tocasse um compasso apenas, tendo em atencdo a posicdo da mdo, melhorando visivelmente.
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Acrescentei que, para trabalhar techicamente uma passagem, seria mais facil decora-la e tocar em frente
a um espelho para ver a propria postura e ndo rodar demais o pescoco. Falei ao aluno da importancia de
usar os dedos pivot nalgumas passagens. O aluno ndo se lembrava do que eram dedos pivot, por isso,
expliquei que eram dedos guia que se mantinham na corda nas mudangas de posicdo. O aluno

compreendeu e conseguiu executar. Fizemos ainda um trabalho direcionado para a qualidade do som:

e Aspetos psicologicos: O aluno tem algum receio em tocar forte, por falta de confianca.
Sugeri que treinasse 0s primeiros compassos da pe¢a num tempo lento e confortavel e com
volume de som forte. O aluno tem tendéncia a usar a dindmica baixa, por habito e por ja esperar
este tipo de som. Tocar forte, no seu caso, sera a excecdo e 0 corpo estranhara (e o ouvido). Ao
estudar uma pequena passagem sempre forte, 0 ouvido comega a habituar-se e a identificar-se

com determinado volume de som (s6 tocamos aquilo que esperamos ouvir);

e Aspetos técnicos: Procuramos um ataque com polpa e unha, profundo e néo lateral, cujo

processo se dividia em quatro passos: contacto, tenséo, agdo e distenséo.

o 2.2 Aula dada (9/05/2019)

Para esta aula dada, escolhemos trabalhar duas pecas, a pedido do aluno, uma vez que eram as
obras para a prova em que sentia mais dificuldades no momento: Allegro op. 60, n.° 23 de Carcassi e 0
1.° andamento de La Catedral de A. Barrios Mangoré. Antes de trabalhar as pecas, o aluno arranjou as
unhas, gue estavam grandes e pouco polidas, admitindo que normalmente s6 as arranja na aula, com
ajuda do professor. Aconselhei-o a ter mais atencdo a este aspeto porque, para além de um maior
conforto na execucdo, um bom timbre beneficiava a interpretacdo de pecas delicadas como o 1.°
andamento de La Catedral, que estava a tocar. Decidi dividir a aula em duas partes: 20 minutos para o
estudo Allegro op. 60, n.° 23 — peca que eu ja tinha lecionado na primeira aula que dei — e 40 minutos

para o 1.° andamento de La Catedral — peca que considerei estar menos sabida pelo aluno.

1. Allegro op. 60, n.° 23 de Carcassi: Como tinhamos pouco tempo, foram abordados
0s aspetos que considerei mais importantes. Em primeiro lugar, trabalhamos a execugéo
de ligados descendentes: para uma melhor clareza do ligado, sugeri que o aluno
mantivesse o 1.° dedo forte, de forma a que a corda néo cedesse ap6s 0 2.° dedo tocar.
Este conselho foi Util uma vez que se conseguiu um melhor resultado, ap6s algum treino.
Em segundo lugar, trabalhamos mudancas de posicdo (salto e chegada): sugeri a
colocacdo dos dedos de chegada j& na corda (alguns deles, dedos pivot), antes da
mudanca, viagem rapida na corda, estabilizagao da posicao a chegada com todos os dedos
necessarios e, finalmente, o ataque nas cordas. Disse ao aluno que era preferivel demorar
um pouco mais e pisar a nota de forma segura, do que tocar a tempo e errar, ou a nota ndo
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soar definida e limpa. O desafio estava também em deixar durar ao maximo as notas da
primeira posi¢cdo e mudar a posicdo rapidamente. Cologuei a minha mao de forma a ndo
deixar o aluno mudar a médo antes do tempo. O aluno treinou varias vezes este gesto e
melhorou.

Em terceiro lugar, trabalhamos o ataque da médo direita — forte, lento e com preparacdo
imediata dos dedos que vdo tocar — com 0 objetivo de desenvolver a estabilidade e
velocidade. O volume melhorou durante um exercicio preparat6rio, mas o aluno nédo
conseguiu utilizar a mesma profundidade de ataque na pecga. Procurei perceber se a
dindmica baixa se devia a dificuldade técnica, hé&bito do aluno ou porque as unhas
prendiam na corda. O aluno deu a entender que seria vergonha e ndo estaria habituado a
tocar com esse volume. Apesar de ndo ter insistido mais nesse parametro, fui recordando,
nas seccOes seguintes, 0 ataque com preparacdo, nomeadamente em arpejos, e o aluno
correspondeu bem. Procuramos ainda trabalhar a dindmica de frases, destacando as
seccOes de maior tensdo harménica. Apesar de compreender a funcdo e importancia das
seccOes de tensdo e distensdo, o aluno teve dificuldades em criar grandes diferencas
dindmicas. Para terminar, relembrei ao aluno a possibilidade de apoiar o polegar numa
corda solta em descanso, de forma a dar estabilidade a mao direita. O aluno lembrava-se
dessa indicacao da primeira aula dada, mas néo a estava a fazer. Como tinha pouco tempo

até a prova, disse-lhe que era opcional este aspeto, caso ndo conseguisse trabalha-lo.

2. 1.° andamento de La Catedral: O trabalho desta peca foi também realizado tendo em
conta os aspetos de maior relevancia. Em primeiro lugar, referi que a melodia devia estar
mais presente através do ataque apoiado do dedo anelar e que se devia sentir um
movimento de tensdo e distensdo, dando mais énfase as notas agudas. Em segundo lugar,
trabalhamos as mudancas de posicdo, uma vez que o aluno estava a ter dificuldades em
ligar a melodia e manter o andamento nessas mudangas. Tocamos em conjunto e
procuramos decorar as posi¢fes dos acordes, sem a mao direita, apontando os dedos pivot
para fazer cada mudanca. O aluno treinou varias vezes, tanto usando apenas a méao
esquerda como ambas as méos, melhorando progressivamente o seu desempenho.

O aluno demonstrou, por outro lado, dificuldades em perceber e realizar corretamente o0s
padrdes da mdo direita, referindo que era para ele um aspeto complicado de assimilar. Eu
expliquei que teria que ver com a chamada técnica de string inversion, que causava
alguma confuséo ao guitarrista, pois estaria a tocar cordas mais graves, mas a ouvir sons
mais agudos do que as cordas mais agudas. Sugeri que verificasse e treinasse os padroes
da mao direita sem usar a mao esquerda, para uma maior consciéncia das cordas tocadas,
e também que destacasse algum dedo da méo direita que pudesse servir de guia (por

exemplo, destacar os tempos fortes).
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Na ultima parte da aula, trabalhamos os compassos finais do andamento, seccéo que tinha
sido decorada na aula anterior com o professor Jodo Macedo e que tinha ficado
assimilada. O aluno tocou de memoria, apenas com algumas hesitacdes, demonstrando
gue tinha assimilado a passagem. Por fim, sugeri que procurasse dar mais atencdo ao 1.°
andamento de La Catedral pois necessitava, mais do que todas as outras obras do seu
repertério, de estudo e de mais autonomia. Sugeri que tentasse decorar 0 maximo de
passagens devido as mudancas continuas de posi¢do e de padres da mao direita. O aluno
disse que tinha muitos testes e pouco tempo, mas que iria tentar.

3. 7. Outros alunos de Iniciacéo

Para além dos dois alunos de Iniciacdo oficialmente acompanhados — Alunos A e B — pude
contactar com outros dois alunos, irmdos, de 7 e 9 anos, que tinham aula em simultaneo®®. Esse contacto
revelou-se significativo no &mbito do tema da minha investigacdo. O seu caso diferiu largamente dos
alunos A e B, uma vez que apresentaram problemas de comportamento e de motivacdo para estar nas
aulas, que impediam o ensino e a aprendizagem dentro da sala. Ao contrario dos alunos A e B, a presenca
de dois alunos na sala constituiu um entrave ao trabalho individual de cada um. Uma das dificuldades
do funcionamento destas aulas em conjunto foi a manuteng&do do equilibrio da autoestima entre os dois
alunos, uma vez que um deles liderava as atitudes do outro e, por vezes, fazia comparagdes desadequadas
e negativas entre os diferentes niveis de desenvolvimento dos dois. O docente procurou neutralizar este
desequilibrio e advertir os alunos em questdo. O professor Jodo Macedo optou por fazer a primeira
abordagem com os duos do livro Mes débuts a la guitare de Francis Kleynjans. No entanto, os alunos
ndo demonstraram interesse e verificou-se que, principalmente, o irmdo mais novo tinha muitas
dificuldades em compreender a notacdo musical apresentada, pois seria 0 seu primeiro contacto com a
notagdo. Os alunos referiram ter j& tido experiéncia musical na Orquestra Orff do CREV, da qual
falavam com entusiamo. Verificou-se que ambos tinham dificuldade em estar atentos e seguir ordens
dos professores, mas insistiam em tocar em todos os instrumentos da sala de aula, cantavam alto ou
percutiam ritmos em objetos. Com vista a resolver os problemas de comportamento, dificuldade de
concentracdo, falta de estudo em casa e falta de motivacdo, colaborei com o professor Jodo Macedo, em
algumas aulas do 2.° periodo, fazendo um trabalho sem guitarra com um dos alunos enquanto o outro
estivesse a tocar com o professor. Assim, pude realizar algumas atividades experimentais em sala de

aula, como descrito nas alineas seguintes:

a) Atividades musicais ludicas: jogo de cartas do peixinho (encontrar pares de cartas com
elementos da partitura); jogos com perguntas sobre elementos musicais e da prética da

guitarra; jogos de ritmos com cartdes (percussdo com palmas e associacdo de silabas a

19'N. a. Estes alunos também responderam ao questionario por mim elaborado.
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b)

c)

figuras ritmicas), entre outros. Estes jogos foram jogados por cada aluno comigo e entre 0s

dois alunos, nas aulas que lecionei;

Licdo n.° 1 do Método de Aires Pinheiro: apresentei a referida licdo para que os alunos
associassem o0s desenhos as cordas soltas da guitarra, atividade de que gostaram bastante.
Com o aluno mais novo, desenhei as primeiras posi¢cdes do braco de uma guitarra e
preenchemos com a numeracdo das cordas e respetivas notas. A atividade seguinte seria
copiar as imagens da licdo n.° 1 de Pinheiro para uma folha, escrevendo o nome das notas,
atividade que ndo foi possivel realizar dada a falta de tempo, o que deixou o aluno mais
novo bastante triste. Com o irmdo mais velho, foi possivel realizar as mesmas atividades
mais rapido e fazer ainda alguns exercicios ritmicos com seminimas e minimas, utilizando
a licdo n.° 3 do método de Aires Pinheiro, exercicios de que o aluno gostou e conseguiu

executar com facilidade;

Assimilagédo da simbologia dos dedos das maos: apresentei os referidos elementos através
de um desenho do contorno das maos dos alunos, com preenchimento dos simbolos em cada
dedo. Ambos os alunos se mostraram entusiasmados pela atividade, por poderem contornar
a propria mdo com marcadores coloridos. Como o aluno mais novo ndo se lembrava dos
nomes dos dedos para a mao direita — polegar, indicador, médio e anelar — expliguei o seu
significado e recorri a mnemonicas que pudessem auxiliar a sua assimilagdo. O aluno mais
novo quis continuar o exercicio da aula anterior e fez os desenhos das imagens
correspondentes as cordas soltas da guitarra. Para cada desenho e nome, sugeri ainda um
pentagrama com a respetiva nota. O aluno teve dificuldades em desenhar a clave de sol e as
notas na pauta, mas continuou motivado a fazer o exercicio. Numa das aulas dadas aos dois
alunos, fiz um jogo de correspondéncia entre trés colunas (desenhos que representam notas,
nameros circundados que representam cordas soltas e notas no pentagrama) que foi

executado com mais facilidade pelo aluno mais velho do que pelo mais novo.

Para além deste trabalho que pareceu motivar os alunos, o professor Jodo Macedo conseguiu

também dar as aulas com mais condigdes de trabalho a cada aluno, notando-se assim alguma melhoria
na aprendizagem dos mesmos. Um outro fator que contribuiu para algum desenvolvimento e a melhoria
do comportamento foi 0 anincio da audi¢do de classe de guitarra por parte do professor. A chegada da
mencionada audicdo influenciou a mudanca de atitude do aluno mais velho, principalmente, que passou
a estudar um pouco em casa. A sua vontade de se apresentar bem diante do publico transpareceu no dia
da audicéo, tanto pelo bom comportamento como pela boa prestacdo. Na aula seguinte, o aluno mais
velho estava ansioso por falar da apresentagdo em publico, de que gostou muito, e saber o que o professor
tinha achado. O aluno mais novo referiu que ndo gostou assim tanto da audi¢do porque estava muito

nervoso (foi a sua primeira atuacdo em publico). A excegdo deste caso e também da audico do 2.°
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periodo do aluno B, todos os alunos de Iniciacdo se mostraram felizes por tocarem em publico durante
0 ano, e o facto de tocarem em duo com o professor parece ter tornado essa atividade mais prazerosa.
Durante o ano letivo, pude lecionar algumas aulas aos referidos alunos, focando principalmente o

trabalho dos elementos da partitura (referente ao tema de investigacdo deste Relatério):

e Aula dada (3/04/2019)

Esta aula foi a aula a seguir a audigdo e a Ultima do 2.° periodo. Os alunos chegaram, como
sempre, irrequietos e eufdricos e ficaram expectantes por ser eu a dar a aula. O aluno mais velho
apressou-se a tirar as partituras da guitarra e disse que estava cheio de vontade de tocar guitarra e de
saber o que eu tinha achado da sua prestagdo na audi¢do. Eu disse que ndo iriamos tocar as pecas da
audicdo naquela aula pois tinha alguns jogos preparados para os alunos. Antes disso, falamos sobre a
interpretacdo em puablico: o aluno mais velho referiu ter gostado muito de tocar em palco e que Ihe tinha
corrido bem apesar de se sentir nervoso. O aluno mais velho opinou sempre acerca da performance do
irmdo quando perguntei a este Gltimo o que tinha sentido. Por ser a sua primeira audi¢do, o aluno disse
gue ndo tinha gostado de tocar porque se tinha enganado e estava muito nervoso. Confessou ainda que
ndo queria tocar outra vez em publico. Eu disse ao aluno que era a primeira experiéncia e que certamente
da préxima vez ia sentir-se melhor, para além da importancia relativa que devia dar aos erros. Disse que
no fim da aula poderiam falar com o professor sobre a audi¢do. Propus que nos sentdssemos no chéo,
em roda, para fazermos um jogo. Em primeiro lugar, relembramos a localizacdo de algumas notas na
pauta, com a apresentacdo de cartbes com pentagrama. Ambos os alunos apresentaram dificuldades e
estavam um pouco inquietos. O aluno mais novo nédo conhecia quase nenhuma nota no pentagrama, ao
contrario do aluno mais velho. Procurei que este ndo se sentisse inferiorizado. Depois dessa introducao,
os alunos fizeram um jogo de correspondéncia entre os mesmos cartes com notas no pentagrama e
cartdes com figuras que representavam o nome das notas? (fig. n.° 4). Mais uma vez, o aluno mais novo
teve dificuldades em localizar as notas no pentagrama, ao contrario do irmdo. Verifiquei que seria
necessaria uma abordagem diferente com o aluno mais novo, e que os niveis de compreensao simbdlica

diferiam nas duas faixas etérias, tal como j& estava a concluir pelo meu trabalho de investigacao.

Figura n.° 4: Jogo de correspondéncia entre cartfes; exemplo com a nota la.

20 N. a.: A associacdo entre imagens e notas foi inspirada no método de Aires Pinheiro (2012).
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Entretanto, fizemos um jogo de ritmos, também com cartdes: percutimos com palmas
associando silabas a cada figura ritmica (seminima = t4, pausa de seminima = sh!, duas colcheias = ti-

ti) como demonstra a figura n.° 5.
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Figura n.° 5: Jogo de cartdes com figuras ritmicas: Exemplo de uma combinag¢ao possivel.

O aluno mais velho executou os exercicios com facilidade. Quando perguntei se sabiam 0s
nomes das figuras, o irm&o mais novo disse que tinha aprendido na aula de Educagdo Musical uns nomes
diferentes: seminima = péo; duas colcheias = bolo; quatro semicolcheias = chocolate. Assim, quando
fizemos novos exercicios, incentivei 0 aluno mais novo a usar 0s nomes que ja conhecia. No entanto,
este demonstrou-se ja desatento e disperso, pelo que realizou o exercicio com algumas irregularidades.
Assim, propus um novo jogo de competicdo: cada um dos alunos teria que realizar, numa folha em
branco e individualmente, a atividade que eu propusesse. Entre os varios desafios estavam os seguintes:
escrever o0 nome da nota apresentada no pentagrama do cartdo mostrado; desenhar uma clave de sol;
percutir um segmento ritmico apresentado com cartGes. Os alunos queriam copiar um pelo outro e o
aluno mais velho queria sempre demonstrar que as perguntas eram faceis e que o irmao teria
dificuldades. No final, corrigimos as respostas, sendo que o aluno mais velho acertou tudo e o irméo
ndo teve um resultado tdo positivo. Foi notoria a diferenca entre os dois, e talvez ndo tenha sido uma
experiéncia muito positiva porque o irmdo mais novo ficou triste. Para compensar esses resultados,
acabamos com um jogo do peixinho, sugerido pelo professor Jodo Macedo: com os cartdes de desenhos
e 0s cartfes de notas no pentagrama misturados e virados para baixo, os alunos tinham que formar pares,
retirando um cartdo a vez. Os irmados gostaram bastante do jogo e, por isso, ofereci-lhes os cartdes para
poderem jogar em casa. Dei, assim, por terminada a minha aula e ainda restaram uns minutos para o
professor dar o seu parecer. O docente quis falar da audicdo e, de certa forma, equilibrar as autoestimas
dos alunos: procurou ver com o aluno mais velho os elementos a melhorar e, com o irméo, quais tinham
sido os pontos positivos da audicdo. O aluno mais velho quis tocar a peca da audi¢do, mas o professor
disse que a aula j& estava terminada e ndo daria tempo. Devido & sua insisténcia, o professor autorizou
gue cada um tocasse uma vez a sua peca. Demonstrando-se muito contentes, tocaram, e o aluno mais
velho referiu que gostava de aprender a peca do irmdo (e vice-versa). O professor sugeriu que
ensinassem as respetivas pecas um ao outro e isso seria o seu trabalho de casa de férias, de forma a

desenvolverem o trabalho em equipa. Puderam experimentar um pouco desse trabalho na aula: o aluno
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mais NoVo ensinou a sua pega ao irmdo. A experiéncia foi interessante, uma vez que o irméo mais velho
ndo aceitava, com facilidade, os pedidos e corre¢cdes do irmdo mais novo. Em vez de ouvir o irmdo, o
aluno mais velho procurava a opinido do professor, que referiu que era ao seu irmao quem devia ouvir
naquele momento. Este trabalho foi, sem ddvida, importante para desenvolver o espirito de equipa e

ainda o respeito entre os dois alunos.

3. 8. Projeto Educativo: Participacdo no Quarteto de guitarras do CREV

A criacdo do quarteto de guitarras surgiu da intengdo do professor Jodo Macedo em continuar
um projeto de Musica de Camara ja desenvolvido nos anos anteriores com 0s seus alunos mais
avancados. O professor orientou um quarteto de guitarras com quatro alunos do ensino secundario/curso
livre do ano letivo 2014/2015 até ao ano letivo 2017/2018. A participacdo neste projeto revelou-se uma
mais valia para os alunos, que puderam complementar a sua aprendizagem do instrumento solo com
uma aprendizagem musical em conjunto. Tiveram oportunidade de conhecer e tocar repertério diverso
e ainda de se apresentarem em publico em variados eventos e salas, tanto em Evora como noutras
cidades: Elvas, Dias da Musica em Belém (CCB - Lisboa), Museu de Evora, Fundagdo Eugénio de
Almeida (Evora), Msica no Patio (Evora), Convento dos Remédios (Evora), entre outros. No ano letivo
2017/2018, dois dos elementos do quarteto terminaram o seu percurso académico no CREV,
impossibilitando a continuagéo do grupo.

No presente ano letivo, quando comecei a frequentar a PES, na classe do professor Jodo Macedo,
pude verificar que o professor manteve a inten¢do de continuar um grupo de musica de cdmara com 0s
dois alunos do anterior quarteto, formando com eles um trio de guitarras. O professor referia que o trio
de guitarras seria uma 6tima forma de motivar os alunos a fazer musica e a pensar e desenvolver novas
capacidades. Estudaram pecas como: L Evasion de Piazzolla, Ballade du Fou de Alfred Cottin, entre
outras. No inicio de novembro de 2018, o professor sugeriu que integrasse 0 grupo para participar em
algumas pecas, em quarteto de guitarras, convite que aceitei prontamente por se revelar uma mais valia
para um trabalho mais préximo com os alunos e para uma melhor integracdo no CREV. O quarteto
constituiu-se, assim, por dois alunos (8.° grau e Curso Livre), pelo professor Jodo Macedo e por mim.
As aulas de quarteto realizaram-se a sexta-feira, das 18:15 as 20:15, com a orienta¢do do professor Jodo
Macedo, sendo que houve Varios ensaios extra realizados fora do horario da aula. O repertorio trabalhado
conteve obras ja trabalhadas pelo anterior quarteto, tais como: J¢’s for you e A rebours de Sorrentino,
Zita de A. Piazzolla, Tunisia de R. Dyens, Verdes anos de Carlos Paredes, e obras novas, sugeridas por
mim e pelo professor, tais como: La vida breve de M. Falla, 1. Bailando un fandango charro e V.
Amafiecer de Torroba, Passatempo (Choro) de Pixinguinha e Austin Tango de R. Dyens. O quarteto
apresentou-se diversas vezes em concerto, enumeradas de seguida. As imagens foram editadas de forma

a manter-se o anonimato dos alunos.
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1. Concerto pelo Quarteto de Guitarras do CREV no ambito da XXII Semana da Porta
Aberta (Conservatorio Regional de Evora — Eborae Mvsica), no dia 11 de margo de 2019
as 21:30;
r;jﬁh CONSERVATORIO REGIONAL DE EVORA
::}-"‘.Q%XXII SEMANA DA @.
u_“qi’i PORTA ABERTA

SR ~ 11a 16 de margo de 2019
o _'“.EMBAMAQ\Q
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ZINI0 - Concerto peio Quirteto de Cult arrat do CREV

2o Parees @ Prol. Joko Macedo
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100 « Concerto pels Crquentrs Sindonica Juvemil
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e,

" ~ -
%Y QEliY
hoanis H:"‘/ cﬂ%lmm

Figura n.° 6: Folheto dos concertos da XXI1 Semana da Porta Aberta, organizados pelo CREV. Fonte: CREV (2019).

2. Concerto pelo Quarteto de Guitarras do CREV integrado nos concertos mensais
Quartas Musicais, organizados pelo Casardo — Pastoral Universitaria de Evora, no dia 27
de margo de 2019 as 21:30;

U, W

QUARTAS

MUSICAIS
- RS R
27 margo 121.30

Casardo (s Raimundo, 48

QUARTETO DE GUITARRAS:
Joao Macedo

Inés Pereira

OBRAS DE:
Torroba, R. Dyens, A. Piazzolla,
Pixinguinha, M. Falla, Sorrentino

Figura n.° 7: Folheto de apresentacdo do concerto do Quarteto de Guitarras do CREV, inserido no ciclo Quartas
Musicais. Fonte: Casardo - Pastoral Universitaria de Evora (2019).
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3. Duas apresentacdes pelo Quarteto de Guitarras do CREV nos claustros do Museu de
Evora no ambito do evento 20 Anos de Patriménio Educativo, no dia 7 de maio de 2019,

a partir das 17h30;

Anos

de Patrimonio Educativo

PROGRAMA

17.30h - Rececdo aos Convidados

17.45h 8o de boas vindas da Presidente da Fundagdo Alentejo

Figura n.° 8: Programa comemorativo dos 20 anos de Patriménio Educativo. Fonte: Fundag&o Alentejo (2019).

4. Concerto na Direcdo Regional da Cultura, integrado no projeto Muasica no Pétio,
no dia 29 de maio de 2019, as 18h;
L %
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M U S I CA Quarteto de Guitarras
Conservatono Regional de Evora
8 ; no Eborae Mysica
o PATH _
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0 Cultiea do Alentelo Amahecer
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Figura n.° 9: Programa do concerto do Quarteto de Guitarras do CREV, integrado no ciclo de concertos Musica no
Patio. Fonte: Dire¢do Regional de Cultura do Alentejo (2019).
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5. Concerto no Museu Nacional Frei Manuel do Cenaculo - Evora, no dia 14 de junho

de 2019, as 21:30.

CONCERTO

Quarteto de Guitarras
do Conservatério Regional de Evora
“Eborae Mvsica”
Jodo Macedo

Inés Pereira

14 de junho de 2019 - 21h30
Museu Nacional Frei Manuel do Cenaculo

Evora

Apoioe
REPUBLICA Vb

PORTOGTRSA 4 erena @ e e de SUL
o= @ D ncaisrommmm

Figura n.° 10: Cartaz do concerto do Quarteto de Guitarras do CREV, realizado no Museu Nacional Frei Manuel do

Cenéculo (Evora). Fonte: CREV (2019).
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Consideracdes finais

A frequéncia na Préatica de Ensino Supervisionada, na classe do professor Jodo Macedo, revelou-
se uma experiéncia enriquecedora na medida em que permitiu um contacto préximo com a comunidade
escolar, sobre a qual até entdo so tinha estudado, ao nivel teérico, nas disciplinas do Curso de Mestrado
em Ensino. Desta experiéncia posso destacar quatro aspetos que contribuiram para 0 meu
enriquecimento enquanto docente. Em primeiro lugar, a disponibilidade e dedicacdo do professor
cooperante permitiram-me questionar todos as aspetos que me foram surgindo no decorrer da PES; em
segundo lugar, foi possivel ter uma noc¢do ampla de todos os niveis de ensino, uma vez que a classe do
professor Jodo Macedo era heterogénea (com alunos desde a Iniciacao até ao 8.° grau); por outro lado,
foi-me possivel refletir sobre a probleméatica abordada na investigacdo, ao observar e trabalhar
diretamente com alunos de iniciacdo ou de 1.° grau; por fim, tive a oportunidade de participar, enquanto
intérprete, no desenvolvimento do projeto educativo referente ao quarteto de guitarras, contribuindo
com a minha experiéncia de mdsica de cadmara. Esta participagdo permitiu-me um contacto mais
préximo com os alunos, num contexto de ensaio e de performance, uma vez que foram varias as
oportunidades para nos apresentarmos em publico, em varios espacos da cidade de Evora.

No que se refere ao tema da investigagdo, ao longo do ano letivo pude validar algumas das
principais suposicoes relativas a problematica da introducdo dos elementos musicais. A frequéncia na
PES demonstrou que a assimilagdo e compreensdo dos elementos de nota¢do na iniciacdo a guitarra
constitui uma dificuldade concreta para os alunos. Verificou-se que, de um modo geral, 0s alunos de
iniciacdo e do 1.° grau do Ensino Bésico apresentavam dificuldade em recordar-se dos elementos de
notacao de aula para aula, apds serem explicados varias vezes pelo professor, constituindo um entrave
ao seu desenvolvimento. Para alguns, a ndo assimilacdo ou assimilacdo incorreta dos elementos
resultava num estudo errado em casa, e em desmotivacdo no estudo e na pratica da guitarra em geral.
Verificou-se também que a exposi¢do da notacdo feita nas aulas de guitarra estava, por vezes, desfasada
da que seria feita nas aulas de educacdo musical ou formagdo musical (no caso dos alunos de 1.° grau),
pois o estudo das pegas de guitarra parecia exigir mais conhecimento da partitura do que aquele que 0s
alunos demonstravam apresentar. P6de também perceber-se que o Método de Kleynjans, utilizado pelo
professor Jodo Macedo, ndo satisfazia completamente as necessidades do ensino, tal como o préprio
docente por vezes referiu ao demonstrar vontade de experimentar outra obra didatica. Para colmatar as
dificuldades referidas, foi importante a realizacdo de exercicios direcionados para a introdugdo dos
elementos da partitura, bem como a pratica da musica de cAmara e a utilizagdo do canto, percusséo e
demonstracdo pratica, tanto nas aulas do professor como nas aulas por mim lecionadas. O professor Jodo
Macedo procurou, acima de tudo, manter uma relagdo muito positiva com todos os alunos, o que se
revelou na sua motivagdo e gosto por aprender guitarra. O docente demonstrou também especial
preocupacdo na escolha de repertorio acessivel e ao gosto de cada aluno. Destaco ainda o ambiente
didatico e acolhedor criado em cada audicdo de classe, onde o professor procurou fomentar um espirito

positivo relativamente as prestacdes de cada aluno.
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Em concluséo, devo referir que todas as experiéncias vivenciadas na PES contribuiram para o
meu enriguecimento pessoal enquanto docente e também enquanto intérprete, tendo sido também uma

fonte imprescindivel para o desenvolvimento da minha investigacéo.
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PARTE Il - INVESTIGACAO

1V. Estado da Arte

4.1. Contextualizacdo historica: O uso da partitura na pratica musical

A invencdo da escrita na pratica musical provocou uma grande revolugdo na forma de fazer e
pensar a musica pela possibilidade de registar o que era até entdo objeto efémero e limitado no seu
alcance, transmitido apenas através da via oral. A instituicdo da notacdo musical atual, a partir do século
XVI (Lehmann, Sloboda & Woody, 2007), permitiu um desenvolvimento da pratica musical ainda mais
significativo, principalmente devido a preciséo e sistematizacdo da simbologia. A disseminacgdo da
musica em grande escala foi uma das consequéncias, como se refere na seguinte citacdo. Por outro lado,
nem todas as culturas musicais fazem uso da notacdo de uma forma to presente como a cultura da
mausica erudita ocidental recorrendo, principalmente, a transmissao através da via oral, como referem os
seguintes autores:

Na histéria da musica Ocidental, a notacdo surgiu com a chegada da polifonia e a necessidade de
coordenagdo entre diferentes cantores ou musicos (ver Sadie, 2001, “Notagdo”). As representacdes
graficas Uteis de musica existem desde a antiguidade e funcionaram como ajudas de memaria mais ou
menos precisas. Um exemplo comum poderé ser o das tablaturas, isto é, notacéo gréafica que representa
0s movimentos ou as posi¢des da mao que foi usada para a mdsica de alalide, guitarra, ou citara chinesa.
A nossa notacdo musical atual desenvolveu-se no século XVI e foi também usada para representar a

musica tendo em vista a sua codificacdo e disseminagdo. (Lehmann et al., 2007, pp. 107-108, traducéao
livre?!)

Atualmente, o estudo da musica erudita ocidental est4 fortemente associado & aprendizagem
através da pauta musical. No entanto, a massificacdo da partitura no ensino s6 se comegou a instituir em
meados do século XIX, como referem McPherson e Gabrielsson (2002) no seu artigo From Sound to
Sign (2002). A partir de 1850, com a evolugdo tecnoldgica dos meios tipogréficos, o numero de
publicacBes de partituras aumentou consideravelmente, tanto pela eficacia da producéo como pela maior
acessibilidade do preco, causando um grande impacto negativo no ensino e aprendizagem da musica, na
opinido de Gellrich & Parncutt (1998): “Com acesso a novos materiais impressos, a énfase mudou do
desenvolvimento da capacidade de interpretacdo, improvisacdo e composicdo, para a muasica como arte
reprodutiva, o que resultou numa énfase na técnica e interpretacdo” (como citado em McPherson &
Gabrielsson, 2002, p. 100%). Este novo conceito de musica como arte reprodutiva pode compreender-
se, visto que o papel do instrumentista passaria a ser o de transmitir e reproduzir a grande quantidade

de mdsica escrita que na altura se expandia. Descobrir e explorar as notas, ritmos e sonoridades de cada

21 Texto original: “In Western music history, notation emerged with the advent of polyphony and the need for different singers
or musicians to coordinate (see Sadie, 2001, “Notation”). Useful graphical representations of the music have existed since
antiquity and funcioned as more or less precise memory cues. A common exemple may be tabulatures, that is, graphical notation
that captures movements or hand positions and that were used for lute, guitar, or Chinese zither music. Our current music
notation developed in the sixteenth century and was also used to capture music for purpose of codification and dissemination.”
22 Texto original: “With access to new printed material the emphasis shifted from the development of skills in interpretation,
improvisation, and composition to music as a reproductive art, with its resultant emphasis on technique and interpretation
(Gellrich & Parncutt, 1998).”
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peca de ouvido passaria a ser um trabalho quase desnecessario uma vez que o suporte escrito incluia
todas essas informacdes. Todo o ensino do instrumento se revolucionou tendo em conta esta nova
possibilidade, passando a basear-se praticamente no material didatico impresso, levando, por um lado,
ao desenvolvimento da técnica, mas, por outro, a um esquecimento da tradicdo oral até entdo em voga
(McPherson & Gabrielsson, 2002). Neste sentido, também os métodos de iniciacdo instrumental
revelaram dar primazia a técnica em detrimento da musica, tal como refere Schleuter (1997): “No final
do século XVII, a maioria dos métodos de iniciagdo instrumental enfatizava o treino e aspetos técnicos,
como escalas, ritmos, articulagdes, e exercicios de dedos, com muito pouco material de real interesse
melddico” (como citado em McPherson & Gabrielsson, 2002, p. 100%). Para explicar a mudanca que
ocorreu nessa altura, serd necessario compreender como € que 0 ensino do instrumento se processava
até entdo. McPherson e Gabrielsson descrevem o ensino da musica, anterior a 1850, como uma atividade
de transmissdo de conhecimentos muito particular, baseada na relacdo entre mestre e aluno, em que
imperavam a aprendizagem de ouvido?*, a observagdo e a imitacdo, principalmente na iniciacdo ao
instrumento:

Para os principiantes, as passagens eram frequentemente aprendidas de ouvido, ao invés de diretamente

através da leitura da notacdo musical. Este processo envolvia a aprendizagem mecanica de pegas a

partida ndo conhecidas através da imitagdo do modelo do professor ou a reconstrugdo de musica familiar

que teria sido interiorizada pela repeticéo de audi¢des ou através do canto. (McPherson & Gabrielsson,
2002, p. 100%)

A escassa utilizagdo da partitura exigiria ao aluno a méxima concentragao para aprender tudo o
que podia observar do seu professor e do meio musical. A aten¢do aos pormenores técnicos e de
interpretacdo e a reconstrucdo de musica familiar faziam com que o aluno criasse uma relagéo estreita
(e necessaria) entre a pratica do seu instrumento e as ideias musicais que concebia e desejava transmitir.
Gellrich & Sundin (1993) referem que a aprendizagem se baseava também na exploracao do instrumento
através da improvisagdo: o aluno era incentivado, apos a assimilagdo dos elementos, a ““[...] inventar as
suas proprias passagens para desenvolver as capacidades técnicas e expressivas necessarias para
dominar a linguagem musical do repertdrio a ser aprendido” (como citado em McPherson e Gabrielsson,
2002, p. 100%). A descricdo deste processo ensino-aprendizagem é pertinente na medida em que ja
antecipa o tipo de ensino que muitos pedagogos do inicio do século XX defendem, a fim de substituir o

ensino da musica obsoleto e desvirtuado que imperava.

23 Texto original: “By the late 1800s, most beginning instrumental method books emphasized drill and technical material such
as scales, rhythms, articulations, and finger exercises, with very little material of real melodic interest (Schleuter, 1997).”
24N. a.: McPherson e Gabrielsson distinguem as nogdes de “aprender musica de ouvido” e de “tocar de memoéria”, esta ultima
que implica a aprendizagem através de notagao: “involves performing a piece that has been memorized as a result of repeated
rehearsal of the notation.” (2002, p. 100)
25 Texto original: “For beginners, passages were often learned by ear rather than directly from reading musical notation. This
process involved the rote learning of previously unknown pieces by imitating the teacher’s model or the reconstruction of
familiar music that had been internalized be repeated hearings or singing.”
% Texto original: “[...] [teachers would] encourage their pupils to invent their own passages to develop the expressive and
technical skills needed to master the musical language of the repertoire being learned. (Gellrich & Sundin, 1993)”
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Tal como ja referido, o uso massificado da partitura no ensino do instrumento veio trazer varios
desafios, pondo em causa o paradigma de ensino da mésica em voga na altura. E, sem ddvida, através
dos registos guardados pela notacdo de pentagrama que o repertdrio antigo e atual se vai transmitindo,
quer na performance musical, quer no ensino, ficando eternizado pela escrita. Com a massificagdo e
acessibilidade das partituras, as criacbes de um compositor puderam também passar a ser partilhadas
mais facilmente entre paises e continentes, quando o contacto entre compositor e intérprete seria dificil
de conseguir. Esta materializacdo da musica também fez com que esta se mantivesse fiel em relagéo a
criacdo original do autor, contrariamente a musica passada por tradi¢ao oral. No ensino, a possibilidade
de escrever e divulgar métodos e tratados instrumentais tornou a aprendizagem do instrumento mais
acessivel a todos e também mais sistematizada, potenciando o seu desenvolvimento. Almeida (2015)
refere a grande importancia da alfabetizacdo, no geral, como forma de transmitir informacéo entre varios
individuos que reconhecem os mesmos codigos: «[...] a importancia da alfabetizagdo é uma tarefa
fundamental para que seja possivel reconhecer os codigos, sejam eles do ambito da escrita da “lingua
mae” [sic] ou de qualquer outra escrita que envolva o processo de reconhecimentos graficos» (Almeida,
2015, p. 51). No caso da musica, os beneficios da aplicagdo de uma notagao universalmente reconhecida
como a pauta musical seriam igualmente reconhecidos. Os seguintes autores demonstram os beneficios
das diversas abordagens musicais utilizadas na pratica da musica erudita e na préatica da mdsica jazz ou

musica de outras culturas:

Na aprendizagem da musica classica, ler muisica desempenha um papel para a leitura e fornece uma
base para a aquisicdo de novo repertorio que sera tocado de memédria posteriormente. No jazz ou nos
géneros de musica popular, assim como na maioria das culturas ndo ocidentais, a musica é
habitualmente transmitida através da tradicdo oral que, por definicdo, depende exclusivamente da
memoria. (Lehmann, Sloboda & Woody, 2007, p. 107%")

N&o obstante a importancia da partitura, esta pode por vezes constituir um entrave a finalidade
principal que é a aprendizagem da mdsica e do instrumento, tal como referido anteriormente. Neste
sentido, é muitas vezes admirada a versatilidade demonstrada por intérpretes de musica de outros estilos,
como o jazz, musica popular, masica ndo ocidental, entre outros: o reduzido contacto com a notagéo que
é proprio destes estilos musicais desenvolve necessariamente a capacidade de compreender a musica
através dos sentidos, destacando-se a pratica da improvisacdo e da musica de conjunto. De facto, a
musica jazz caracteriza-se, maioritariamente, como musica de criagdo, 0 que supde uma relacdo
diferente com a partitura em comparacdo com a musica classica, associada a muasica de interpretacao,
cuja pratica depende fortemente do texto escrito. Apesar disso, na musica erudita, verifica-se, por vezes,
demasiada rigidez e dificuldade no desprendimento dos elementos técnicos e escritos, tanto em alunos
como em musicos profissionais, realidade que estara relacionada, em parte, com a primeira abordagem

ao instrumento e a partitura.

27 Texto original: “In classical music learning, reading music plays a role for sight-reading and provides a basis for acquiring
new repertoire that will be performed from memory later. In jazz or popular music genres, as well as in most non-Western
cultures, music is often handed down in oral traditions that by definition rely exclusively on memory.”
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4.2. Apresentacao da Problematica

Apesar das diretrizes apontadas na Pedagogia Musical dos séculos X1X e XX, nos Gltimos anos
varios autores tém manifestado o seu descontentamento perante as praticas do ensino da masica erudita
ocidental. Para estes autores, de varias nacionalidades, o Ensino da Mdsica estara sufocado, por um lado,
pela rigidez dos programas exigidos aos professores, pelos métodos de avaliagdo propostos assim como
pelos prazos estipulados; por outro lado, pela propria abordagem metodolégica que € realizada na
Iniciacdo Musical e Instrumental. Nesta abordagem, é criticada a veiculacdo de conteludos
essencialmente tedricos — como é o caso da introducdo precoce da partitura — sem um trabalho sensorial
que promova o desenvolvimento auditivo, que una teoria e pratica. No fundo, a notagdo, por ser
novidade na Iniciagdo Musical e tida como indispensavel para a aprendizagem do instrumento, acaba
por assumir um papel preponderante que se sobrepora, muitas vezes, ao desenvolvimento das
capacidades sensoriais e criativas e & aquisicdo de vocabulario musical. Como apontam autores
posteriormente referidos, este tipo de ensino levara, por um lado, & desisténcia precoce da aprendizagem
musical ou, por outro, a formagdo de instrumentistas com capacidades auditivas e criativas menos
desenvolvidas e com uma literacia musical®® mais empobrecida. Ana Torre, autora brasileira, na sua
dissertacdo sobre Iniciacdo a leitura e escrita musical na escola (2018) refere o impacto negativo da

incorreta introducdo da leitura e escrita musical no ensino:

[...] no campo do ensino da musica, um dos elementos musicais mais complexos é o ensino da notacéo
musical. Alguns autores chegam até mesmo a declarar que a leitura e a escrita musical podem se tornar
um elemento excludente (RHODEN, 2010, p.22), principalmente quando ensinada de maneira
musicalmente descontextualizada, resultando na desisténcia do ensino da musica. (Torre, 2018, p. 12)

A mesma autora aponta a falta de conhecimento prévio musical como uma das principais razdes
para a dificuldade de aprendizagem da leitura e escrita musical. Acrescenta ainda que, na aprendizagem
da notagdo, o aluno tera ndo s6 que fazer esse contacto prévio como também dominar e “[...] conhecer
um novo sistema simbélico, com regras pré-estabelecidas™® (Torre, 2018, pp. 14-15):

[...] alguns autores indicam que o ensino da leitura e escrita musical esbarra em questdes didaticas e
metodoldgicas, pois exige um conhecimento prévio, sem o qual, esse aprendizado se torna inviavel.

[...] assim sendo, a leitura e escrita musical ndo devem ser ensinadas a alguém que ndo possua
determinados conhecimentos musicais. (Torre, 2018, p. 14)

Marta Costa, docente de guitarra, assume, na sua investigacdo (2015), que a insisténcia no uso
da partitura no Ensino Artistico Especializado em Portugal serd um dos motivos de desisténcia precoce
do estudo do instrumento. Parafraseando Priest, Costa (2015) aponta o impacto negativo da exposicao
da notagdo sem o conhecimento prévio musical:

As criangas que comegam a aprender um instrumento sdo quase imediatamente confrontadas com a
notagdo como condicdo necessaria para tocar, e grande parte da aula é passada em frente da partitura.

2 N. a.: A literacia refere-se a capacidade de escrever, ler € “interpretar o que ¢ lido” (Priberam Informéatica, 2020), conceito
que podera ser transposto para a linguagem musical.
29 N. a.: Refere-se ao sistema de notagdo proveniente da tradicdo da muisica ocidental, neste caso.
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Mesmo que a crianga estude em casa de ouvido ou de memoria, nem todos os professores permitem
que ndo utilize a partitura na aula. Esta insisténcia na leitura € um dos motivos pelos que muitas criangas
deixam de tocar (Priest, 1989). Quase toda a musica instrumental, no ensino formal da musica, é
transmitida através da notagdo (Priest, 2002). (Costa, 2015, p. 21)

Esta autora critica aqueles que considera como principais objetivos do ensino do instrumento
nos Cursos de Ensino Artistico Especializado, na medida em que as aulas de instrumento ndo déo
oportunidade aos alunos de desenvolverem a sua criatividade: “1) leitura, 2) desenvolvimento técnico,
3) preparagdo para a performance” (Costa, 2015, p. 21). No que se refere ao ensino da leitura da notagéo,
com base nas ideias de Priest (1989), Marta Costa resume ainda algumas das consequéncias resultantes
da sua centralidade excessiva no ensino do instrumento, nomeadamente a dependéncia do suporte escrito

e 0 esquecimento dos métodos criativos e sensoriais:

O excesso da notagdo musical no ensino do instrumento centra a atencdo do professor e do aluno na
cdpia da musica. Ha outros métodos para aprender, que ficam muitas vezes esquecidos: tocar de ouvido,
descobrir os sons de uma melodia conhecida ou imitar os gestos do professor. Além disso, ter como
ponto de partida a partitura, muitas vezes restringe o aluno a tocar aquilo que ele é capaz de ler, e ndo
aquilo que ele é realmente capaz de executar no instrumento. Um outro inconveniente € que a atencéo
do professor durante a aula estad muitas vezes focada na partitura em vez de observar pormenores no
aluno como a postura, respiracdo, balanco (Priest, 1989). (Costa, 2015, p. 25)

A razdo pela qual a maioria dos professores atuais introduz a notagdo musical nas primeiras
aulas relaciona-se, na opinido de McPherson e Gabrielsson®, autores do artigo From Sound to Sign
(2002), com a ideia de que iniciar a aprendizagem instrumental de ouvido tende a gerar dificuldades de
leitura posteriores (o que, no desenvolvimento do seu artigo, demonstram ser falacioso):

A maior parte dos métodos de ensino contemporaneos introduzem a notacéo musical numa fase inicial
do processo, talvez porque muitos professores acreditam que os [alunos] iniciantes que sdo ensinados

por ouvido nunca atingirdo o mesmo nivel de proficiéncia de leitura como criangas a quem € introduzida
notacdo desde as suas primeiras aulas. (McPherson & Gabrielsson, 2002, p. 99%1)

McPherson e Gabrielsson referem também que a maioria dos métodos de iniciacdo ao
instrumento atuais®?> mantém na base as mesmas ideias de meados do século XIX, que consistem na
“[...] recriacdo da musica através de um processo de aprendizagem da leitura e de desenvolvimento das
capacidades técnicas desde a primeira aula” (2002, p. 100%®). A desvantagem desta metodologia sera
valorizar o instrumentista pelas suas capacidades técnicas e tedricas levando, principalmente, a
desvalorizagdo da “compreensdo percetual” da musica (2002, p. 101), que se podera traduzir numa
interpretacdo musical vazia de sentido. Esta constatacdo constitui mais um motivo para analisar os
materiais didaticos do ensino da guitarra em Portugal, procurando compreender a pertinéncia e

atualidade da abordagem que propGe.

30 N. a.: Note-se que o artigo escrito por McPherson e Gabrielsson data de 2002. No entanto, as ideias apresentadas consideram-
se atualizadas e pertinentes para esta reflexdo.
31 Texto original: “Most current teaching introduces musical notation very early in the process, perhaps because many teachers
believe that beginners who are taught by ear will never reach the same level of reading proficiency as children who are
introduced to notation from their earliest lessons.”
32N. a.: Note-se que o artigo escrito por McPherson e Gabrielsson data de 2002. No entanto, as ideias apresentadas consideram-
se atualizadas e pertinentes para esta reflexdo.
33 Texto original: “[the philosophy still tends to be based on the] re-creation of the music through a process of learning to read
and develop technical skill from the very first lesson.”
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Como uma resposta a abordagem convencional até agora apontada, McPherson e Gabrielsson
(2002) destacam os defensores de Sound before Sign (que abordarei posteriormente), pedagogos que
acreditam que a leitura e compreensdo da notacdo sO serdo bem-sucedidas se alicercadas num

conhecimento musical pratico, que deve ser trabalhado em primeiro lugar:

[...] os defensores da abordagem sound before sign argumentam que as criancas terdo dificuldades em
ler notagdo a ndo ser que o seu conhecimento musical seja suficientemente desenvolvido, fazendo com
que consigam relacionar os sons do que ja conseguem tocar com os simbolos usados para os representar.
(McPherson & Gabrielsson, 2002, p. 9934

Em suma, estes pedagogos defendem que “[...] a pratica de tocar de ouvido deveria ser
enfatizada antes da introdugio da notacio” (McPherson & Gabrielsson, 2002, p. 99%%). N&do parecem, no
entanto, recusar 0 uso de suporte escrito, seja notagdo convencional ou outra alternativa, mas antes
referir a necessidade de uma abordagem prévia e basilar.

Paul Harris, clarinetista e pedagogo britanico com obras de reconhecido interesse, refere a
debilidade do ensino-aprendizagem do instrumento por ele experienciada: a falta de conhecimento e
autonomia que muitos alunos apresentam para com o instrumento, principalmente pela dificuldade em
compreender a musica ao nivel auditivo, ao nivel da notacéo e ao nivel pratico. Este pedagogo, autor de
Simultaneous Learning®, refere, na entrevista que realizou com Tom Topham, em 25 de julho de 2015%,
a realidade por ele vivenciada no contacto com muitos alunos ap6s duas semanas da realiza¢do dos seus

exames de piano:

Esta é uma coisa engracada: duas semanas depois poderas dizer a uma daquelas pessoas — podias tocar-
me uma peca? — e eles respondem — oh, ndo... - [...] ndo estdo a aprender a tocar piano e o repertdrio,
mas simplesmente a aprender exames. (Paul Harris, 2015, em entrevista a Tim Topham?®)

A semelhanga de aprender exames, muitos alunos aprendem a tocar partituras — ao invés de
aprender musica. N&o sdo raros 0s casos que experienciei pessoalmente, no meio académico, de criancas
gue referiam estar a tocar uma partitura quando lhes perguntavam o que estavam a aprender no
instrumento. A realidade referida por Harris deve-se, segundo o préoprio, @ ma assimilagdo dos elementos
da partitura e da técnica do instrumento, nos momentos adequados para tal. Naqueles casos, o trabalho
de professores e alunos estaria direcionado para a realizacdo das provas de avaliacdo e ndo para o
desenvolvimento integral do aluno, resultando numa memorizagdo puramente mecanica, ao invées da

assimilacdo do vocabulério especifico do instrumento e desenvolvimento de autonomia musical. Na

34 Texto original: “[...] proponents of the sound before sign approach argue that children will have difficulty learning to read
notation unless their musical knowledge is sufficiently developed for them to be able to relate the sound of what they can
already play with the symbols used to represente them.”

35 Texto original: “[...] ear playing should be emphasized before the introduction of notation”.

% N. a.: Teoria da aprendizagem musical transversal ao ensino de qualquer instrumento que coloca o professor como sujeito
ativo, em vez de passivo. O professor ndo espera o erro do aluno, mas antecipa as dificuldades do mesmo, criando atividades
que, de uma forma positiva, partindo de elementos que o aluno ja conhece, procuram elevar o seu nivel de conhecimento ao
patamar seguinte.

7 Inserida na série Creative Piano Teaching Podcast, disponivel em https://timtopham.com/tttv009-paul-harris-on-
simultaneous-learning/.

38 Texto original: “This is a funny thing: two weeks later you might say once of those people — Look, could you play me a
piece? — And they say — Oh, no... —[...] they aren’t learning to play the piano and learning the reportoire, they are just learning
exames.”
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maior parte dos casos, sd0 0s programas e prazos pré-definidos pelas escolas e/ou outros 6rgédos
superiores que, inevitavelmente, conduzem o ensino por esse caminho. Relativamente a assimilacdo dos
elementos musicais (como a notacdo), a teoria de Paul Harris defende um ensino que possa fazer
conexdes com sentido, de forma a que a crianca perceba a musica como um todo com sentido e ndo
como juncdo de fragmentos (ex.: ritmo + técnica + notas + escalas + etc.). Para fazer misica, é necessario
gue o instrumentista tenha oportunidade para pensar nos aspetos expressivos das obras que executa, 0
que dificilmente acontecera se toda a sua capacidade® for ocupada pelos elementos basicos como a
técnica e a notacdo:

Segundo Paul Harris, o papel do professor ndo é ensinar partes fragmentadas mas sim a misica como
um todo para que o aluno possa compreender o seu verdadeiro significado e possa tornar-se um musico
melhor. As aulas passivas limitadas a corre¢éo de erros sdo desmotivantes tanto para o professor como
para o aluno, impossibilitando o aperfeicoamento do musico. (Azevedo, 2014, p.12)

Todos os problemas apontados pelos autores supramencionados sdo consequéncia de diversos
fatores, principalmente da primeira abordagem que é feita ao instrumento e a forma de pensar a masica
na Iniciacdo Musical. De um modo geral, todos os autores apontam que a insisténcia nos elementos
técnicos e na leitura da notacdo, neste nivel de ensino, pord em causa 0 sucesso da aprendizagem do
instrumento. Na presente investigacdo, tanto a andlise dos questionarios realizados aos docentes
portugueses como a analise a livros de Iniciagdo & Guitarra confirmam a predominancia do uso da
partitura logo no inicio da aprendizagem da guitarra, no ensino oficial em Portugal. Podera adiantar-se
que a analise aos mesmos questionarios confirma ja a existéncia da problematica abordada. Apesar de
apresentadas algumas abordagens alternativas, a maioritaria insisténcia nos elementos da notacdo nos
primeiros anos de ensino da guitarra ndo estara a resultar numa melhor aprendizagem dos mesmos.
Considerando os elementos escritos como meios, e nao fins em si, sera pertinente colocar-se em questao

0 tipo de abordagem da partitura e a sua importancia numa primeira etapa da iniciacdo instrumental.

4.3. Partitura na Iniciacdo Musical: pertinéncia e metodologias

Desde as primeiras investigacfes no ambito da Pedagogia Musical em finais do século XIX,
formaram-se varias opinifes relativas a introducdo da partitura na Iniciacdo Musical. Para alguns autores
e professores, a apresentagdo da partitura logo nas primeiras aulas de instrumentos sera uma préatica
comum e aceite, enquanto para outros constituird um problema pedagdgico. Nestes ultimos, haveré os
que dispensam totalmente o uso da partitura, assim como 0s que apenas questionam a sua pertinéncia
em determinada etapa da aprendizagem, procurando definir o momento e condic¢des ideais para

introduzir a pauta musical. No ensino da guitarra, havera uma preocupacao particular acerca da presente

39'N. a.: Num momento de performance, por exemplo, esta capacidade denominar-se-ia working memory, que Harris descreve,
em entrevista a Topham (2015), como a memoria necessaria para realizar determinada tarefa num determinado momento. O
mesmo pedagogo afirma que estudos recentes indicam que essa capacidade €, na verdade, pequena, pelo que, no caso do
instrumentista, ndo havera capacidade para se focar em muitos aspetos. Quando os elementos da notagdo musical e da técnica
instrumental ndo foram corretamente assimilados, a capacidade para pensar musicalmente torna-se muito reduzida.
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problematica, dada a quantidade de informacdo que a digitacdo especifica da guitarra acrescenta a
complexidade da pauta musical. Nesta area, também ja varios professores guitarristas se pronunciaram,
tanto na criacdo de documentos cientificos (como artigos, dissertacdes) como de obras didaticas (como
métodos de Iniciacdo a guitarra, pecas originais, coletaneas, entre outras). No ponto 4.3.1., sera feita
uma breve exposic¢do dos desenvolvimentos realizados na area da Pedagogia Musical a partir de finais
do século XIX, gue tiveram um grande impacto na forma de pensar o Ensino da Musica até a atualidade,
nomeadamente no que se refere a primeira abordagem ao instrumento. No ponto seguinte — 4.3.2. —,
apresentar-se-a uma breve analise do artigo From Sound to Sign (2002), de McPherson e Gabrielsson,
que se debruca sobre a introducdo da partitura na Iniciacdo Musical e fornece uma visdo geral dos
principais autores que se pronunciaram sobre a mesma problematica. No ponto 4.3.3., expor-se-4 a visao
de autores guitarristas e, por fim, em 4.3.4., apresentar-se-8o algumas propostas alternativas de conceber

e representar a notacdo musical, adequadas aos niveis de iniciacdo musical.

4.3.1. A Pedagogia musical de finais do século X1X

Dalcroze (1865-1950), Kodaly (1882-1967), Willems (1890-1978), Orff (1895-1982) e Suzuki
(1898-1998) sdo apontados por Bomfim (2012) como os principais pedagogos e pensadores musicais
do século XX. Todos eles se depararam com lacunas no conhecimento musical dos seus alunos ou
cidaddos do seu pais e, desta forma, procuraram reformular o Ensino da Musica através das teorias da
aprendizagem musical que aplicaram no seu meio. No ponto 4.1., foi possivel verificar o caminho que
0 ensino da musica percorreu ap6s a massificacdo do uso da partitura, nomeadamente na concecao do
instrumentista enquanto reprodutor de arte (com foco nos aspetos teéricos e técnico-interpretativos),
condi¢do que descurou em grande parte as capacidades auditivas e criativas. Por outro lado, esta
realidade levou a um afastamento da musica, denominada erudita, da sociedade comum, limitando-a a
uma pequena parte da populagdo que conseguiu acompanhar a evolugéo técnica e social da arte musical:
a musica que até entdo seria comummente ensinada de ouvido, comegou a supor um ensino mais formal
através de um tipo de notacdo inacessivel a maioria da popula¢do. Neste sentido, a concecao que todos
estes pedagogos vieram trazer desmistificou também a ideia de que a aprendizagem da musica se
restringe a uma elite, tanto pela questdo monetaria e estrato social como pelo talento pessoal, como
relata Bomfim (2012):

[...] é importante notar que a questdo do talento, de fundamental importancia no século XIX, foi
desvinculada do aprendizado musical — para os autores abordados nesse trabalho, todos séo capazes de
aprender musica, e essas ideias giram em torno de um aprendizado para a populagdo em geral. Esse

pensamento estd de acordo com o projeto de implantagdo do ensino de musica nas escolas. (Bomfim,
2012, p. 84)

As visdes de Orff, Dalcroze e Willems destacam-se pela associagdo da musica com movimento
corporal e partem de uma abordagem que potencie a criatividade e a improvisagdo. Para Willems, o

aluno deve compreender a musica gue ouve, participando ativamente na sua criacdo desde os primeiros
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anos, através do canto e da improvisacdo. Na sua abordagem, o contacto sensorial precederd
necessariamente a teoria:
Sua proposta de aprendizado estd vinculada as diferentes etapas do desenvolvimento humano. Ele
estabeleceu, entdo, um método progressivo de aprendizado, no qual é recomendado que se inicie a
educacdo musical pelo aspecto sensorial. Com o objetivo de estimular na crianga o interesse e 0 amor
pela misica, a pratica deve acontecer antes da teoria. Para tanto, é necessario ouvir masica, cantar,
estimular os movimentos corporais naturais, entre outros. A improvisagdo é um aspecto central desse

pensamento. Aos poucos, a teorizagdo é introduzida, mas a relagdo da crianca com a musica ja esta
estabelecida naturalmente. (Bomfim, 2012, p. 82)

Tanto Dalcroze como Orff consideram o ritmo como o elemento base que rege toda a musica.
Para 0s mesmos, o corpo seria o primeiro instrumento musical a explorar. Carl Orff associava ritmo ao

movimento e melodia a fala, como refere Bomfim:

A partir da unido da fala, da danga e do movimento, formulou o conceito de musica elemental, que
serviria de base para a educacdo musical da primeira infancia. E importante notar que essa educagio
deveria estar vinculada aos estagios evolutivos humanos. Para Orff, o ritmo é a base para a melodia, e
ambos estdo relacionados com o corpo: o ritmo com 0 movimento, e a melodia com a fala. (Bomfim,
2012, p. 83)

Kodaly, pedagogo hingaro, fez um vastissimo trabalho de recolha da mdsica tradicional do pais,
transportando-a para o ensino da musica, como ferramenta de alfabetizac&o e reconstrucéo de identidade
do seu povo. A introducdo da musica tradicional e familiar na Iniciacdo Musical traz diversos beneficios
a aprendizagem infantil, como se expora no 5.° capitulo. Shinichi Suzuki, violinista e pedagogo japonés,
desenvolveu o seu método de aprendizagem musical através da analogia com a aprendizagem da lingua
materna. Bomfim (2012) descreve-o sucintamente, destacando metodologias que estimulam a memoria,
como a imitacdo, a repeticdo e o constante estimulo auditivo, assim como o papel dos pais no processo
de aprendizagem do instrumento, que Suzuki aconselha desde tenra idade. A abordagem sensorial,
precedente a partitura, é considerada “[...] logica e muito natural para o desenvolvimento da
alfabetizacdo musical [...]” (Gendron & Roberts, 2012%°), como propdem os seguintes autores:

Existe a falsa ideia de que os alunos que seguem o método Suzuki ndo aprendem a ler mUsica, mas eles
aprendem, certamente — isto tem que ver, antes de tudo, com uma questdo de sequenciamento, com
base no modelo de como as criangas aprendem a ler palavras. As criangas aprendem a falar antes de

aprenderem a ler. Tal como na linguagem escrita, 0s simbolos musicais visuais sdo ensinados no
instrumento apds o dominio dos primeiros passos da pratica instrumental. (Gendron & Roberts, 201241)

A figura n.° 11 mostra a diferenga entre o ensino tradicional na leitura de partituras e o ensino
segundo o0 método de Suzuki: no primeiro caso, o aluno tem contacto com os simbolos, em primeiro
lugar, e s6 depois com o som; no segundo caso, 0 aluno contacta com o som, pratica no instrumento e,

uma vez encontrado o produto final sonoro, é-lhe apresentada a notacao:

40 Texto original: “This very natural, logical approach to developing music literacy [...].”

41 Texto original: “There is a misconception that Suzuki students do not learn to read music, but they certainly do — it is, rather,
a question of sequencing, based on the model of how children learn to read words. Children learn to speak before they learn to
read. As with written language, visual musical symbols are taught on the instrument after mastery of the beginning steps of
playing are established.”

66



Reading Music: Non-Suzuki Method
= See symbol representing sound
= Memorize symbol/meaning
= Playit
= Hear final result

Reading Music: Suzuki Method
= Hear role model/recording
= Play
= Memorize naturally

= See symbol representing sound

Figura n.° 11: Comparacao entre a leitura musical no ensino tradicional da musica e o ensino segundo o método de
Suzuki. Fonte: Gendron & Roberts (2012).

Na visdo de Mychal Gendron e MaryLou Roberts, professores de guitarra do método Suzuki,
num primeiro contacto com a musica, a partitura constitui um entrave a aprendizagem do instrumento:
“E muito mais facil dominar as complexidades técnicas da guitarra se o aluno for capaz de se focar no
conforto fisico, na boa postura, [na produgdo de um] som bonito e na expressdo musical sem se distrair
com a descodificagido dos simbolos visuais” (Gendron & Roberts, 2012?). Sdo ainda descritas algumas
metodologias utilizadas na introducéo da notacéo a criangas muito pequenas:

Para os professores do método Suzuki, o desenvolvimento da alfabetizagdo comeca nas primeiras aulas
— a aprendizagem da musica ndo é feita através da leitura, mas pela participacdo [dos alunos] em
atividades que introduzem e se focam nos simbolos visuais em grupos interativos. Se os alunos de
guitarra do método Suzuki comecarem [a aprender] aos 3-5 anos, eles ja serdo, certamente, leitores

experientes no inicio da adolescéncia, idade em que muitos outros alunos deverdo comegar o estudo
formal da guitarra. (Gendron & Roberts, 201243)

4.3.1.1. O contributo de Edwin Gordon
4.3.1.1.1. Principios gerais

Edwin Gordon (1927-2015) foi um importante pedagogo musical americano, ja mais recente do
que os anteriormente referidos. Desenvolveu uma Teoria da Aprendizagem Musical muito particular,
conhecida principalmente pela concecdo do termo original denominado audiacdo. McPherson e
Gabrielsson (2002) inserem Gordon no grupo de apologistas de Sound before Sign (que serdo abordados
posteriormente), cuja abordagem pedagogica promove o desenvolvimento do vocabulario musical da
crianca via sensorial, sem urgéncia na introdugdo da partitura. McPherson & Gabrielsson referem que
Gordon acreditava que “[...] a fraca capacidade de ler a primeira vista ndo resulta de uma ma técnica

instrumental, mas antes de uma fraca capacidade auditiva” (2002, p. 102*4). A sua teoria apresenta varios

42 Texto original: “It is much easier to master the technical complexities of the guitar if the student is able to focus on physical
comfort, good posture, beautiful tone and musical expression without the distraction of decoding visual symbols.”

43 Texto original: “For Suzuki teachers, literacy development begins with students” first lessons—not by learning music from
a score, but by participating in activities that introduce and focus on visual symbols in an interactive group setting. If Suzuki-
trained guitar students begin at age 3-5, then they are certainly proficient readers by their early teens, the age that many other
students might begin formal guitar study.”

4 Texto original: “He believes that poor sight-reading ability does not result from poor instrumental technique but poor aural
skills.”
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pontos comuns com outras teorias da aprendizagem, nomeadamente a de Suzuki, onde utiliza a mesma
comparacdo entre o processo de aprendizagem da lingua materna e da musica. O termo audiacéo, que
desenvolveu, descreve a capacidade de uma pessoa para compreender determinada musica, tocada no
momento ou em momentos passados, através da percecdo auditiva e meméria musical:

A audiacéo tem lugar quando assimilamos e compreendemos na nossa mente a musica que acabamos

de ouvir executar, ou que ouvimos executar num determinado momento do passado. Também

procedemos a uma audiagdo quando assimilamos e compreendemos mdsica que podemos ou nao ter
ouvido, mas que lemos em nota¢do, compomos ou improvisamos. (Gordon, 2015, p.16)

O pedagogo James Mainwaring, referido por McPherson & Gabrielsson (2002), aborda
indiretamente o conceito de audiacdo de Gordon, referindo-se ao termo musicalidade como «[...] a
capacidade para “pensar no som”, que ocorre quando um musico € capaz de produzir o som imaginado
mentalmente» (McPherson & Gabrielsson, 2002, p. 103%°). Mais acrescenta que «[...] no ato de ler
musica, “pensar no som” envolve a capacidade de ouvir e compreender interiormente a notacéo
separadamente do ato da performance.» (McPherson & Gabrielsson, 2002, p. 103%). Ainda no que se
refere a audiac&o, o proprio Gordon fala também da necessidade de a diferenciar da imitacéo, referindo
que a segunda pode descurar a compreensdo e assimilagdo do conteido, enquanto a primeira se refere a
um conhecimento global da mdsica:

Imitar € aprender através dos ouvidos de outrem. Audiar é aprender através dos nossos proprios

ouvidos. A imitacdo é analoga a utilizacdo de papel transparente para fazer um desenho, ao passo que
a audiagdo equivale a visualizar e depois fazer o desenho. (Gordon, 2015, p. 23)

Segundo o pedagogo, o desenvolvimento da capacidade de audiar permite um progresso na
compreensdo musical, ao passo que descurar esta capacidade conduz a uma variedade de problemas no
estudo de um instrumento. A introducédo incorreta e precoce da teoria e da notagdo, pratica comum no
ensino segundo o pedagogo, podera camuflar uma pouco desenvolvida compreensao auditiva:

Compreender a notacdo e a teoria musical sem a capacidade de audiar tem um valor muito discutivel.
No entanto, ha alunos de musica que nas aulas sdo ensinados a fazer isso todos os dias. Com efeito, é

possivel definir a teoria musical como a ignorancia da audiagdo institucionalizada e reduzida a um
sistema. (Gordon, 2015, p. 22)

Neste sentido, descurar esta capacidade de audiar, de ouvir e compreender, levara a problemas
na prética do instrumento, segundo o pedagogo:
Na sua maioria, os problemas técnicos e de memoria, inclusivamente os relacionados com sonoridades,

podem ser corrigidos sem o auxilio do instrumento, através da audiacéo, ja que o fundamental é que
primeiro se saiba ouvir o som que se quer produzir. (Gordon, 2015, p. 25)

4 Texto original: «[concept of musicianship is the capacity of] being able to “think in sound”, which occurs when a musician
is able to produce the mentally imagined sound»
46 Texto original: “When reading musical notation, “thinking in sound” envolves na ability to inwardly hear and comprehend
notation separately from the act of performance.”
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Gordon é apologista de uma préatica pedagdgica muito pertinente, que consiste na clarificacdo
dos distintos problemas que surgem na aprendizagem instrumental, para Ihes dar as solu¢fes adequadas:
em muitos casos, os problemas técnicos e de memoria resultam de uma ideia musical pouco clara, assim
como os problemas de leitura representam dificuldades de audiacgdo, ou ainda, que aparentes problemas
de concecdo musical sejam provocados por uma técnica defeituosa. Em todo o caso, o pedagogo destaca
os dois primeiros exemplos, sugerindo que muitas horas de pratica instrumental defeituosa poderiam ser
poupadas pela simples capacidade de se saber “[...] ouvir 0 som que se quer produzir [...]”. (Gordon,
2015, p. 25)

4.3.1.1.2. Pertinéncia da introducédo da partitura
Edwin Gordon é claramente defensor da criagdo de um vocabulario musical rico, que confira
ferramentas & crianga para compreender e criar a sua musica. Defende esta abordagem como
contraproposta a um ensino convencional que a descura, em detrimento da técnica instrumental e da
leitura da notacéo. Gordon ndo s6 desaconselha uma introducéo precoce da notagdo musical como critica
as opgdes didaticas convencionais para essa mesma introdugdo. Em primeiro lugar, o pedagogo refere a
compreensivel dificuldade que as criangcas apresentam em associar a notagdo musical a préatica
instrumental, uma vez que os diversos elementos ensinados podem parecer contraditérios:
A notacdo, tal como é representada na pauta, ndo parece mover-se nem se move, necessariamente, na
mesma direcdo em que se movem as posic¢des dos dedos, ou da mdo, num instrumento, nem da maneira
como a musica soa quando se esta tocar. [...] Como notagdo, dedilhacdo e audiacdo nem sempre estdo

relacionadas, os alunos ficam confusos quando s&o iniciados demasiado cedo na leitura. (Gordon, 2015,
p. 366)

Para além deste motivo, sdo apontadas outras razdes para uma introducéo tardia da notagéo: o
desenvolvimento da musicalidade e também do vocabulario musical, por meio da audiacéo:
Quanto mais tempo um professor esperar, antes de ensinar os alunos a ler notagdo [...], mais
musicalidade eles acabardo por desenvolver, por isso permitir-lhes-a adquirir primeiro, pela audiacéo,
um vocabulario extenso de padrdes tonais e ritmicos. Independentemente de por quanto tempo 0 ensino
da leitura € adiado, quando os alunos sdo primeiro ensinados a audiar (ndo sé a imitar), eles sentem

invariavelmente o desejo de aprender a ler e a escrever a notagdo e fa-10-80 com mais sucesso. (Gordon,
2015, p. 365)

Por fim, no que se refere ao material didatico, Gordon aponta a concecdo dos livros tradicionais
de iniciacd@o ao instrumento como um entrave ao desenvolvimento de competéncias como a audiagao,
a leitura da notacdo, técnica instrumental, entre outros aspetos (ainda que a sua intensdo seja
precisamente trabalhar esses elementos). O problema estard na apresentacdo das primeiras notas de
forma descontextualizada, sem qualquer contexto frasico, com vista a uma suposta atengéo redobrada
aos elementos em questdo (notagdo e técnica instrumental). Gordon néo sé refere que a aprendizagem
devera ser feita através de padrdes, e ndo com notas isoladas, como aponta que o tipo de abordagem

referido por estes livros descura o trabalho ritmico:
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Os livros tradicionais de iniciagdo ao instrumento dao primazia a competéncia técnica em detrimento
da competéncia de audiacdo e comegam por apresentar uma nota de cada vez em vez de padrdo de
notas. Espera-se que, aprendendo a tocar s6 uma nota de longa duracéo de cada vez, os alunos aprendam
0 nome e a dedilhagdo dessa nota, desenvolvam uma boa qualidade de som em resultado de
simultaneamente aprenderem a postura correcta e técnicas de respiragdo ou de manejo do arco, e
adquiram competéncia de audicdo, simplesmente através da familiarizacdo com a notacéo e a teoria
musical. O ritmo ¢ virtualmente ignorado, mesmo quando os alunos sdo ensinados a “manter a nota
pelo seu valor real” porque, quando aprendem a contar uma nota de cada vez, é enfatizado um tempo
isolado por oposicéo a um tempo sintactico. (Gordon, 2015, p. 367)

Em suma, Gordon propord uma iniciacdo ao instrumento baseada primordialmente numa
abordagem sensorial, através do trabalho auditivo e de improvisacdo, utilizando material musical
construido segundo padrdes ritmicos e tonais (em estruturas frasicas). A introducdo da partitura ndo é
rejeitada, mas sugerida no momento oportuno: com o desenvolvimento da musicalidade e de vocabulario
musical. Na base da abordagem de Gordon, a aprendizagem sé surge com a compreensao. Por isso,
refere que, “[...] embora sejamos capazes de memorizar material especifico sem compreender o que
memorizamos, depressa o esquecemos” (Gordon, 2015, p.19). Quando a aluno compreende a musica
que lhe é proposta, por mais simples que seja e independentemente do seu nivel de aprendizagem, a

técnica instrumental passa a ser um meio cujas dificuldades sdo mais facilmente resolvidas.

4.3.2. Sound before Sign

4.3.2.1. Principios gerais

Uma das op¢oes pedagdgicas que terd um grande peso nesta investigacao sera a introducao da
notacdo ap6s uma primeira abordagem sensorial sem a pauta. Esta é a abordagem destacada pelos
autores do artigo From Sound to Sign*’ (2002), McPherson e Gabrielsson, a qual denominam Sound
before Sign*. Esta abordagem tem na base a ideia de que “[...] os conceitos deveriam ser ensinados
através da experiéncia direta antes da introdug¢@o de nomes ou simbolos” (Abeles, Hoffer, & Klotman,
1994, como citado em McPherson & Gabrielsson, 2002, p. 101%°), permitindo ao aluno conhecer as
técnicas base do instrumento, bem como reconhecer auditivamente e reproduzir elementos basicos da
linguagem musical. Um dos aspetos mais importantes no sucesso da introdugdo da notacdo e no
desenvolvimento da literacia musical sera, segundo McPherson e Gabrielsson (2002), uma capacidade
auditiva previamente desenvolvida e a prética do instrumento apenas de ouvido, ao contrario do que
muitos docentes demonstram pensar, ao escolherem introduzir a partitura desde o comeco da
aprendizagem:

[...] somos a favor de uma abordagem mais integrada, em que tocar musica de ouvido serve de
preparagdo para o desenvolvimento da literacia nos estados iniciais de envolvimento musical, e onde
tocar com e sem notagdo € encorajado em todos os niveis de desenvolvimento subsequentes.
(McPherson & Gabrielsson, 2002, p. 113%0)

47 Traducéo livre: Do som ao simbolo.

48 Traducdo livre: Som antes do simbolo.

49 Texto original: “[...] concepts should be taught through direct experience before the introduction of names or symbols.
(Abeles, Hoffer, & Klotman, 1994).”

50 Texto original: “[...] we advocate a more integrated approach, where performing music by ear serves as preparation for
literacy development in the beginning stages of musical involvement, and where performing with and without notation is
encouraged during all subsequent levels of development.”
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Segundo McPherson e Gabrielsson (2002), um dos primeiros autores a desenvolver este tipo de
abordagem musical foi Joseph Naef, um discipulo do pedagogo suico J. H. Pestalozzian (1746-1827).
Na obra Principles of the Pestalozzian System of Music (1830), Naef apresenta sete recomendacfes para
os professores, fortemente inspiradas pelos principios do seu mestre. Para esta investigacdo, considero
uma mais-valia transcrevé-las na integra, uma vez que apontam ideias concretas sobre a introdugdo da

notacdo na Iniciacdo Musical:

1. Ensinar sons antes de sinais e fazer com que a crianca aprenda a cantar antes de saber as notas
escritas ou 0s seus nomes;

2. Leva-lo a observar, ouvindo e imitando sons, as suas semelhancas e diferengas, o seu efeito
agradavel ou desagradavel, em vez de se lhe explicar estas coisas - resumindo, fomentar aprendizagem
ativa em vez de passiva;

3. Ensinar apenas uma coisa de cada vez - ritmo, melodia e expressdo devem ser ensinadas
separadamente, antes de ser pedida a crianga a dificil tarefa de prestar atencéo a todas ao mesmo tempo;
4. Fazer com que ele pratique cada passo destas sec¢des, até que adquira a sua mestria, antes de passar
ao seguinte;

5. Ensinar os principios e teoria depois da pratica, como deducdes da mesma;

6. Analisar e praticar os elementos da articulagdo do som, de forma a os poder aplicar a musica; e

7. Fazer com que os nomes das notas correspondam aos usados na musica instrumental. (Abeles,
Hoffer & Klotman, 1994, p. 11, como citado em McPherson & Gabrielsson, 2002, p. 1015%)

Podem enumerar-se alguns pontos essenciais retirados destas recomendagoes:

e As criangas devem assimilar os sons antes da notacao respetiva, através do canto;

e Deve haver um trabalho com vista ao desenvolvimento da capacidade auditiva e da
analise critica;

e A prética deverd surgir antes da teoria;

e Os elementos devem ser introduzidos gradualmente, sejam eles da notacdo ou da
digitacdo e técnica especifica do instrumento, a um ritmo que permita uma boa
consolidacdo dos mesmos;

e Ap0s a assimilacdo pratica, deverdo encontrar-se estratégias para que se liguem o0s
elementos da partitura aos elementos praticos (som e localizacdo das notas no

instrumento).

Muitos outros autores sdo referidos como apologistas do Sound before Sign como Lowell
Mason, Kohut, Suzuki, Gordon e Yorke Trotter — que «[...] acreditava que a crianga “devia primeiro
interiorizar o efeito mentalmente antes de saber os simbolos usados para o expressar” (p. 76)»

(McPherson & Gabrielsson, 2002, p. 101%%). Apesar da preponderancia da aprendizagem sensorial, 0s

51 Texto original: “1. To teach sounds before signs and to make the child learn to sing before he learns the written notes or their
names; 2. To lead him to observe by hearing and imitating sounds, their resemblances and differences, their agreeable and
disagreeable effect, instead of explaining these things to him — in a word, to make active instead of passive in learning; 3. To
teach but one thing at a time — rhythm, melody, and expression, which are to be taught and practiced separately, before the
child is called to the difficult task of attending to all at once; 4. To make him practice each step of these divisions, until he is
master of it, before passing to the next; 5. To give the principles and theory after the practice, and as induction from it; 6. To
analyze and practice the elements of articulate sound in order to apply them to music; and 7. To have the names of the notes
correspond to those used in instrumental music. (Abeles, Hoffer & Klotman, 1994, p. 11)”.

52 Texto original: «[...] believed that a child “must first have the effect in his mind before he knows the symbols that should be
used to express that effect” (p. 76)».
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defensores de Sound before Sign ndo parecem recusar 0 uso de suporte escrito, seja notacdo
convencional ou outra simbologia, mas antes referem a necessidade de uma abordagem prévia que
ofereca verdadeiras competéncias musicais ao aluno.

No artigo de McPherson e Gabrielsson (2002), os autores explicam o0s pressupostos da
psicologia que ddo primazia a aprendizagem sensorial, destacando os beneficios de tocar de ouvido,
como a motivacao intrinseca e a coordenacdo entre os diversos sentidos na pratica instrumental. Apés a
referéncia a capacidade de criangas com 3 anos conseguirem associar notagdo-som-teclado do piano, 0s
autores concluem que “[...] a questdo ndo é se as criangas mais novas conseguem aprender a ler notacdo
nessa tenra idade, mas sim se a deviam aprender tdo cedo” (McPherson & Gabrielsson, 2002, p. 103%).
Ou seja, ainda que seja possivel, os autores defendem que nédo sera desejavel que a crianca tenha contacto
imediato com a notacdo musical antes de conhecer o instrumento e adquirir competéncias musicais

baseadas na capacidade auditiva®.

4.3.2.2. Introducdo da notagdo: aplicacdo pratica

Na iniciacdo instrumental, McPherson e Gabrielsson (2002) defendem que, até aos 6 anos, a
notacdo ndo devera ser introduzida, sendo o ensino-aprendizagem direcionado para a aprendizagem
técnica do instrumento, através da observacdo e assimilagdo auditiva, com o objetivo “[...] de
estabelecer a importante capacidade de coordenacdo entre ouvidos e maos que serve de fundamento para
que depois seja introduzida notagdo” (McPherson e Gabrielsson, 2002, p. 110°°). Mais acrescentam que
a mesma abordagem podera ser aplicada em alunos mais velhos, ainda que o processo para a introducao
da partitura tenha uma duracgdo diferente. Os mesmos autores sugerem, por fim, estratégias concretas
para a introducdo da notacdo no ensino da musica que dividem em duas partes, resumidas e enumeradas

seguidamente:

a) Atividades de preparagdo para a introducdo da notagdo
Nos primeiros tempos de contacto com o instrumento é sugerido um processo em duas fases:
em primeiro lugar, os autores sugerem que 0s alunos aprendam a tocar musica familiar, no seu
instrumento, através da audicdo recorrente das pecas e da observagdo do professor. A
aprendizagem serd principalmente reforcada com o canto das melodias por parte do aluno,
utilizando uma silaba neutra, como sugerem os autores. Apontam também que essa préatica
permite “[...] estabelecer um modelo mental correto que consiga guiar as criangas enquanto

traduzem o que foi memorizado nas digitagBes instrumentais necessérias para o tocar num

53 Texto original: “[...] the issue is not whether young children can learn to read notation at an early age but whether they
should learn it so early.”

5 N. a.: Naturalmente, a abordagem feita na Iniciagdo Musical sera diferente daquela que se fara com um aluno de 1.° grau do
Ensino Basico que inicie a aprendizagem do instrumento. Tanto a abordagem como a duracgéo da exposi¢do dos elementos
terdo em conta, no caso do aluno de 1.° grau, a sua maior capacidade cognitiva e também a necessidade de cumprir os planos
estipulados pelo Curso oficial de musica.

%5 Texto original: “[...] establish the important ear-to-hand coordination skills that provide a foundation for introducing notation
later.”
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b)

instrumento” (McPherson e Gabrielsson, 2002, p. 110%). E apresentada uma outra questio
importante: a necessidade de conectar a informacdo musical assimilada pelos sentidos com a
sua compreensdo concetual e representacdo simbolica. A primeira sugestdo serd que os alunos
cantem as melodias das suas pecas com 0s nomes das notas ou das digitacGes. De seguida, e
considerando-se ja como segunda fase deste processo, 0s autores apontam que os alunos deverao
ter contacto com a partitura quando ja sdo capazes de tocar as pegas familiares. Nesse momento,
devera apontar-se para um objetivo que tera provavelmente muito impacto na relagdo futura do
aluno com o instrumento, a partitura e o ensino da musica erudita: o aluno deve compreender
como funciona a notacéo e porque é que esta é Util para aprender o seu instrumento: “[...] a
notacdo de pecas familiares que as criangas ja conseguem tocar deve ser introduzida
gradualmente, em formas que as desafiem a considerar o modo e o0 porqué de a notacéo ser usada
na musica” (McPherson e Gabrielsson, 2002, p. 110°°). Para isso, 0s autores sugerem atividades
como, por exemplo, a escrita das pecas tocadas em notacdo inventada pelos alunos (que lhes
permitird compreender a conversao do som em simbolos, hierarquizados e organizados) ou, por
exemplo, a observagdo atenta da partitura durante a performance do professor, cantando ou
percutindo o ritmo.

Tal como descrevem McPherson e Gabrielsson, as atividades pré-notacédo sao imprescindiveis
para o sucesso da etapa seguinte: “Gradualmente, e estimuladas por uma variedade de atividades
desafiantes, as criangas devem comecar a estabelecer ligagdes entre 0s sons que ja conseguem
tocar e a notagdo tradicional usada para os representar” (McPherson e Gabrielsson, 2002, p.
111%8);

Introducgéo da notacéo

Para a pratica com partitura, os autores destacam a escolha e aplicacdo de repertorio, em trés
fases logicas e progressivas: em primeiro lugar, tal como ja foi referido, o aluno devera tocar
com partitura pecas que ja aprendeu anteriormente; em segundo lugar, poderéo incluir-se pecas
familiares que o aluno ainda ndo saiba tocar €, s6 ap6s estas etapas, se apresentardo pecas nao
familiares através da leitura da partitura (McPherson e Gabrielsson, 2002, p. 111).

Os autores do artigo apresentam, posteriormente, seis principios gerais para docentes
(McPherson e Gabrielsson, 2002, pp. 111-112), inspirados na obra de Bruning et al. (1999), para

o0 desenvolvimento da literacia musical dos seus alunos, que valera a pena enumerar:

% Texto original: “[...] establish a correct mental model that can guide children as they translate what has been memorized into
the instrumental fingerings needed to perform it on an instrument.”

57 Texto original: “[...] the notation of familiar pieces that children can already perform should be introduced gradually and in
ways that challenge them to consider how and why notation is used in music.”

%8 Texto original: “Gradually, and stimulated by a variety of challenging activities, children should start to make connections
between the sounds they can already play and the tradicional notation used to represent them.”
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1. “Apresentar a leitura de notacdo como uma atividade significativa” (traducao livre®®):
No primeiro ponto, os autores opdem dois tipos possiveis de abordagem da partitura: numa
delas, o aluno focaré a sua atencdo em cada um dos elementos da notacao de forma isolada,
enguanto na outra ser-lhe-a apresentada a informacéo em unidades l6gicas, com significado

musical®. Esta Ultima sera a melhor abordagem, como referem os autores:

[...] as caracteristicas em desenvolvimento [das criangas] tém de estar constantemente ligadas a
entidades estruturalmente significativas, tais como frases e melodias, em vez de notas individuais. [...]
Devem ser continuamente relembrados das raz6es fundamentais para se adquirir as capacidades de
leitura da musica — aprendizagem, comunicacédo e a satisfacdo. (McPherson e Gabrielsson, 2002, p.
1118Y)

2. “Adotar uma perspetiva abrangente no desenvolvimento da literacia” (traducéo livre®?):
Neste ponto, 0s autores apontam que, no desenvolvimento da literacia musical, ndo esta em
questdo apenas a descodificacdo dos simbolos e associagdo dos mesmos com a pratica
instrumental. E necessario transmitir ao aluno a utilidade de se interpretar a notagdo numa
partitura, nomeadamente atraves da exploragdo de elementos expressivos:

Focar a atengdo da crianga no fluir de uma melodia, no detalhe expressivo numa composi¢do, ou
simplesmente em como fazer com que uma passagem soe de forma diferente ajuda a cultivar uma nocéao
mais sofisticada do propdsito maior da notagdo musical bem como a forma como esta pode ser usada

para ajudar um instrumentista a pensar, racionalizar e comunicar musicalmente. (McPherson e
Gabrielsson, 2002, pp. 111-11263)

3. “Ajudar os jovens leitores a transitar para a descodificagdo automatica” (traducao livre®*):
No terceiro ponto, é explicado que uma forma de direcionar o trabalho para os elementos
musicais e expressivos de uma performance é automatizando a leitura da nota¢do. Segundo
0s autores, esta automatizacdo ndo se faz pela via da repeticdo das passagens musicais em
guestdo, mas antes por uma proposta recorrente de novas leituras, onde o professor
procurara destacar elementos expressivos e técnicos, como ja referido, que sejam
transversais ao repertorio futuro. Desta forma, o aluno ira enriquecendo, progressivamente,

0 seu vocabulario e a sua capacidade de leitura;

59 Texto original: “Approach the reading of notation as a meaningful activity.”

0 N. a.: A aprendizagem através de padrdes e unidades com significado, de grande importancia para a iniciagdo musical, sera
mais amplamente explorada no 5.° capitulo desta investigacao.

61 Texto original: “[...] [children’s] developing skills need at all times to be linked to structurally meaningful entities such as
phrases and melodies rather than individual notes. [...] They need to be continually reminded of the basic reasons for acquiring
music-reading skills — learning, communicating, and enjoyment.”

62 Texto original: “Take a broad perspective on literacy development.”

63 Texto original: “Focusing the child’s attention on the flow of a melody, the expressive detail in a composition, or simply
how to make a passage sound different helps to foster a more sophisticated awareness of the broader purpose of musical notation
and how it can be used to help an instrumentalist think, reason, and communicate musically.”

64 Texto original: “Help young readers move toward automatic decoding”.

74



4. “Utilizar o dominio e cultura geral da crianga” (tradugdo livre®):
No quarto ponto, os autores retomam a ideia ja anteriormente apresentada de que a
apresentacdo de material didatico familiar a crianca confere motivacao e, neste caso, acelera
a aprendizagem da leitura: seja a estratégia investir em pecas que os alunos desejem tocar

OuU encorajar a escrever uma notacdo inventada, por exemplo;

5. “Encorajar a crianga a desenvolver o seu conhecimento musical” (tradugdo livre®®):
No quinto ponto, sugere-se que 0s professores encorajem 0s seus alunos a ser criativos,
criticos, expressivos e a explorar diferentes interpretagdes das suas pe¢as. Na medida em
que desenvolva uma consciéncia auditiva, o aluno sabera mais facilmente traduzir os
simbolos da notacdo no som desejado. No fundo, devera encorajar-se uma atitude ativa por

parte da crianga, em vez de passiva;

6. “Esperar grandes variagdes no progresso de cada Crianga até se tornarem leitoras fluentes”
(traducdo livre®’):
Por fim, os autores assumem os diferentes percursos de aprendizagem de cada aluno no que
se refere a leitura da notacdo. Apontam que maiores dificuldades de leitura nos primeiros
anos de aprendizagem ndo significam um futuro profissional da musica fracassado, mas que
estes casos ndo sdo corretamente atendidos, perpetuando assim as dificuldades na

compreensao da notacao.

Em suma, McPherson e Gabrielsson (2002) defendem, no seu artigo, uma primeira abordagem
ao instrumento baseada no desenvolvimento da consciéncia auditiva e do trabalho motor, relativo ao
instrumento, onde a partitura ndo constitui uma ferramenta indispensavel para a performance musical.
Ela sera, antes, um instrumento auxiliador e potenciador de uma capacidade musical ja em
desenvolvimento. A descodificacdo de uma nova linguagem simbdlica apresenta muitos desafios, ainda
mais quando é combinada com uma aprendizagem motora. Para 0 sucesso deste referido processo,
McPherson e Gabrielsson (2002) apresentam um plano metodoldgico e estratégias concretas,

indispensaveis na iniciacao instrumental.

4.3.3. Visdo de autores guitarristas

No ensino da guitarra, existem alguns docentes que se debrucaram sobre a pertinéncia da
introducdo dos elementos da partitura na iniciagdo musical. Apesar de varios autores apresentarem
ferramentas didéticas relativas a este tema, apontar-se-&o apenas aqueles que escreveram concretamente

sobre 0 mesmo. Richard Provost, autor do artigo Rethinking Guitar Pedagogy (1997), refere a grande

8 Texto original: “Draw on children’s domain and general knowledge.”
8 Texto original: “Encourage children to develop their musical knowledge.’
67 Texto original: “Expect children to vary widely in their progress toward fluent reading.”

>
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guantidade de elementos em que o aluno se tem de focar na iniciacdo a guitarra, apontando o ritmo como

um dos aspetos mais descurados:

Uma vez que os alunos iniciantes estdo ocupados a aprender um nimero de habilidades — posicdo
sentada, posicdo da méo, leitura de notas, digitacOes, etc. — ndo é pouco comum que se esquegam do
ritmo. Para além disso, uma vez que a maioria do tempo que passam a tocar neste nivel é a solo, é facil
para o professor ndo dar atengéo a pequenas imprecisdes ritmicas quando muitos outros aspetos do seu
desempenho podem ser excelentes. (Provost, 1997, p. 5%)

Para além de uma especial atencdo dada aos elementos ritmicos, Provost sugere que o aluno
possa tocar em conjunto com outros colegas, de forma a perceber que a sua acdo musical depende da
acdo do outro, e vice-versa: “Tocar em duo permite aos alunos experienciar rapidamente a importancia
do ritmo na musica” (Provost, 1997, p. 5%).

Vjekoslav Andreé, guitarrista jugoslavo, refere, no prefacio da sua coletanea de pecas para
Iniciacdo a guitarra™, que o estudo com a partitura é recomendado apenas a partir dos 8/9 anos. Até 14,
a aprendizagem deverd ser feita atraves da audicdo de gravacdes e da observagdo do professor,
trabalhando a capacidade de ouvir, memorizar e reproduzir no instrumento. O autor refere que o estudo
da partitura deve acompanhar o mesmo ritmo do desenvolvimento da leitura e escrita da lingua materna,
e que fazé-lo antes sera prematuro (Andreé, 197771, p. 3). Uma vez introduzida a partitura, o autor
destaca a importancia da audicdo prévia das obras, pratica que contribui para o conhecimento auditivo
da melodia e do ritmo. A andlise da coletanea de Andreé sera exposta no 6.° capitulo desta investigacao.

A guitarrista Penny Sewell, autora do artigo Teaching very young children (1995)72, descreve
um ensino da guitarra a criangas muito pequenas segundo o método de Suzuki. A semelhanca de Andreé
(1980), Sewell defende uma abordagem sensorial baseada no trabalho auditivo e na observagéo. Para a
aprendizagem de uma nova peca, tal como recomenda 0 método de Suzuki, Sewell pede a colaboragdo
dos pais para que cologuem gravacdes em casa, procurando que o aluno se familiarize, num contexto
informal, com as pecas que vai aprender. Nesta préatica, a autora destaca os beneficios concretos para a
aprendizagem do ritmo: “O ritmo Piccadilly Circus é familiar a crianga porque esta ja 0 ouve ha varias
semanas” (Sewell, 1995, p. 57). O trabalho de Sewell destaca-se pela procura de elementos familiares
a crianca, bem como pela planificacdo da aula em atividades alternadas: o trabalho técnico da guitarra e
0s jogos musicais, relacionados com figuras ritmicas e notas. Apesar de as criangas nao tocarem com
partitura, os elementos da notacdo vao sendo introduzidos progressivamente através de atividades

ludicas, preparando-se posteriormente para a introdugdo da partitura. Ao longo da investigacao, serdo

8 Texto original: “Since beginning students are busy learning a number of skills — sitting position, hand position, note reading,
fingerings, etc. — it is not unusual for them to forget rhythm. Also, since much of the playing they do at this level is solo, it is
easy fot the teacher to overlook minor rhythmic inaccuracies when many other aspects of their playing may be excellent.”
89 Texto original: “Duet-playing allows students to quikly experience the importance of rhythm in music.”
70 Zbirka Kompozicija za Gitaru (1980).
"IN. a.: Ano referente ao prefacio, inserido na publicagdo de 1980 (7.2 edicdo).
2 N. a.: Neste artigo, procura explicar detalhadamente o processo do ensino da guitarra a criangas muito pequenas, dos 3 aos
5 anos. Apesar de esta faixa etaria ndo fazer parte do curso de Iniciagdo Musical, considero a abordagem da autora pertinente
para esta investigagao, pois podera facilmente ser integrada e adaptada no Curso em questéo.
3 Texto original: “The Piccadilly Circus rhythm is familiar to the child because he has been listening to it on the tape for
weeks.”
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apresentados outros exemplos da pratica docente de Sewell, que poderdo considerar-se como estratégias
validas para aplicar no ensino da guitarra.

Marta Costa, professora de guitarra em Portugal, descreve, na sua dissertagdo (2015), um ensino
do instrumento fortemente marcado pelo enfoque na partitura e na técnica, pratica que influencia
negativamente a motivacdo dos alunos e o seu conhecimento e relagdo com o instrumento, logo nos
primeiros anos de ensino. A sua proposta serd um ensino que integre composicdo e improvisa¢do nas
aulas de guitarra. Parte da sua visdo ja foi exposta anteriormente e serd, de forma mais pormenorizada,

analisada no ponto seguinte: Notagdes alternativas na Iniciacdo Musical.

4.3.4. NotagOes alternativas na Iniciagdo Musical

Nesta sec¢éo, apontar-se-ao alguns autores que refletiram sobre a forma como a crianga percebe
e se relaciona com a notacdo musical, propondo-se caminhos alternativos a apresentacdo da notacdo
convencional no inicio da aprendizagem musical. Lehmann, Sloboda e Woody (2007) consideram a
notacdo musical como uma das importantes linguagens simbdlicas presentes na civiliza¢cdo humana —
para além da notacdo numérica e da notacao escrita de palavras. Apesar de ser um produto de sucessivas
evolucgdes, necessaria e construida de forma I6gica, a notacdo musical de pentagrama € dificilmente
descodificada num primeiro contacto, ainda mais se o intérprete for uma crianca. Na verdade, tal como
referem 0s mesmos autores, as criacdes que surgem quando uma crianga tem de representar musica
simbolicamente podem ser bastante inesperadas e criativas, 0 que convidard a uma reflexdo sobre o
proposito e a forma como a notagao é apresentada no ensino da musica. Como exemplo de notagdes ndo
convencionais, sdo apresentados, por Lehmann et al. (2007), trés tipos de representacdo simbodlica da
mausica feitos por criangas — iconica, figural e métrica:
Quando foi pedido a criancas pequenas que escrevessem as notas de uma musica para que outras
criangas a pudessem tocar (Upitis, 1987), estas recorreram ao desenho de representagdes iconicas na
forma de rabiscos, uma méo, um tambor, entre outros. Outro tipo de representacdo, a representacdo
figurativa, é baseado na proximidade percetiva e nimero de eventos. Uma notagdo que preserve o

nimero de eventos e racios de duracfes é chamada de representagdo meétrica, e apenas criangas
familiarizadas com notagéo musical a utilizaram. (Lehmann et al., 2007, p. 1107%)

Ana Torre (2018), autora de Iniciacdo a leitura e escrita musical na escola (2018), defende dois
tipos de intervengdo faseada com vista a uma “proposta completa do ensino da musica”: o “ensino de
musicalizagdo” — contacto prévio musical, principalmente através do trabalho auditivo — e o “ensino da
linguagem musical” (Torre, 2018, p. 15) — introducdo da notacdo, leitura e escrita musical. Na sua

dissertacdo, faz a analise de algum material didatico brasileiro que desenvolve, no seu entender, um

4 Texto original: “When young children were asked to notate a song so that another children might be able to play the song
(Upitis, 1987), young children resorted to drawing iconic representations in the form of scribbles, a hand, a drum, and so forth.
Another kind of representation, called figural representation, is based on the perceptual closeness and number of events. A
notation that preserves the number of events and ratios of durations is called metric representations, and only children familiar
with music notation employed it.”
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ensino completo da musica. A partir dessa analise, enumera trés estratégias alternativas de introducao

da leitura e escrita musical:

o A Escrita inventada: em que aluno e professor inventam determinada forma — néo pré-
estabelecida — de simbolizar a masica tocada, seja através de desenhos ou de palavras;

e A Escrita musical analdgica (fig. n.° 12): refere-se a um tipo de simbologia que procura
representar o som através da “[...] analogia entre propriedades do campo auditivo e do
visual” (Francga, 2010, p. 11). A referida autora explica este tipo de escrita referindo as suas
vantagens relativamente a nota¢do musical convencional:

Sons remetem-nos a formas visuais e vice-versa, como uma aproximacao, ndo uma cépia fiel. Mimesis,
ndo fotografia. A notacdo analégica é um recurso facilitador da performance, da escuta e da
compreensdo musicais. Sua apreensdo é mais imediata do que a tradicional (Gainza, 1982, p. 106), o
que lhe confere grande validade didatica. Enquanto na escrita tradicional o registro das durac¢des requer
longo aprendizado (padrbes ritmicos, compassos e divisdo), na notacdo analdgica ele é quase

inequivoco: sons curtos sdo representados por pontos ou tragos horizontais pequenos; sons longos, por
meio de tragcos maiores. (Franga, 2010, p. 11)

Figura n.° 12: Representagdo de escrita musical analdgica. Fonte: Torre, 2018.

e A Leitura relativa podera considerar-se um antecessor da leitura com clave e pentagrama, e é
também por isso uma versdo mais simplificada da mesma. Com a utilizacdo de poucas linhas,
sem clave que as defina previamente, o aluno pode concentrar-se na subida e descida dos sons
da escala, a partir de uma nota dada (fig. n.° 13). A leitura relativa podera usar-se como

preparacgdo para a introducéo do pentagrama.

Mary tinha um carneirinho
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Figura n.° 13: Partitura com leitura relativa utilizando duas linhas. Fonte: Faria, 2014.
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As trés abordagens alternativas apresentadas por Torre (2018) serdo uma proposta valida para a
faixa etéria da iniciacdo musical, principalmente como recurso didatico para as criancas que estdo ainda
a aprender a ler e escrever.

No ensino da guitarra, hd também abordagens alternativas a partitura, como é o caso do método
Iniciacdo a guitarra de Aires Pinheiro (2012), que propde uma simbologia alternativa baseada em
imagens e objetos do quotidiano da crianca (a ser analisada no 6.° capitulo), bem como a proposta de
atividades criativas de Marta Costa (2015), na sua dissertacdo de Mestrado em Ensino da Mdsica. Esta
Gltima autora, docente de guitarra em Portugal, reflete sobre “[...] 0 papel da composi¢do e da
criatividade no ensino do instrumento” (Costa, 2015, p. 13). Descreve o0 seu projeto educativo que, entre
varias faixas etarias, aplicou também a alunos de iniciacdo a guitarra, como “[...] um conjunto de
experiéncias sobre aimportancia e a possibilidade de os alunos criarem pegas com o instrumento, mesmo
sem terem formacdo especifica de composi¢cdo nem um grande dominio técnico da guitarra” (Costa,
2015, p. 13). Foi também seu objetivo apontar esse projeto como uma alternativa as aulas de guitarra no
ensino convencional, exaustivamente dependentes do uso da partitura e do trabalho tedrico e técnico.
Na planificacdo das suas aulas do estagio, enumera 3 fases:

I. Exploragéo;

I1. Composicao;

I11. Cruzamento das pecas e preparacdo da performance.

Entre os objetivos da primeira fase, destaco o de ““[...] incentivar os alunos a conhecer e explorar
ao maximo a guitarra, mesmo antes de saberem que notas estdo a tocar ou as conhecerem na pauta”
(Costa, 2015, p. 36), abordagem que partilha das ideias defendidas em Sound before Sign, de McPherson
e Gabrielsson (2002). Entre as diretrizes da fase de Composi¢ao, destaco as relativas a utilizacdo de
notacao escrita, inventada ou convencional: “descri¢do da ideia musical ou composicional pelo aluno
(se possivel por escrito); - transcri¢do da peca e escolha do tipo de notacgao (se necessario)” (Costa, 2015,
p. 36), abordagens que desenvolvem a literacia musical e proporcionam aos alunos uma relagdo de
familiaridade com a notag&o, levando-os a compreender a utilidade da mesma. De entre as atividades
propostas na fase de Exploracéo, Costa (2015) propde Grafismos: Brincar aos sons, a apresentacdo de
uma partitura com um conjunto de grafismos sugestivos, para a despertar a performance criativa dos

alunos (figuras n.”14 e 15):

=%
X xX x

Figura 1: Brincar aos sons1

Figura 2: Brincar aos Sons 2

Figura n.° 14: Partitura de Brincar aos Figura n.° 15: Partitura de Brincar aos
sons 1. Fonte: Costa (2015). sons 2. Fonte: Costa (2015).
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Na fase de composicao das pecas, Costa (2015) descreve os diferentes processos dos alunos (de
diversas faixas etérias) que levaram também a tipos de notacdo distintos: notacdo convencional,
grafismos (fig. n.° 16), instrucBes de execucao e, dentro desta Gltima, a adicdo de imagens (fig. n.° 17).
A Unica composicdo que foi transcrita para notagdo convencional foi a de uma aluna de 9 anos que,
precisamente durante esse processo, se mostrou muito surpreendida com o impacto da nota¢do na sua
criacdo:

Durante a aula, com o programa [Finale] aberto, pus a aluna em contacto com a sua prdpria peca escrita
no computador. [...] Foi visivel a emo¢éo dela ao ver a partitura e a concentragdo com que respondia
as perguntas. Como se tivesse consciéncia que uma vez escrita a peca ficava “fixa”. (Costa, 2015, p.
60)

Os dois exemplos de notagdo inventada das figuras n. * 16 e 17 foram realizados por alunos de
iniciacdo musical, de 7 e 9 anos respetivamente, revelando uma concecdo original da guitarra,
desprendida do convencional, bem como dedicagéo e gosto no processo da transcrigdo das suas ideias

para papel, visiveis principalmente na pintura e adorno da partitura (fig. n.° 17).

Figura 14: SETE (excertos)

Figura n.° 16: Excerto de peca escrita em grafismos.
Fonte: Costa, 2015.

s

—
7 ‘
Pl : o decas may
endas) / VI3 © Aom/
Figura 9: Partituras da Laura (excertos) M)

Figura n.° 17: Excerto de peca escrita com instrucdes de execucao e imagens/pinturas.
Fonte: Costa, 2015.

O projeto educativo de Marta Costa (2015) demonstra, atraves das descri¢des realizadas, ter sido
muito benéfico tanto para a aprendizagem dos alunos e para o0 seu desenvolvimento criativo e critico
como também para a sua motivacgdo intrinseca para continuar a aprender guitarra. Ndo s6 propde uma
forma alternativa e original de conceber e explorar a notacdo musical na Iniciacdo Musical, como
promove muitas outras aprendizagens neste nivel de ensino. Serd, por esse motivo, um projeto
merecedor de atencdo para o ensino da guitarra em Portugal.
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V. Reflexdes e critérios para a abordagem dos elementos escritos na Iniciacdo Musical

5.1. Compreender a Pedagogia Musical a luz da Psicologia

Apo0s a exposicao de visdes de diferentes autores, verifica-se que todos eles conferem extrema
importancia a aprendizagem através da experiéncia sensorial, concedendo a teoria e leitura musical um
papel secundario. No presente ponto, procurar-se-a explicar a relagdo entre as visGes apresentadas no
Estado da Arte e algumas diretrizes da Psicologia do desenvolvimento infantil, principalmente com base
nos livros Desarrollo psicolégico (2009), de Grace Craig, e Psicology for Musicians (2007), de
Lehmann, Sloboda & Woody. A exposicdo das carateristicas gerais e processos de memorizagao e
aprendizagem infantis ajudardo a justificar a adogdo de determinadas estratégias no ensino-

aprendizagem do instrumento.

5.1.1. Infancia média (caraterizacao)

Em primeiro lugar, serd necessario fazer uma caraterizacdo do aluno-modelo do nivel de
Iniciagdo Musical, com especial foco na analise do desenvolvimento psicomotor da crianga. Considera-
se que a Iniciagdo Musical integra os alunos que frequentam o Ensino Primério (1.° Ciclo do Ensino
Basico™), com idades compreendidas entre os 5 e os 10 anos, aproximadamente’. A faixa etaria em
guestdo enquadra-se no periodo da infancia média, segundo Craig (2009), periodo favoravel para
descobrir e desenvolver novas aprendizagens, caraterizado pelos desafios recorrentes e pela
laboriosidade:

A infancia média, idade que abarca dos seis aos 12 anos, € um periodo interessante para aprender e
aperfeicoar vérias capacidades, desde a leitura, a escrita e a matematica, até jogar basquetebol, dancar
e andar de patins. A crianga concentra-se em desafiar-se a si mesma, a superar 0s seus proprios desafios
e aqueles que o mundo Ihe impde. Se é bem-sucedida, serd uma pessoa capaz e segura de si mesma; se
fracassa, pode experimentar sentimentos de inferioridade ou ter uma fraca imagem de si prépria. Para

Erikson, é um periodo de laboriosidade, palavra que capta o espirito desta idade, pois provém de um
termo latino que significa “construir”. (Craig, 2009, p. 2747")

Esta etapa é de tal forma marcante para a aprendizagem que Gordon (2015) a descreve como
decisiva para o desenvolvimento do potencial musical inato de cada ser humano. Segundo este autor, a
partir dos 9 anos o desenvolvimento da aptiddo musical estabiliza, o que obriga a um grande

investimento no periodo anterior — correspondente ao nivel de Iniciagdo Musical. Por outro lado, o

5N. a.: Informagéo disponivel na Portaria n.° 225/2012, de 30 de julho, artigo n.° 3.
6 N. a.: Para a presente investigagdo, sera pertinente considerar também os alunos do 5.° ano/1.° grau do Curso Basico de
Mdsica, no caso de estes ndo terem frequentado a Iniciacdo Musical.
" Texto original: “La nifiez media, edad que abarca de los seis a los 12 afios, es un periodo interesante para aprender y
perfeccionar varias habilidades, desde la lectura, la escritura y las matematicas hasta jugar basquetbol, bailar y patinar sobre
ruedas. El nifio se concentra en probarse a si mismo, en superar sus propios retos y los que el mundo le impone. Si tiene éxito,
sera una persona capaz y segura de si misma; si fracasa, puede experimentar sentimientos de inferioridade o tener un sentido
débil del yo. Para Erikson es un periodo de laboriosidad, palabra que capta el espiritu de la edad, pues proviene de un término
latino que significa “construir”.
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contexto musical em que a criancga se insere é também um fator de influéncia para esse desenvolvimento
e, por isso, Suzuki destacou a importancia da colaboracdo dos pais no inicio da aprendizagem, por

exemplo:

[...]aaptiddo musical é o produto das conjugacdes de um potencial inato com as influéncias ambientais,
formais e informais. Se o nivel de aptiddo musical com que uma crianga nasce néo for constantemente
incrementado por um bom ambiente musical, essa aptidéo ira diminuindo e, com toda a probabilidade,
estara praticamente perdida. Além disso, se o potencial inato de uma crianga nao for desenvolvido até
aos nove anos — e quanto mais cedo, melhor —, as influéncias do meio ambiente deixardo de ter qualquer
efeito sobre esse potencial. Depois dos nove anos, a aptiddo musical deixa de ser passivel de
desenvolvimento, porque estabiliza. Assim, sdo enormes as implicagdes de uma apropriada orientagdo
informal em mdsica em mais tenra idade. (Gordon, 2015, pp. 9-10)

Entre as criancas de 6 e 12 anos — idades limite da infancia média — verificam-se muitas
diferencas no processamento da informagé&o, em grande parte justificadas pela passagem do pensamento
pré-operacional ao pensamento operacional concreto’®, teoria defendida por Piaget (Craig, 2009, p. 281).
Como em qualquer processo transitério, ha necessariamente aspetos que devem ser tidos em conta no
ensino-aprendizagem, neste caso, do instrumento. Como se podera verificar, alguns deles justificardo as

abordagens dos pedagogos musicais referidos anteriormente.

5.1.2. Influéncia de carateristicas gerais da infancia média no ensino-aprendizagem do

instrumento

a) Aprendizagem sensorial

No inicio da infancia média, a crianga desenvolve a capacidade de refletir criticamente acerca
daquilo que observa (as a¢des dos outros e as suas proprias a¢des), sentindo necessidade de explorar o
mundo circundante, perguntando e experimentando. Todos os sentidos estdo claramente ativos e, na
aprendizagem do instrumento, ndo sera diferente. Muito provavelmente, os autores abordados no estado
da arte compreenderam que a aprendizagem com partitura, na iniciacdo instrumental, limitaria o
desenvolvimento das capacidades sensoriais — auditivas, visuais, cinestésicas — ja que o foco na leitura
destabilizaria as restantes competéncias exigidas. Vale a pena explicitar a Ultima capacidade referida —
cinestésica. Esta diz respeito a inteligéncia corporal cinestésica, um dos 8 tipos de inteligéncia apontados
por Howard Gardner, e é descrita como “[...] a habilidade de usar todo o corpo, ou partes do mesmo
(como as méos e a boca), para resolver problemas ou criar produtos (por exemplo, bailarino)” (MI Oasis,
s/ d.”®). Esta capacidade melhora claramente durante o periodo de infancia dos 5 aos 9 anos,
nomeadamente no desenvolvimento das habilidades motoras grossas e finas, importantes para o inicio

da aprendizagem do instrumento musical® (Craig, 2009). Descrevem-se sucintamente:

8 N. a.: Esta transigdo ocorre entre os cinco e os sete anos (Craig, 2009, p. 283).

 Texto original: “The ability to use one’s whole body, or parts of the body (like the hands or the mouth), to solve problems
or create products (e.g. dancer).”

8 N. a.: E importante conhecer as capacidades e limitagBes motoras que a crianca apresenta nesta idade, pois alguns elementos
da técnica instrumental poderdo ndo estar ao seu alcance. No ensino da guitarra, sera prudente considerar a aplicacdo de
determinados aspetos técnicos, como por exemplo: extensao longitudinal da mao esquerda— no primeiro quadruplo de posi¢es
—, sendo mais aconselhado utilizar a posi¢cdo em contragdo, em que o dedo 4 ocupa as cordas mais agudase o dedo 3 as cordas
mais graves; extensdo transversal, que implica grande flexibilidade entre os dedos; manter a criangca muito tempo sentada na
posi¢do guitarristica, pois pode causar tensdo e desconforto; o trabalho de precisao e forgca nos dedos da méo esquerda deve ser
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e Habilidades motoras grossas: “[...] sd0 habilidades fisicas que envolvem mdusculos
grandes” (Azevedo, T., 2016), tais como correr, fazer ginastica, entre outras atividades
desportivas;

e Habilidades motoras finas: “[...] sdo habilidades fisicas que envolvem mdusculos
pequenos” (Azevedo, T., 2016), exigindo a coordenacdo entre as m&os e a Viséo,
necessaria para o inicio da escrita, pintura, corte e colagem, e desenvolvendo-se a partir
dos 7/8 anos, como refere Craig (2009, p. 278). As habilidades motoras finas sdo as que
estdo estreitamente ligadas a aprendizagem do instrumento musical e, consequentemente,
a coordenacdo entre a préatica instrumental (maos/visdo/audicdo) e a leitura da notacdo
(visdo) —que implica uma grande conjugacao de sentidos. Esta coordenagao entre as maos
e a visdo na aprendizagem do instrumento (tal como na escrita) é, na iniciagdo musical,
um processo em fase de desenvolvimento gue néo deve ser desvalorizado. A dependéncia
da partitura para tocar pode facilmente limitar a aten¢do dada a parte motora, numa fase

inicial, ainda que seja importante desenvolver essa coordenacao;

b) Demonstracéo pratica
Um outro aspeto pertinente na aprendizagem infantil diz-nos que a demonstracdo pratica é
preferivel as explicagdes tedricas. Este ponto constitui um resultado prético do ponto anterior,
aplicado em sala de aula. Precisamente porque os sentidos estdo muito ativos, os alunos

receberdo melhor informacéo sensorial do que tedrica e conceptual:

Os educadores apontam que, com muita frequéncia, os professores caem na armadilha de explicar em
vez de demonstrar. Alguns isolam muitos temas do seu contexto concreto e real. Estabelecem regras
para que as criangas as memorizem mecanicamente, sem as motivar a compreendé-las. [...] [As
criangas] precisam de aprender através da exploragdo ativa de ideias e relagdes, e resolvendo problemas
em contextos realistas. (Craig, 2009, p. 28481)

Sendo a musica uma realidade invisivel, que se capta auditivamente ou através da vibragdo
corporal, a sua demonstracdo sera o ensino por exceléncia. No entanto, alguns conceitos respeitantes a
teoria musical e instrumental precisardo, a partir de certa etapa, de ser explicados verbalmente ou
visualmente. Em oposicdo a memorizacdo mecanizada, criticada por Craig, sugere-se a utilizacdo de
objetos, imagens ou esquemas que facilitem a compreensdo dos elementos teéricos — como os da
partitura —, colmatando a dificuldade que a crianca tem de pensar de forma abstrata: por um lado, através
da associacdo de imagens familiares a elementos tedricos, como se apresenta, por exemplo, no método

Iniciacdo a guitarra de Pinheiro (2012)8; por outro, através da presenca e manuseamento de objetos,

doseado durante a aula, pois o aluno ainda ndo tera calosidade nas pontas dos dedos e a sua resisténcia sera baixa; entre outros
aspetos.
81 Texto original: “Los educadores sefialan que, con mucha frecuencia, los profesores caen en la trampa de explicar en lugar de
mostrar. Algunos aislan muchos temas de su contexto concreto y real. Exponen reglas para que los nifios las memoricen
mecénicamente, sin motivarlos para que las comprendan. [...] Necesitan aprender mediante la exploracién activa de ideas y
relaciones y resolviendo problemas en contextos realistas.”
82N. a.: Entre outros exemplos, neste método, as imagens s&o usadas para representar nomes de notas, assim como para explicar
a acao das alteracGes de alturas como o sustenido, bemol e bequadro.
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como sugere o seguinte exemplo (fig. n.° 18) de uma situa¢do por mim experienciada, huma aula de
Iniciacdo a guitarra: na existéncia de um compasso 4/4, o aluno ndo conseguia compreender porque é
gue em cada compasso era possivel haver mais do que 4 notas. Tomei como exemplo a seguinte caixa
de 4 marcadores grandes [fig. n.° 18, a)], que representavam 4 seminimas, respetivamente, dentro de um
compasso quaternario (representado pela caixa). Substitui um dos marcadores grandes por dois lapis
com metade do tamanho, significando duas colcheias [fig. n.° 18, b)]. O aluno p&de experimentar varias
hipoteses [fig. n.° 18, c)] e conseguiu esclarecer a sua duvida inicial., mostrando-se motivado pela
descoberta realizada:

Figura n.° 18: Exemplo pratico de explicacdo de compasso 4/4, com seminimas e colcheias. Figura tripartida em partes
a), b) e ¢), contando da esquerda para a direita.

5.1.3. Influéncia dos processos de memorizac¢do no ensino-aprendizagem do instrumento

Quanto a forma como as criangas processam a informacdo, Craig (2009) destaca o
desenvolvimento da memoria e dos processos de memorizagdo. Segundo a autora, no inicio da idade
escolar, a crianga comeca a desenvolver estratégias de memorizacao que até entdo eram escassas:

Quase todas [as criangas] comegam a esforgar-se de modo consciente para memorizar a informagao.
Observam com atengdo o que devem reter e repetem-no uma e outra vez. Posteriormente, organizam-
no por categorias e, finalmente, criam histérias ou imagens visuais para se lembrarem melhor. A

retencdo [de informagao] da crian¢a mais velha é mais eficaz e adequada devido ao uso deliberado de
estratégias de memdria (Flavell, 1985). (Craig, 2009, p. 285853)

As estratégias de memoria sdo referidas como processos de controlo®, e enumeradas nos
seguintes pontos: Revisdo, Organizacdo, Elaboracdo semantica, Imagens mentais, Recuperagdo,
Guides®. A compreensdo destes processos poderd dar uma ajuda indispensavel ao ensino do
instrumento, conferindo estratégias, neste caso particular, para a introducdo da notacdo musical aliada a
pratica da guitarra. Serdo destacadas apenas aquelas que terdo mais influéncia no ensino do instrumento

sendo que, nas mesmas, se notard um denominador comum: a existéncia de material ou informacéo

8 Texto original: “Casi todos empiezan a esforzarse de modo consciente por memorizar la informacién. Observan com
detenimiento lo que deben retener y lo repiten una y otra vez. Mas tarde lo organizan por categorias y, finalmente, crean
historias 0 imagenes visuales para recordar mejor. La retencion del nifio mayor es mas eficaz y adecuada por la utilizacion
deliberada de las estrategias de memoria (Flavell, 1985).”

8 N. a.: Segundo Craig, sio “[...] processos cognitivos superiores que melhoram a memdria.” (2009, p. 285, tradugéo livre)
8 “Repaso”, “Organizacion”, “Elaboracion Semantica”, “Imagineria mental”, “Recuperacion”, “Guiones”. (Craig, 2009, pp.
285, 286)
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familiar a crianca contribui consideravelmente para o desenvolvimento das capacidades cognitivas, em

comparagdo com material que Ihe seja desconhecido:

A capacidade de monitorizar o pensamento e a memdria comeca aos seis anos e atinge um nivel mais
elevado entre os sete e os 10 anos. No entanto, a metacognicdo [%] sera melhor se o material a ser
aprendido for comum ou conhecido. (Hasselhorn, 1992). (Craig, 2009, p. 286°7)

a) Reviséo

Ao principio, a crianga limita-se a relembrar repetindo as coisas varias vezes, uma ap06s a outra. No
entanto, aos nove anos, comega a agrupa-las. (Ornstein y otros, 1975; Ornstein y otros, 1977). Com este
processo, melhora a sua capacidade de reter a informacdo na memdria a curto prazo, e de transferi-la
para a memoria a longo prazo. (Craig, 2009, p. 2858%8)

Segundo Craig (2009), até aos 9 anos a crianga recorre, maioritariamente, a repeticdo
consecutiva quando quer memorizar informacao, sem ter capacidade de pensar no contetdo de forma
organizada. No estudo do instrumento em casa, a pratica das pecas passara principalmente por esta
metodologia, o que leva a que, no caso de haver alguma davida acerca da notagdo ou um elemento
memorizado de forma errada, a crianga o automatize através da repeticdo, sem capacidade critica. Por
este motivo, na Iniciagdo Musical, o trabalho de aula tera muito mais peso do que o trabalho autbnomo
da crianga. Para auxiliar o estudo em casa e evitar que haja retrocessos na aprendizagem, o professor
deve munir-se de estratégias especificas, tais como as seguintes:

o A realizacdo de gravacOes, durante a aula, e envio das mesmas para 0s pais pode reavivar a
memoria do trabalho realizado em aula;

e Na aprendizagem do ritmo, por exemplo, € importante que o aluno aprenda a cantar a sua pega
na aula (ou solfejar), utilizando o nome das notas, silabas ou palavras, tal como ja foi sugerido
por McPherson e Gabrielsson (2002). Esta estratégia desenvolve a sua memdria e um
conhecimento polivalente da peca musical, e servira como complemento a leitura da notagdo
musical e aos apontamentos do professor, no estudo individual. Para ilustrar este ponto, refere-
se um exemplo pratico experienciado numa aula dada da PES, cuja estratégia para auxiliar a

aprendizagem da cancéo O baldo do Jodo foi a colocagéo do texto na partitura®.

Deve ainda referir-se que, na introducdo dos elementos da partitura, a metodologia da repeticio
€ necesséria, evidentemente, uma vez que a assimilacdo de uma linguagem simbdlica se faz pelo
contacto recorrente com os simbolos, em contextos diversos. Exercicios regulares de preenchimento da
digitacdo na partitura, isolados da pratica, poderdo ajudar na memorizacdo dos simbolos e na sua

associacdo com as notas na guitarra. A repeticdo destes elementos acabara por evoluir para o processo

8 N. a.: Segundo o Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa online (2020), a palavra metacognicdo refere-se a “reflexio
sobre a fungdo cognitiva”.

87 Texto original: “La capacidad de vigilar el pensamiento y la memoria comienza hacia los seis afios y alcanza un nivel mas
elevado entre los siete y los 10 afios. Pero incluso entonces la metacognicion es mejor si el material por aprender es comin o
conocido.”

8 Texto original: “Al principio el nifio se limita a repasar repitiendo las cosas varias veces, una tras otra. Pero a los nueve afios
comienza a agruparlas (Ornstein y otros, 1975; Ornstein y otros, 1977). Con este proceso mejora su capacidad de retener la
informacion en la memoria a corto plazo y de transferirla a la memoria a largo plazo.”

89 Ver pagina n.° 24, onde inicia a descricdo da 2.2 Aula dada ao aluno C em 08/05/2019.
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de organizacdo da informacédo (referido no ponto seguinte). A figura n.° 19 apresenta um excerto da
licdo n.° 24 do método de Aires Pinheiro (2012) onde, a semelhanca de outras licbes deste método, o

aluno deve preencher a digitacdo referente ao nimero da corda e ao nimero do dedo da méo esquerda:
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Figuran.° 19: Lic&o n.° 24 do método Iniciagdo & guitarra, de Pinheiro. Fonte: AVA Editions (2012).

Para ilustrar este ponto, refere-se ainda um exemplo préatico experienciado numa aula dada da

PES, em que se verificou a motivacdo do aluno ao aprender a digitar autonomamente a sua pega:

Passamos para a frase seguinte e recomegamos dos passos n. %2 e 3: Conhecer as notas e Escrever a
digitacdo da mao esquerda. O aluno reconheceu que os dois primeiros compassos eram iguais aos da
primeira frase e ficou contente; disse as restantes notas corretamente. Pedi-lhe ainda que digitasse,
escrevendo 0s nimeros por baixo das notas. O aluno demonstrou-se motivado a escrever e acertou tudo.
Tocamos e desta vez o aluno teve um melhor desempenho, associando mais rapidamente a notagdo a
prética da guitarra. (excerto da descri¢do da PES, p. 25 deste documento)

b) Imagens Mentais

Segundo Craig (2009), «[...] as criancas pequenas podemos ensinar-lhes a recordar material
insolito, apenas construindo imagens e “fotografias” na sua mente» (p. 286°°). Esta estratégia podera ser
aplicada com diversos elementos do ensino do instrumento, tanto ao nivel da notagéo escrita como do
trabalho interpretativo das pecas. A associa¢do de imagens mentais na pratica instrumental acrescenta
um sentido de familiaridade e motivacdo, e enriquece a interpretacdo musical. Um exemplo poderéa ser
a comparagdo entre a alternéncia de dois dedos da méo direita (ex.: m-i) e o caminhar de um soldado,
perfeitamente coordenado. Nao s6 a imagem mental, mas também a experimentagao pratica do caminhar
—com o aluno na aula — fard como que este crie uma associagdo direta entre 0 movimento das pernas
(marcha de soldado), que Ihe é familiar, e 0 movimento alternado dos dedos. Penny Sewell, no seu artigo
(1995), descreve diversas associacOes que faz no ensino da guitarra: o ataque do polegar da méo direita
e sua preparacao por cima da corda que corresponde a um helicoptero; a acdo dos dedos da méo esquerda
a pisar as cordas que corresponde a um pica-pau a comer sementes (jogo que faz primeiramente sem
guitarra):

A proxima fase € a de comecar a trabalhar com a méao esquerda. Antes de pedir a crianca que faga
alguma coisa com a guitarra, apresento-lhe um jogo a que chamo “Pica-paus”. Em primeiro lugar,
escrevo 0s nimeros respetivos na ponta de cada dedo. De seguida, coloco pontos coloridos, usando

canetas de feltro, na parte de tras da sua médo direita, na orla abaixo do dedo mindinho; isto é feito de
modo a representar comida para passaro. De seguida, desenho um pequeno bico vermelho na ponta de

% Texto original: «[...] a los nifios de corta edad podemos ensefarles a recordar material insdlito con sélo construir imagenes
o “fotografias” en su mente.»



cada “dedo pica-pau”, chamando-os de Sr.1, Sr.2, Sr.3 e Sr.4. Cada pequeno pica-pau debica, a vez, a
comida. Se possivel, peco aos pequenos pica-paus para que debiquem ao ritmo de PICCADILY
CIRCUS [sic] enquanto trauteio TWINKLE [sic] e toco com os meus proprios dedos pica-pau. (Sewell,
1995, p. 4%%)

O método de Pinheiro (2012) incentiva os alunos a associarem as notas e outros elementos de
notacdo a imagens/objetos conhecidos que, numa primeira fase, estdo desenhados na partitura. Associa,
por exemplo, 0s homes das notas a objetos, cuja primeira silaba da palavra corresponde ao home da
nota. Esta préatica ndo € nova no Ensino da Musica, mas é pioneira na aplica¢do aos métodos portugueses
de guitarra®>. Também a introducéo das alteragdes (sustenido, bemol, bequadro) é feita através de
imagens (adicionar ou subtrair uma casa). No método de Eurico Pereira (2017), o trabalho de criacdo de
imagens mentais € abundante, tanto pelo texto descritivo como pelas imagens (como se podera verificar
na analise realizada na parte Il). A criacdo ndo s6 de imagens mentais mas também de pequenas
narrativas podera contribuir para uma melhor aprendizagem, como por exemplo situa¢des de aulas dadas

no contexto da PES aos alunos A e B do curso de Iniciagéo:

e Aluno A, peca Le Moulin a Vent, de Kleynjans:

Perguntei entdo se sabia 0 nome e tema da musica nova. O aluno disse: “Do vento!”. Eu pedi para ele
ler melhor e escrevi com lapis O moinho de vento. Perguntei se ja tinha visto os moinhos do Alto de
S&0 Bento (Evora). Referi que quem trabalhava nos moinhos eram os moleiros e expliquei como se
moia o milho nos moinhos. O aluno parecia muito curioso e disse que ndo sabia disso. Eu sugeri que
ele pedisse aos pais que Ihe mostrassem um moinho e o trabalho de fazer farinha. Entéo, eu disse que a
nossa can¢do do Moinho de Vento podia contar a histéria de um moleiro e do seu trabalho. Depois,
expliquei que a nossa musica podia dividir-se em partes, como uma histdria (dividi as frases na
partitura). Olhamos para a primeira frase e disse que podiamos ver 2 linhas diferentes, uma com as
hastes para cima (que era a melodia e que podia ser a voz do moleiro), e outra com as hastes para baixo
(que era 0 acompanhamento e que podia ser 0 aluno a acompanhar na guitarra). (p. 15 deste documento);

e Aluno B, peca Café de Paris, de Kleynjans:

No fim da aula do aluno B, disse-lhe que deviamos tentar andar um pouco mais para a frente, e que
para isso ele teria que treinar em casa. Disse-lhe que ndo tinhamos passado do primeiro compasso e que
por isso nem tinhamos entrado no Café de Paris, s6 tinhamos ficado a porta. O aluno achou engracada
a comparacéo. Eu disse que na préxima aula ja nos deviamos sentar no Café a tomar um café. (p. 20
deste documento).

¢) Organizacéo

Outra estratégia de processamento de informacdo e memorizacao, apresentada por Craig (2009),
refere-se a capacidade de organizar a informacédo por grupos semanticos. Lehmannm, Sloboda e Woody,
autores do livro Psychology for Musicians (2007), confirmam a necessidade que todo o ser humano tem

de memorizar informacdo através de unidades ou padrdes com significado: “Em vez de processar a

91 Texto original: “The next stage is to start work with the left hand. Before | ask the child to do anything on the guitar, |
introduce him to a game I call “Woodpeckers’. First, I write the numbers of each finger on the appropriate fingertip. Next, I put
coloured dots, using felt tip pens, on the back of his right hand on the edge underneath the pinky finger; this is to represent bird
seed. Next I draw a little red beak on the tip of each little ‘woodpecker finger’, calling them Mr 1, Mr 2, Mr 3 and Mr 4. Each
little woodpecker then has a turn pecking up the bird seed. If possible, | ask the little woodpeckers to peck in time to the
PICCADILLY CIRCUS rhythm while I sing the tune of TWINKLE and tap with my own woodpecker fingers.”

92 N. a.: Com base na analise dos livros de Iniciacdo a Guitarra nesta investigacdo apresentada.

87



informacdo em pequenas parcelas, o ser humano tende a procurar padrdes que Ihe permitam processar
varias unidades de informacdo ao mesmo tempo. Para isto, a informacdo percebida é agrupada em
unidades com sentido [chunks].” (Lehmann, Sloboda & Woody, 2007, p. 111%%) Esta necessidade sera
muito importante na iniciagéo instrumental, quando a crianga apreende um vasto conjunto de informacao
devendo, por isso, 0 material didatico estar claro e ser de facil consulta (seja ele um método ou uma

partitura Gnica). Poderdo enumerar-se algumas estratégias de organizacéao:

e Descricdo dos elementos da notacdo (da técnica da guitarra ou da pauta musical) por categorias,
numa secgao especifica para o efeito®:

As primeiras paginas do caderno do aluno podem ser usadas para apontar os contelldos basicos
necessarios a inicia¢do a guitarra — no caso de o método usado ndo possuir essa sec¢do —, contando que
a informag&o va sendo preenchida ao longo do ano. No exemplo dado na figura n.° 20, apresenta-se o
contorno de ambas as méaos com a respetiva digitacdo, sendo que, na mao direita, 0 nome de cada dedo
estd escrito por extenso, para que o aluno faga a associagdo com as letras. Ha ainda a proposta de
simbologia para os alunos que ndo sabem ler, em baixo das letras — simbologia retirada do método de
A. Pinheiro (2012). Nessa pagina, a titulo de exemplo, o aluno tera a informacéao organizada, pronta para
consulta sempre que for necessario. Sera interessante referir que, na maioria das aulas por mim
lecionadas, os alunos gostavam de escrever com esferografica a digitagdo nos proprios dedos,
associando-lhes ainda personagens tais como senhor polegar, jogador 1, jogador 2 e guarda-redes
[dedo polegar da mao esquerda, que ficaria numa baliza desenhada no braco da guitarra, tal como sugere

Pinheiro (2012) no seu método];
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Figura n.° 20: Contorno das méos do aluno com a respetiva digitagdo em cada uma.

93 Texto original: “Rather than processing information bit by bit, humans tend to search for patterns that alow them to process
several units of information at the same time. For this, perceptual input is grouped into meaningful units (chunks).”
% N. a.. A maioria destes elementos estara, naturalmente, dispersa nas partituras usadas, o que pode dificultar a distincdo e
assimilagdo dos mesmos. Na digitagcdo da guitarra, pode criar-se confusdo entre as letras que correspondem a mao direita e 0s
nameros que correspondem a méo esquerda, por exemplo.
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e Exercicios com vista ao trabalho especifico de diferentes grupos de elementos de notagéo:

1. Simbolos da méo direita: um exercicio com cordas soltas, sé para a mao direita, atendendo
as letras p, i, m, a, tocando apenas numa corda, por exemplo; a realizagdo de um mesmo
exercicio, simples, com combinagfes de digitacdo da méo direita distintas, tal como sugere
Paulo Valente Pereira no seu livro Eu, a guitarra e as notas (2014) (fig. n.° 21):

1.2.1 - 3 Digitages *(Exercicio 2.1, P 8): | im | - | ia | - | ma

Figura n.° 21: Exercicio do livro Eu, a guitarra e as notas, de P. V. Pereira. Fonte: AVA Editions (2014).

No que se refere a técnica guitarristica, Provost (1997) afirma que “[...] o desenvolvimento
de uma boa alternancia entre os dedos indicador e médio é, frequentemente, um dos aspetos
mais negligenciados do estudo inicial da guitarra classica” (p. 4%). A escolha de
combinagdes logicas e que facilmente se memorizem, claramente indicadas na partitura,
pode atenuar esta dificuldade;

2. Nomes das notas na pauta, localizagdo e som: numa peca do repertorio, o aluno canta,
primeiramente, com o nome das notas da pauta e, de seguida, toca cantando. Neste caso, a
utilizacdo de melodias adequadas ao registo vocal da crianca serd mais benéfica para a
aprendizagem;

3. Figuras ritmicas: percutir, dizer ou tocar o ritmo com uma s6 nota (ver jogo Tocar com
cartdes, apéndice n.° 1); associar texto as figuras ritmicas (lengalengas, por exemplo) e dizé-
lo enquanto se percute ou toca;

4. Localizagdo das cordas soltas da guitarra: localizar e tocar as cordas da guitarra através de
um exercicio com os nimeros respetivos. No exemplo dado na figura n.° 22, apresentam-se
exercicios com nimeros das cordas da guitarra e indicacdo do uso do dedo polegar (X). Como
indica Pinheiro (2012), nestes exercicios os restantes dedos da mao direita sdo deixados,

propositadamente, ao critério do aluno:

DOEEEEE
Blolololol0]0

flelclololelolclo

Figura n.° 22: Excerto da Licao n.° 1 do livro Iniciacdo a Guitarra de A. Pinheiro. Fonte: AVA Editions (2012).

% Texto original: “Developing good alternation between the index and middle fingers is often one of the most neglected aspects
os beginning classical guitar study.”
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Apos a realizacdo dos exercicios simples, é necessaria a fusdo dos elementos em exercicios
combinados, com dificuldade progressiva. Na figura n.° 23, apresenta-se um exercicio com
a combinacdo dos numeros das cordas e simbolos dos dedos da méo direita, retirado do
método de Pinheiro (2012);

ololololc
016101010

Figura n.° 23: Excerto da Licdo n.° 2 do livro Inicia¢do & Guitarra de A. Pinheiro. Fonte: AVA Editions (2012).

e Aprendizagem através de frases e padrdes:

Esta é uma das estratégias mais importantes no ensino-aprendizagem do instrumento, ndo sé na
assimilacéo da notag@o simbdlica, como também da concec¢do musical das pegas lecionadas. Tal como
ja referido por Lehmann, Sloboda e Woody (2007), os alunos aprenderdo muito mais facilmente frases
e padrdes do que notas e figuras isoladas; no entanto, uma organizagdo musical incoerente terd 0 mesmo
ou pior resultado do que a sua ndo organizacao. A aprendizagem através da organizacao devera ser feita
em chunks - unidades com sentido, tais como frases musicais ou padrdes ritmicos, e ndo um agrupamento
de compassos aleatorio, como explicam os autores:

Se dividir uma peca em unidades mais pequenas durante o estudo, de varios compassos cada, por
exemplo, isto ndo é chunking [sic] como os psic6logos o compreendem. Chunks [sic] sdo pequenas

unidades com significado, e é provavel que uma seccdo musical contenha varios chunks [sic] [...]
(Lehmann, Sloboda & Woody, 2007, pp. 111-112%)

Deveré clarificar-se a estrutura das pegas tocadas, identificando cada frase, respiragdes e padroes
melédicos e ritmicos — assinalados na partitura, por exemplo, utilizando cores diferentes. Provost (1997)
refere, no seu artigo, a importancia da compreensao musical tendo por base a definicdo de frase: “Eu
descobri que, quando os alunos comecam a pensar musicalmente neste nivel, a pratica instrumental
melhora dramaticamente. Ja que a frase ¢ um dos pilares da musica, deveria ser ensinada no nivel basico”
(Provost, 1997, p. 6°). Apresentar uma nova peca ao aluno ensinando nota a nota ndo sera produtivo,
uma vez que o aluno ndo sabera enquadrar esses elementos em um todo com significado musical,
tornando-se a leitura da partitura mais dificil. Mesmo nos exercicios de leitura a primeira vista, o aluno
deve aprender a desmistificar a partitura, de forma a clarificar e agrupar o material musical da peca.

Parafraseando Bamberger, McPherson e Gabrielsson (2002) corroboram as constatacdes dos autores

% Texto original: “If you divide up a piece of music into smaller units during practice, for example of several measures each,
this is not chunking as psycologists understand it. Chunks are smaller meaningful units, and a musical section is likely to
contain several chunks [...].”
9 Texto original: “I have found that when students begin to think musically at this level, their playing improves dramatically.
Since the phrase is one of the foundations of music, it should be taught in the fundamental stage.”
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referidos, destacando as fragilidades do ensino-aprendizagem do instrumento com recurso a leitura da

notacao:

[...] Bamberger (1996, 1999) conclui que os alunos principiantes devem primeiro ganhar experiéncia
a tocar padrBes musicais antes que aprendam a descontextualizar estes padrdes em notas individuais,
porque as “unidades de percegdo” nas quais os principiantes intuitivamente se focam quando processam
musica sdo “entidades estruturalmente significativas tais como motivos, figuras, e frases,” ndo notas
individuais (p. 42). O conselho de Bamberger pode ser comparado com a forma como os iniciantes
normalmente corrigirem erros de execugdo enquanto leem notagéo. Nas fases iniciais da aprendizagem
de uma nova pega, frequentemente tropecam em notas individuais e continuam a tocar, por vezes de
forma téo lenta ou hesitante que ja ndo olham para a masica que estdo a tentar tocar como uma frase
completa ou melodia. (McPherson, 1993; McPherson & Renwick, 2000, como referenciado por
McPherson & Gabrielsson, 2002, p. 105%)

Os mesmos autores referem ainda a frustracdo criada por este tipo de aprendizagem, «[...]
especialmente em situaces nas quais eles [instrumentalistas iniciantes] sdo ensinados a “comegar por
ouvir, olhar e identificar os mais pequenos objetos isolados” ¢ a “classificar e medir sem contexto ou
significado funcional» (Bamberger, 1996, p. 43, tal como citado por McPherson & Gabrielsson, 2002,
p. 105%). Por outro lado, Lehmann, Sloboda e Woody advertem que “[...] a capacidade de agrupar e dar
sentido a informacdo depende do conhecimento anteriormente adquirido, seja ele processual (saber
como) ou declarativo (saber o qué)” (Lehmann et al., 2007, p. 1121%). O seguinte exemplo ilustra a sua
constatacéo:

Olhe para o seguinte conjunto de letras e tente recorda-las: “g-s-n-i-i-g-d-h-a-t-e-r”’. Presumivelmente,
aparecem como um conjunto de letras aleatorias, dificil de se decorar. Possivelmente terd visto a palavra
“hater”, o que poderia ajudar a relembrar futuramente. Obviamente, se 0 mesmo conjunto de letras
estivesse representado numa ordem diferente, tal como “s-i-g-h-t-r-e-a-d-i-n-g”, agrupar e depois
relembrar ndo seria um problema. [...] Por exemplo, de modo a compreender o exemplo anterior, de
“leitura a primeira vista”, temos de saber Inglés. A palavra equivalente em Alemao (Vomblattspiel) ndo
significaria nada aqui, independentemente da ordem das letras. De certa forma semelhante a gramatica

de uma lingua falada, o significado musical é também habilitado pela estrutura regular e previsivel da
musica. (Lehmann, et al., 2007, pp. 111-11210%)

O aluno sabera compreender unidades organizadas musicalmente se ja tiver tido contacto com
o conteudo musical requerido (de preferéncia, sensorialmente), tal como se |é na citacdo abaixo

transcrita. Esta constatacdo explica o facto de ser muito mais facil para uma crianga assimilar masica

9 Texto original: [...] Bamberger (1996, 1999) concludes that young learners must first gain experience in playing musical
patterns before they learn to decontextualize these patterns into individual notes, because the “units of perception” that novices
intuitively attend to when processing music are “structurally meaningful entities such as motives, figures, and phrases,” not
individual notes (p. 42). Bamberger’s advice can be compared with how beginners normally correct performance errors when
reading notation. In the very early stages of learning a new piece, they will often stumble over individual notes and continue
playing, sometimes so slow or hesitantly that they no longer perceive the music they are attempting to play as a complete phrase
or Melody. (McPherson, 1993; McPherson & Renwick, 2000).”

9 Texto original: «[...] especially in situations where they [beginning instrumentalists] are taught to “start out by listening for,
looking at, and identifying the smallest, isolated objects” and to “classify and measure with no context or funcional meaning.»
100 Texto original: “The ability to group and make sense out information depends on previous knowledge, be it procedural
(knowing how) or declarative (knowing what).”

101 Texto original: “Look at the following array of letters and try to remember them: “g-s-n-i-i-g-d-h-a-t-e-r.” Presumably they
appear to you as a random string of letters, difficult to remember. You possibly saw the word “hater”, which could facilitate
later recall. Obviously, if the same 12 letters were presented to you in a different order, say “s-i-g-h-t-r-e-a-d-i-n-g,” grouping
and later recall would pose no problem. [...] For example, to understande the preceding example of “sight-reading”, we have
to know English. The equivalent German word (Vomblattspiel) would not mean anything here regardless of the order of the
letters. Somewhat similar to the grammar of a spoken language, musical meaning is also enable by the regular and predictive
structure of the music.”
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tonal, ao contrario da musica atonal ou modal uma vez que, no primeiro caso, terd um contacto
praticamente diario, pela transmisséo realizada pelo seu meio sociocultural:
A sequéncia e a probabilidade de certos acontecimentos ajudam-nos a estabelecer significados - por
exemplo, que um acorde de sétima da dominante resolve na ténica, que a maioria das melodias tem de
quatro a oito compassos, ou que certos padroes tateis no teclado formam acordes. Chunking [sic] é

essencialmente um mecanismo de memoria que liga a nossa perce¢do ao conhecimento armazenado
anteriormente. (Lehmann, et al., 2007, p. 11210?)

A introducdo de musica tradicional infantil conhecida da crianga sera, por estes motivos, uma
mais-valia, como abordarei seguidamente.

Tendo em conta todos os aspetos referidos nesta sec¢do, pode concluir-se que a aprendizagem
da notagdo musical serd fortemente impulsionada pela qualidade das estratégias de memorizagdo: o
aluno aprende a notagdo quando associa 0s simbolos musicais escritos aquilo que ja conhece
auditivamente e sabe reproduzir; a partir deste trabalho inicial, ganhara autonomia para desenvolver o
processo oposto — conhecer e transportar o contetido musical para o instrumento unicamente através da
leitura da notagdo. Em alunos mais novos, a capacidade de tocar de memoria é necessaria e desejavel,

devendo estar dominada antes da leitura da notacéo.

5.2. Introducéo de mausica tradicional
5.2.1. Familiaridade
No que diz respeito a aplicacdo de material familiar no ensino infantil, foram varios os
pedagogos da musica que defenderam, por exemplo, a introducdo da musica tradicional/infantil no
ensino do instrumento. O guitarrista portugués Jodo Resende (2017) foca a sua investigacdo na
importancia da introducdo de musica tradicional na iniciacdo a guitarra, apontado os seus beneficios:
[...] h& uma identificacdo dos alunos com os temas em estudo (identificacdo esta que é alcangada
através do contacto prévio, possibilitada pelo meio sociocultural em que estdo inseridos) e, com isto, a

possivel sensacdo de que evoluem rapidamente no instrumento pode influenciar a motivagéo e o gosto
pela musica. (Resende, 2017, p. 20)

Na investigacdo de Resende (2017) sdo apontados pedagogos que defenderam a introducgéo de
repertério tradicional no ensino da mdsica, tais como Dalcroze (1865-1950), Kodaly (1882-1967),
Willems (1890-1978) e Carl Orff (1895-1982), alguns deles ja referidos nesta investigacdo. Kodaly foi
uma das figuras de maior relevo nesta area, tendo defendido a pratica do canto como meio de
aprendizagem por exceléncia (Resende, 2017). A familiaridade da musica tradicional reconhecer-se-a
tanto pelo texto musical como pelo texto das cangdes, normalmente na lingua materna da crianca. O
conhecimento prévio do repertorio sera um elemento de motivacdo e acelerara a aprendizagem de

elementos como o ritmo, as alturas, carater musical, entre outros. Investigadores na area da psicologia

102 Texto original: “The sequence and probability of certain events help us to establish meaning — for instance, that a dominant-
seventh chord resolves in the tonic, that most melodies are four to eight bars long, or that certain tactile patterns on the keyboard
form chords. Chunking is in essence a memory mechanism that links our perception to previously stored knowledge.”
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da musica, como Lehmann, Sloboda e Woody (2007), referem que memorizamos e assimilamos
informacdo ndo familiar (e estruturalmente incoerente) com muito menos facilidade do que no caso
oposto: “E interessante notar que a superioridade das habilidades de memoéria se revela num dominio
especifico, o que significa que material ndo familiar ou material estruturalmente incoerente é menos
memoravel.” (Lehmann, et al., 2007, p. 1131%%). McPherson e Gabrielsson (2002) afirmam também que
a aprendizagem de mdasicas familiares, de ouvido, é parte necessaria do processo da introducdo da

partitura, como referido no capitulo anterior.

5.2.2. Estrutura e texto musical

Uma outra carateristica da maioria das pegas tradicionais portuguesas, bem como do repertorio
da musica infantil, diz respeito & qualidade, simplicidade e estruturagéo formal da sua escrita, que em
muito beneficia o primeiro contacto com a masica. Tomem-se 0s seguintes exemplos de pecas inseridas

no repertério infantil portugués, propostas em material didatico da Iniciacdo a guitarra:

a) Que linda falua (tradicional portuguesa)
Texto: “Que linda falua que 14 vem, 1a vem.

E uma falua que vem de Belém!” (Resende, 2017, p. 7, anexo 1)

Anaélise breve:
e 4 compassos (repetidos consoante o nimero de estrofes);
e Estrutura frasica: Antecedente (a) e consequente (C) (2 + 2 compassos);
e Ambito do registo: 5.2 perfeita;
e Tonalidade: D6 Maior;
e Texto: O texto, escrito em verso, surge perfeitamente integrado no ritmo. As silabas ténicas
fortes de cada verso estdo associadas a figuras ritmicas mais longas, nos tempos fortes do

compasso. A rima auxilia a memorizagéo:
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Figura n.° 24: Cancéo tradicional Que linda falua. Fonte: Resende (2017).

103 Texto original: “Interestingly, the superiority of the memory skills has been found to be domain-specific, meaning that
unfamiliar material or structurally incoherent material is less memorable.”
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b) O macaco (tradicional portuguesa)

Texto: “Tenho cinco réis, Quando me levanto,
Tenho um alguidar, Tiro-lhe o boné,
Tenho um macaquinho Aperto-lhe a mao,
De pernas p’ro ar. Olari-16-16.” (Resende, 2017, p. 11, anexo 1)

Anélise breve:
e 4 compassos (repetidos consoante o numero de estrofes);
e Estrutura frasica: Antecedente (a) e consequente (c) (2 + 2 compassos);
e Ambito do registo: 8.2 perfeita;
e Tonalidade: D6 Maior;
e Texto: O texto, escrito em verso, surge perfeitamente integrado no ritmo. A Gltima silaba tonica
de cada verso esta associada a figura ritmica mais longa, que coincide com o primeiro tempo de

cada compasso. A rima auxilia a memorizag&o:
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Figura n.° 25: Cancéo tradicional O macaco. Fonte: Resende (2017).

c) Parabéns a vocé'®

Texto em portugués:

Parabéns a voce, Hoje é dia de festa,

Nesta data querida, Cantam as nossas almas
Muitas felicidades, P’r6(4) menino(a) X,
Muitos anos de vida. Uma salva de palmas. [...]

Anaélise breve:
d) 8 compassos (4 + 4 compassos) (repetidos consoante o nimero de estrofes);

e) Estrutura frasica: Antecedente (a) e consequente (C);

104 N. a.: Cangdo original Good Morning to you de Mildred e Patricia Smith Hill, composta em 1893, cuja letra foi adaptada
posteriormente para o famoso Happy Birthday (Pereira, 2014, p. 14).
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f) Ambito do registo: 8.2 perfeita;

g) Tonalidade: D6 Maior;

h) Texto: O texto, escrito em verso, surge perfeitamente integrado no ritmo. As silabas ténicas
fortes de cada verso estdo associadas a figuras ritmicas mais longas, nos tempos fortes do

compasso. A rima auxilia a memorizagao:

g)a%u e e e

Figura n.° 26: Cancdo tradicional Parabéns a vocé. Fonte: Adaptada da Musica para adivinhar 01 (documento néo
publicado de Aires Pinheiro).

d) O baléo do Jodo (cancéo alema Alles neu, macht der Mai, de H. Kamp — 1796-1867)
Texto em portugués:

O bal&o do Joéo, Mas, o vento a soprar
Sobe, sobe pelo ar. Leva o baldo pelo ar.
Estéa feliz o petiz Fica entdo o Jodo

A cantarolar. A choramingar.

Anélise breve:

e 8 compassos (4 + 4 compassos);

e Estrutura frasica: Antecedente (a) e consequente (c);

e Ambito do registo: 5.2 perfeita;

e Tonalidade: L& Maior;

e Texto: O texto, escrito em verso, surge perfeitamente integrado no ritmo. As silabas tdnicas
fortes de cada verso estdo associadas a figuras ritmicas mais longas, nos tempos fortes do
compasso. No compasso 5, as colcheias sucessivas tém a particularidade de ilustrar o

movimento do vento e do baldo a subir. A rima auxilia a memorizag&o:

Alles neu, macht der Mai (O Baldo do Joao) - H. Adam von Kamp (1796-1867) C
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Figura n.° 27: Cangéo tradicional O Bal&o do Jodo, retirada do livro Eu, a guitarra e as notas, de Paulo Valente
Pereira. Fonte: Ava Editora (2014).
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Como anélise geral de todas as cangdes referidas, podem enumerar-se diversas carateristicas
proprias das mesmas, exemplo do género de cancdo tradicional incluida no repertério infantil*®
difundido em Portugal:

e Quadratura da estrutura formal (4 + 4 compassos ou 8 + 8 compassos, por exemplo, associados,
naturalmente, a estrutura do texto que ilustram);

e Logicidade musical: estrutura frasica de antecedente e consequente (associada ao sistema tonal),
que se traduz nos denominados chunks (unidades com sentido musical), referidos por Lehmann,
Sloboda e Woody (2007);

e Acessibilidade e simplicidade: frases e pecas curtas, com melodias simples, facilmente
memorizaveis, e de amplitude vocal acessivel,

e Sistema tonal (com que os alunos estdo familiarizados);

e Textos simples associados, perfeitamente integrados no ritmo (em varias canges, este texto é

escrito em verso, com rima).

Todas as carateristicas enumeradas corroboram os beneficios da aplicagdo de canges
tradicionais na iniciagdo instrumental. Por outro lado, é ainda importante apontar que, em repertério
didatico original, serdo valorizadas determinadas qualidades composicionais que incluam alguns dos
aspetos supramencionados, tais como: a logicidade musical, a simplicidade e clareza do texto musical,
adaptacdo das melodias ao canto, adaptacdo de texto, entre outros. Estas carateristicas serdo tidas em

conta na analise das obras didaticas, realizada no 6.° capitulo.

105 N, a.: Tal como é referido por Resende (2017).
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5.3. Critérios para a aprendizagem do instrumento na Iniciacdo Musical

Apos a revisdo da literatura realizada no quarto capitulo, juntamente com as reflexdes deste
capitulo, € pertinente resumir e agrupar as informacdes recolhidas em critérios praticos que possam ser
Gteis na Iniciacdo a guitarra. Assim, neste ponto bipartido, serdo apresentados, em primeiro lugar,
critérios gerais para o ensino-aprendizagem da guitarra com recurso a partitura em alguma fase do
processo e, em segundo lugar, os critérios que possam ser aplicados na andlise da literatura didatica para

iniciagdo a guitarra. Estes Gltimos serdo os utilizados na andlise realizada no 6.° capitulo.

5.3.1. Critérios gerais para a introducdo dos elementos da partitura

1. Ainiciacdo musical/instrumental deve estar primeiramente baseada na assimila¢éo sensorial

(audicéo e observacao):

Neste tipo de abordagem pode incluir-se a audicdo prévia das obras (em casa ou na aula), canto
das melodias (com ou sem nome de notas), aprendizagem da prética instrumental por observacdo do
professor, exercicios de improvisagao no instrumento, retirar melodias conhecidas de ouvido e percusséo
do ritmo sempre que surjam dificuldades ritmicas (mas sem a guitarral). A aprendizagem do ritmo pode

ser realizada com a adicdo de silabas e através do movimento corporal;

2. O repertorio dos alunos de iniciagdo deve conter pecas familiares ao aluno:

Neste ponto, o desafio sera conceber uma coletanea de pegas conhecidas acessiveis desde as
primeiras aulas de guitarra, adequadas as exigéncias técnicas deste instrumento. A introducdo da méo
esquerda logo nas primeiras aulas poderd ser contornada pela escolha das lengalengas ou até de
acompanhamentos harmonicos simples para as pegas familiares, a ser tocadas pelo professor ou por
outro aluno. A sugestao de McPherson e Gabrielsson (2002) é que as pecas familiares sejam aprendidas,

em primeiro lugar, de ouvido e s6 depois com partitura;

3. Aintroducéo de texto beneficia a aprendizagem do texto musical:

A associacdo da palavra com a musica ajuda a memorizacao e a aprendizagem do ritmo. Numa
primeira abordagem, o texto e a mdusica serdo familiares, mas, aquando da introducdo de pecas
desconhecidas, o texto pode auxiliar verdadeiramente a aprendizagem de todos os outros elementos
musicais desconhecidos. O canto das melodias (ou lengalengas) com o texto deve preceder a prética, de

forma a estar assimilado previamente;

4. Os exercicios ou pecas propostos deverdao ser bem estruturados, com frases curtas e com
sentido musical:

Tal como as primeiras historias infantis sdo cuidadosamente escritas, com letra legivel e frases

curtas e claras, o discurso musical merece o mesmo cuidado. As pecas populares/infantis constituem um
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bom modelo composicional para a iniciagdo musical: sistema tonal/modal (familiar), estruturas
simétricas de antecedente e consequente, melodias cantaveis, entre outros. Em pecas originais, ainda
gue nao tonais, por exemplo, 0 importante é manter a logicidade da composicdo com padrdes facilmente

memorizaveis;

5. O aluno deve compreender a utilidade da notacdo e poder participar na sua criacao:

Na passagem da pratica de ouvido para a leitura da partitura, podem ser propostos exercicios
que destaquem a importancia da notagéo, tais como: jogos de improvisacdo com grafismos; exercicios
criativos como a invencdo de notacao, para pe¢as musicais conhecidas ou originais. Podem ainda propor-
se jogos interativos com elementos da partitura: jogos com recurso a objetos (criagdo manual de uma
pauta com objetos que simulem notas musicais e que possam ser movidos), jogos de cartdes como 0s

propostos no apéndice n.° 1, entre outros;

6. O material didatico devera ser organizado e de facil consulta para o aluno:

O aluno tera alguns materiais ao seu dispor que criardo a ponte entre a aula de instrumento e 0
estudo autbnomo em casa. Uma vez que nesta investigacdo esta em causa a introducdo de elementos
escritos da partitura, interessa pensar a forma como essa informacéo € registada e organizada. Poderéo
indicar-se dois suportes escritos, por exemplo:

a) Partitura ou livro (método, manual, etc.): Os materiais didaticos destinados a Iniciagdo
deverdo apresentar uma linguagem simples e clara, fazendo uma distingdo visivel dos
conteidos direcionados para o aluno e das informacOes para o professor'®. Uma
apresentacao grafica apelativa — que até permita alguma intervencao por parte do aluno,
como desenhar, escrever, pintar, criar histdrias através de pinturas, etc. — pode constituir
também um bom elemento de motivacao;

b) Caderno ou outro Registo?’;

7. A partitura ndo deve estar carregada de informacao:

No seguimento do ponto anterior, 0 ponto n.° 7 direciona-se para a organizacao da partitura.
Numa fase de introducdo de muitos simbolos distintos, é importante ndo sobrecarregar a partitura.
Colocar a digitacdo da méo direita em determinados pontos-chave sera uma sugestao, principalmente
quando houver uma quebra no padréo da digitacdo — a existéncia de padrdes ajudara o aluno a assimilar
os elementos de forma quase automaética e ndo seré necessario escrever toda a digitacao na partitura (ex.:
m-i ou i-m, p-m-i, a-m-i, entre outros). Por outro lado, tal como nos apresenta 0 método de Paulo Valente
Pereira, a digitacdo da méo direita é colocada fora da partitura (fig. n.° 28). No exercicio proposto, 0

autor apresenta trés opcles de digitacdo da mao direita — im, ia e ma — colocando-as fora da pauta.

106 N. a.: Para concretizar este aspeto, sdo varias as obras que optam pela publicacdo de dois livros (livro do aluno e livro do
professor).
107 N. a.: Importante: ver pagina n.° 87, topico c) Organizagao.

98



Verifica-se uma maior legibilidade da partitura ao proceder dessa forma, 0 que pode ajudar a

aprendizagem do aluno:

Figura n.° 28: Exercicio do livro Eu, a guitarra e as notas, de P. V. Pereira, pagina n.° 5. Fonte: AVA Editions (2014).

A possibilidade de o aluno preencher autonomamente a digitacdo na partitura é um exercicio
que deve ser proposto separado da préatica, para que o0 aluno se possa concentrar na escrita. Nesse caso,
a digitacdo devera estar o mais completa possivel;

8. Adequacdo da informagdo ao publico-alvo e sequenciagdo dos elementos:

Na introducdo de novos elementos, a progressividade, sequenciacéo e pertinéncia séo aspetos
fundamentais. Quanto & sequenciagdo dos elementos, sugeriria que, tal como defendem Andreé (1980),
McPherson e Gabrielsson (2002) e Dalcroze e Orff, o ritmo seja dos elementos mais trabalhados nas
primeiras aulas de guitarra, uma vez que o contexto de frase e quadratura de compasso é desde o inicio
assimilado. Para além disso, é possivel dar um maior enfoque a mao direita, em cordas soltas (através
de lengalengas, por exemplo), a m&o responsavel pela producdo do som. Para além de exercicios de
imitagcdo ou improvisacéo, as figuras ritmicas podem ser introduzidas fora do pentagrama, ou utilizando
uma ou duas notas. A introducdo dos elementos pode ser cumulativa, como sugere Andreé (1980) nos
primeiros exercicios da sua coletanea. A titulo de exemplo, este autor introduz as 3 primeiras notas na
guitarra (ré, mi e f4, na quarta corda), juntamente com a indicagdo de ataque com apoio, seminimas e
colcheias, em varias can¢Bes curtas e simples, onde os padrBes ritmicos e melddicos se alteram,
permitindo consolidar os novos elementos em situacBes e combinag6es diferentes. Desta forma, néo se
devem introduzir novos elementos quando os anteriores ndo foram consolidados. Mais importante do
que a repeticdo do mesmo exercicio sera a pratica de varios exercicios com 0s mesmos elementos. As
notas e o registo escolhido para comecar a aprendizagem séo também importantes, tanto no que se refere
a facilidade de criacdo de melodias, como a facilidade técnica. Andreé (1980) opta pelo registo médio
(4.2 corda), que beneficia a posicdo da méo esquerda, por exemplo, e através do qual é possivel conhecer
0s restantes registos por expansdo. Varios livros didaticos para guitarra iniciardo com o registo mais
agudo, um outro tipo de metodologia a ser analisado no 6.° capitulo. Por fim, a informacéo pode ser
mais facilmente transmitida com recurso a analogias, mnemoénicas ou imagens mentais, como 0s
exemplos da caixa de 4 marcadores para simular um compasso de 4/4, o passo de soldado para simular
a alternéncia de dedos, a associagdo de cada casa do braco da guitarra a uma casa (edificio), para explicar

a acdo do sustenido ou bemol (Pinheiro, 2012);
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9. Trabalho de novos elementos:

No seguimento do ponto anterior, acrescenta-se a seguinte ideia: para além dos exercicios
cumulativos (em que se vao adicionando novos elementos), pode ser benéfico introduzir exercicios,
jogos ou outras atividades didaticas que foquem determinado novo elemento ou um problema especifico
(exercicios ritmicos, exercicios para a digitacdo da mao direita, entre outros). Antes de se comegar a
trabalhar uma peca em cada aula, pode fazer-se ainda uma desmistificacdo da partitura, pedindo ao aluno
para a analisar durante uns segundos e dizer tudo aquilo que ndo percebe. Depois, devem relembrar-se
todos os elementos apontados pelo aluno e ainda prever gue haja outros elementos ndo compreendidos.
Apdbs a compreensdo da partitura da peca, o aluno estard mais confortavel com o material que lhe foi

fornecido;

10. O aluno deve criar referéncias entre os elementos da notacéo e o instrumento:

Na introdugdo da notacdo, o primeiro desafio serd a descodificacdo da partitura (saber percutir
0 ritmo e saber 0 nome das notas, no minimo). Um outro desafio sera ligar os simbolos com a localizacao
das notas no braco da guitarra. Cantar as pecas com 0 nome das notas podera ser uma das estratégias.
Uma outra sera o preenchimento da digitagdo na partitura, separado da pratica. Por fim, o aluno pode
ser estimulado a decorar algumas notas estruturais. Estas notas poderdo ser, tanto quanto possivel,
distantes entre si para que o aluno tenha pontos de referéncia em todo o registo da guitarra. Com esta
estratégia, pretende-se que o aluno descubra as outras notas a partir das notas de referéncia. O
conhecimento das notas na 1.2 posi¢&o sera prioritario no primeiro ano. A metodologia proposta no ponto
6.2.5.1% que sugere a introducéo das notas sol (3.2 corda) e ré (4.2 corda), na primeira abordagem, vai ao

encontro desta ideia;

11. A musica de camara beneficia a aprendizagem instrumental:

Entre varios beneficios, a musica de cAmara proporciona ao aluno a oportunidade de comegar a
fazer masica logo nas primeiras aulas, sendo assim um elemento de grande motivagédo. Por outro lado,
a pratica em conjunto exige que o aluno siga o outro musico, aprendendo a realizar dindmicas, agogicas
e a manter um tempo estavel (que ndo oscila consoante as dificuldades técnicas). A aprendizagem de
elementos da partitura, como o ritmo, serd facilitada com a musica de camara. Por fim, o aluno pode
também realizar as suas primeiras audi¢Bes, tocando em conjunto com o professor ou outro aluno,

tornando o primeiro contacto com o publico mais positivo.

Como nota complementar aos critérios apresentados, é importante considerar que dificilmente
o0 aluno assimilaréa todos os conceitos nesta fase e que ndo é esse o objetivo principal. Recorda-se que a
notacao estara a ser pela primeira vez introduzida e que o aluno terd todo um percurso de experiéncia

para assimilar esses elementos. O importante sdo as prioridades estabelecidas na abordagem inicial: se

108 Alinea c), pagina n.° 190.
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o0 aluno desenvolver competéncias auditivas fortes e compreender aquilo que toca, a qualquer altura lIhe
sera facil aprofundar os termos que ddo nome a essas praticas. Analisando a afirmacédo de Gordon'® ja
referida neste trabalho, pode concluir-se que, guando memorizamos material especifico que

compreendemos, dificilmente se apagara da memoria.

5.3.2. Critérios aplicados a livros didaticos

Dos critérios anteriormente enumerados, irdo selecionar-se 0s que se relacionam com a
qualidade e estruturacdo dos materiais didaticos escritos. As mesmas normas servirdo como diretrizes
para a analise dos livros de iniciacdo a guitarra, a ser analisados no 6.° capitulo. Assim, irdo considerar-
se principalmente os seguintes critérios (mantendo a numeracao do ponto anterior):

2. O repertdrio dos alunos de iniciagéo deve conter pecas familiares ao aluno;

3. A introdugdo de texto beneficia a aprendizagem do texto musical;

4. Os exercicios ou pegas propostos deverdo ser bem estruturados, com frases curtas e

com sentido musical;

6. O material didatico devera ser organizado e de facil consulta para o aluno;

7. A partitura ndo deve estar carregada de informacéo;

8. Adequacdo da informacdo ao publico-alvo e sequenciacao dos elementos;

11. A musica de camara beneficia a aprendizagem instrumental.

Na posterior analise, ter-se-d0 em consideracdo tanto as ferramentas didaticas (repertério,
material anexo como gravagdes audio, livro do professor, entre outros) como a metodologia proposta
(como e quando introduzir os contetdos). Serd também tida em conta a atualidade dos livros no &mbito

do panorama atual do ensino da guitarra.

5.3.3. Outras consideracdes gerais acerca da Iniciacdo Musical
Para complementar os pontos anteriores, apresentar-se-d0 outras consideracdes relevantes a ter
em conta no ensino-aprendizagem do instrumento que influenciam a assimilacdo dos elementos de

notacdo no nivel de ensino em quest&o:

12. Na primeira fase de aprendizagem, o professor desempenha um papel crucial, sendo o periodo
em que o aluno esta mais dependente deste:
O guitarrista Richard Provost (1997) explica, nas seguintes palavras, o trabalho exigido na
relacdo professor-aluno, na aprendizagem inicial, destacando a orientacdo continuada por parte do

professor e o estudo diario do aluno:

109 Texto original: “[...] embora sejamos capazes de memorizar material especifico sem compreender o que memorizamos,
depressa o esquecemos.” (Gordon, 2015, p. 19)

101



Sabendo que o papel do professor é sempre importante, esta etapa é a que mais exige do professor.
Partindo do principio de que o aluno tem pouco conhecimento sobre musica, é importante que o
professor tenha uma metodologia clara e bem desenvolvida, concebida para apresentar e desenvolver
material apropriado nas categorias previamente mencionadas. O papel do aluno nesta fase serd praticar
diariamente e seguir as indicacOes do professor. Traduzindo isto em percentagens, a responsabilidade
do professor seria aproximadamente de noventa por cento, e a do aluno de dez por cento. (Provost,
1997, p. 2110);

13. O aluno compreende quando sabe fazer e quando sabe explicar a outros:

Para uma aprendizagem bem-sucedida é necessario deixar o aluno tornar a informacgao sua,
podendo explicita-la com a sua linguagem. Quando consegue explicar o que aprendeu, o aluno sente-se
motivado pois acrescenta um sentido de utilidade a sua aprendizagem. Durante uma aula de Iniciacdo,
lecionada no contexto da PES, pude experienciar esta situagdo, como descrito na pagina n.° 16. A
lecionacdo de aulas de conjunto de dois alunos, por exemplo, podera ter este aspeto como uma vantagem,
pela possibilidade de cooperacéo e de realizacdo de atividades conjuntas. Por outro lado, o aluno aprende
melhor quando a sua autonomia é estimulada. A aula lecionada no contexto da PES ao aluno C, descrita
nas paginas n.” 24 a 26, é um exemplo deste aspeto, uma vez que o aluno aprendeu a digitar a sua peca

sozinho;

14. No seguimento do ponto anterior, pode afirmar-se que a descoberta através da experiéncia
pessoal é o tipo de aprendizagem que apresenta um impacto mais positivo no aluno, e também
mais duradouro, pois desenvolve a motivacao intrinseca:

Os psicologos da educagdo recomendam nédo estruturar o ensino de modo que incentive os alunos a
procurar o elogio dos seus professores, em vez de resolverem problemas por conta propria. Ressaltam
que o interesse da crianga em aprender depende das recompensas intrinsecas que encontram no

contetdo. As criancas ganham confianga quando dominam os problemas e descobrem principios:
aprendem fazendo - como o adulto (Gronlund, 1995). (Craig, 2009, p. 2841)

As criancas aprendem fazendo — como o adulto e, por isso, € necessario dar-lhes tempo para
assimilar os elementos & medida que védo praticando na guitarra, ou seja, quando pdem méaos a obra'*2,
A recompensa positiva sera bem-vinda se fizer o aluno avancar pelos motivos corretos: o progresso na
aprendizagem e o prazer de poder fazer musica. A este respeito, a guitarrista Penny Sewell (1995) utiliza
constantemente a recompensa positiva quando a crianca faz aquilo que esti correto (da fésforos,

guloseimas, etc., como atualmente alguns professores dardo autocolantes coloridos ou outras coisas):

110 Texto original: “While the role of the teacher is always importante, this stage requires the most from teacher. Since the
student has little knowledge of music, it is importante that teacher have a clear well-developed methodology designed to present
and develop appropriate material in the previously mentioned categories. The role of the student is this stage is to practise daily
and follow the teacher’s directions. Translating this into percentages, the teacher’s responsability would be approximately
ninety percent and the student’s, ten percent.”

11 Texto original: “Los psicélogos educativos recomiendan no estructurar la ensefianza de modo que impulse a los alumnos a
buscar el elogio de sus professores en lugar de resolver los problemas por su propia cuenta. Sefialan que el interés del nifio por
el aprendizaje depende de las recompensas intrinsecas que encuentren en la materia. Los nifios adquieren confianza cuando
dominan los problemas y descubren los principios: aprenden haciendo —como el adulto (Gronlund, 1995).”

12 N. a.: A este respeito, aguando da aplicagdo da licdo n.° 1 do método de Aires Pinheiro com alguns alunos, pude verificar o
entusiasmo dessas criangas quando descobriam que a cada imagem apresentada correspondia uma nota musical, assim quando
como descobriram com prontiddo o que era pedido no primeiro exercicio, ao descodificarem os respetivos simbolos.

102



Depois da vénia, a primeira coisa que ensino consiste em saber como segurar na guitarra corretamente.
[...] Quando penso que havera uma chance razoavel de sucesso, pe¢o ao/a pai/mée para ajudar a crianga
a encontrar a prepare position enquanto me viro de costas. [...] Quando me viro para ver o que fizeram,
sou generosa com 0s meus elogios por cada pequena coisa feita corretamente, e ofere¢co um ponto de
fésforo como prémio por cada coisa. Todas as criangas que ja ensinei adoram ganhar fdsforos. Eu
premeio [os alunos] com fosforo por tudo, incluindo o bom comportamento, ja para ndo mencionar ndo
deixar cair o apoio de pé. [...] O préximo jogo que jogamos consiste em construir uma torre com os
meus NESTING POTS. Eu adiciono um pote a torre sempre que ele [0 aluno] tocar a corda 6 com um
bom ataque do dedo polegar, €, quando ele atingir o topo com o décimo pote, eu coloco algo agradavel
dentro do pote do topo. Podera ser um Hula-Hool, uma uva passa, um smartie, 0 autocolante bonito ou
uma pega de fruta fresca. (Sewell, 1995, p. 2113);

15. O tempo de aula rende quando organizado em varias partes, com atividades distintas:

A organizacao da aula em atividades distintas poderé ter efeitos benéficos na aprendizagem dos
alunos, mesmo no caso de as aulas serem lecionadas em grupo. Seréd vantajosa na medida em que 0
aluno trabalha aspetos diversos em pouco tempo, havendo variedade de atividades que mantém a atencédo
e motivacdo da crianca. A este respeito, Sewell (1995) destaca a atengdo necessaria do professor
relativamente as reagdes do aluno durante a aula: “Tento parar a atividade antes de a crian¢a mostrar
sinais de que esta farta, e mudo para uma espécie de jogo musical.” (Sewell, 1995, p. 6!*4). Como foi
sendo referido, sera vantajoso dedicar algum momento, na aula de guitarra, a trabalhar os elementos de
notacao e digitacdo especifica, tanto com o instrumento como sem ele, sendo que esse tempo podera ser
distinguido do trabalho musical das pecas. Podera haver, inclusive, um tema escolhido para os desafios
ou jogos de cada aula, como por exemplo: jogo para trabalhar a localizagdo das notas na pauta e no

brago da guitarra, jogo para trabalhar o ritmo, entre outros.

113 Texto original: “After bowing, the first thing I teach is how to hold the guitar correctly. [...] When I think there is a
reasonable chance of success | ask the parent to help the child find prepare position while I turn my back. [...] When I turn
round to see what they have done | am lavish with my praise for every small thing correctly done, and award a MATCHSTICK
POINT for each one. Every child | have ever taught absolutely adores winning matchsticks. | award matchsticks for everything,
including good behaviour, not to mention not falling off the stool. [...] The next game we play is to build a tower with my
NESTING POTS. | add a pot to the tower every time he plays string 6 with a good thumb stroke, and when he reaches the top
with the tenth pot, | put something nice inside the top one. This can be a Hula-Hoop, a raisin, a Smartie, a pretty sticker or a
piece of fresh fruit.”
114 Texto original: “I try to stop an activity before a child shows signs of having had enough, and change to a musical game of
some sort.”
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5.3.4. Tabela Resumo

No ultimo ponto do presente capitulo, expdem-se, de forma sumaria, as principais ideias
retiradas da revisao e analise da literatura relativa aos ramos especificos da Pedagogia e Psicologia.
Desta forma, apresentam-se diferentes vias de ensino-aprendizagem na iniciacdo instrumental,
juntamente com metodologias e materiais didaticos possiveis. Considera-se que, embora a aprendizagem
sem qualquer recurso a nota¢do possa ter vantagens em criangas muito novas, o fator mais relevante

para o sucesso do método de ensino-aprendizagem serd a metodologia utilizada na introducdo do

material didatico, em concordancia com os critérios definidos anteriormente.

Vias de ensino-aprendizagem dos elementos musicais, numa primeira abordagem

(Iniciagdo Musical)

Aprendizagem de

Aprendizagem através de notagao

o Retirar pecas de
ouvido.

Material didatico:

o MUsicas conhecidas,
mausica populares,
lengalengas;

® Musicas
desconhecidas,
simples, com texto
associado;

¢ Jogos didaticos sobre
a técnica da guitarra
[como propde Sewell
(1995)];

¢ Jogos didaticos sobre
a localizacéo das
notas no
instrumento;

¢ Jogos de
improvisacéo.

canto das musicas, antes da sua
leitura (excetuando-se 0s
exercicios de leitura a primeira
vista);

e Introducdo gradual e faseada
dos elementos;

o Utilizag8o de frases pequenas e
simples na sua construgo;

o Utilizag8o de padrles e
unidades musicais com
significado;

¢ Exercicios de leitura relativa.

Material didatico:

e Musicas conhecidas, musicas
populares, lengalengas;

e MUsicas desconhecidas,
simples, com texto associado;

¢ Jogos didaticos sobre notacdo
musical, digitagdo e
localizacdo das notas na
guitarra.

ouvido
Pauta musical, pentagrama Outros tipos de notagdo simbdlica
Metodologia: Metodologia: Exemplos:
e Imitagdo (audicdo e - g o N e Tablatura e cifral's;
<\, ¢ Audicéo prévia, percussdo e/ou . L. .
observacao); e Simbolos da técnica guitarristica, como

ntmeros das cordas, dedos das méos direita
e esquerda, etc. [método de Pinheiro
(2012)];

e Escritas musicais analdgicas e inventadas.
[ex.: objetos e figuras geométricas (método
de Pinheiro, 2012)];

e Outros simbolos: desenhos, palavras, etc.

Condicoes:

¢ Simbologia pré-concebida, proposta a
crianga;

¢ Simbologia construida juntamente com a
crianca.

Metodologia/ Material didatico:

e Jogos de improvisagdo a partir de notacéo
criada pelos alunos e professores;

¢ Musicas conhecidas, musica populares,
lengalengas;

¢ Musicas desconhecidas, simples, com texto
associado;

e Jogos didaticos sobre a digitacdo da guitarra
e localizagdo das notas no instrumento.

Tabela n.° 9: Vias de ensino-aprendizagem dos elementos musicais, numa primeira abordagem (Iniciacdo Musical).

115 N. a.: A tablatura e a cifra foram a base da aprendizagem do aladde, anterior a guitarra moderna, e estdo atualmente
associadas maioritariamente a misica ndo erudita e ao jazz.
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V1. Ensino da guitarra em Portugal

6.1. Iniciagdo a guitarra em Portugal (histdria e atualidade)

O ensino erudito da guitarra, tal como o conhecemos hoje, desenvolveu-se principalmente a
partir do século XX, com nomes europeus de grande relevo como Francisco Tarrega, Miguel Llobet,
Emilio Pujol, Daniel Fortea e Andrés Segovia, como refere Pinheiro (2010, p. 3). Em Portugal, o
percurso realizado até a oficializacdo do ensino da guitarra, em 1973, foi conturbado, percorrido por
diversos pedagogos e guitarristas que tinham o objetivo comum de desenvolver um ensino de qualidade,
estruturado e também com a possibilidade de obtenc&o de um grau académico. Pifiero Nagy, entrevistado
por Filipa Pinto Ribeiro, descreve a sua situacdo pessoal enquanto aluno, anterior a implementacéo do
ensino da guitarra em Portugal:

[...] a auséncia do ensino académico da guitarra ndo impediu a existéncia de amantes do instrumento,
praticantes e luthiers. Eu proprio, como muitos outros por esse mundo, iniciei o estudo de forma
praticamente autodidacta, o que ndo quer dizer que ignorasse os mestres do passado. Sor, Aguado,

Tarrega, Pujol, entre outros, foram (bem ou mal tratados...) a fonte de trabalho “solitario”. (Entrevista
a José Pifiero Nagy por Filipa Pinto Ribeiro. 1.2 Revista da Guitarra Classica, 2010, p. 11)

Emilio Pujol (1886-1980), guitarrista espanhol acima referido, tera sido um dos primeiros
impulsionadores do ensino da guitarra erudita em Portugal, tendo lecionado o instrumento no
Conservatorio Nacional de Lisboa desde 1947 até 1969, “através de um Curso Especial de Guitarra” —
curso incluido no nivel oficial mas que nao tinha “um caracter regular como o que se convenciona ser
necessario para a realizagdo de um curso conducente a um grau académico” — como refere Pinheiro
(2010, p. 4). Pujol foi professor de muitos dos guitarristas que impulsionaram a criagdo do curso oficial
de guitarra em Portugal, tais como Duarte Costa, Pifiero Nagy, José Lopes e Silva, Manuel Morais, entre
outros. Pinheiro (2010) afirma que, em paralelo, o ensino da guitarra no regime ndo-oficial foi
especialmente decisivo para a divulgacdo da guitarra na sociedade portuguesa, pela sua “cuidada e
organizada estruturag¢do” (p. 3), e abriu certamente caminho para a aceitacdo deste instrumento como
erudito no ensino oficial da musica. O mesmo autor refere o pedagogo José Duarte Costa, aluno de Pujol
a partir de 1947, como um dos principais intervenientes no regime nao-oficial, principalmente através
da composicdo do seu Método de Guitarra (1973) — provavelmente um dos primeiros métodos
portugueses dedicados a guitarra erudita — e também a criacdo das Escolas de Guitarra de Duarte Costa,
a partir de 1953. Para além do professor Pifiero Nagy, Duarte Costa foi também um dos responsaveis
pela abertura do Curso de Guitarra da Academia de Amadores de Musica'’®, em Lisboa em 1967
(Pinheiro, 2010, p. 4). Aquando da criagdo do curso, Pifiero Nagy refere em entrevista:

Claro que ndo foi facil compreender o que o instrumento realmente é. Olhado por um certo meio musical
como algo exdtico, e popularucho por grande parte do puablico pouco informado (diria, inculto), a Gnica

referéncia na altura, alias recorrente, era a Escola de Guitarra Duarte Costa. (Entrevista a José Pifiero
Nagy por Filipa Pinto Ribeiro. 1.2 Revista da Guitarra Classica, 2010, p. 11)

116 N, a.: Ensino privado.
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Na mesma entrevista, acrescenta ainda:

Quando se iniciou o curso na Academia de Amadores de MUsica, partiu-se para uma aventura de um
certo modo arriscada. As caréncias da altura em diversas areas e a total auséncia de vida guitarristica
marcaram esse tempo “herdico”. Que futuro para um instrumento num ambiente culturalmente redutor
e conservador? [...] Criar um ambiente, formar mentalidades e colocar o instrumento no lugar que Ihe
cabe na vida musical parecia uma tarefa gigantesca. Porém a forte convicgao nos principios orientadores
e a vontade inquebrantavel em dignificar o instrumento, fazendo-o respeitavel, abriram perspectivas
que em pouco tempo se transformaram numa dindmica imparavel. (Entrevista a José Pifiero Nagy por
Filipa Pinto Ribeiro. Fonte: 1.2 Revista da Guitarra Classica, 2010, p. 12)

A proposito do 50.° aniversario da criacdo do curso geral de guitarra na Academia de Amadores
de Musica, em entrevista a Pedro Rodrigues no programa de radio Seis Cordas para um Pais Pifiero
Nagy conta em que contexto nasceu este curso de guitarra, projeto que terd tido um grande apoio por
parte do guitarrista Emilio Pujol:

E foi nessa altura, portanto em 67, que se propds a criagdo de um curso estruturado, um curso geral em
5 anos e que foi, de facto, fundamental. Circunstancias permitiram isso também — o prdprio apoio moral
e fisico — porque o maestro Pujol esteve 14 na Academia a assistir a alguns recitais, enfim, audi¢des de
aluno da altura, e foi, portanto, um desenvolvimento que permitiu que se iniciasse durante os primeiros
dois anos uma atividade de divulgagdo extremamente ampla e abrangente. Temos que pensar que
estamos em 67 e 69; em dois anos fizemos perto de 24 concertos: de musica de camara, recitais [a solo],
duos, trios, etc. E, portanto, revelou-se, digamos assim, uma panoramica do que o instrumento poderia

vir a ser em Portugal, e gracas ao apoio da dire¢do da Academia. (Pifiero Nagy em entrevista a Pedro
Rodrigues, 25 mar¢o 2017, minutos 3:23-4:28.)

Apos a criacdo deste primeiro curso de guitarra, que apesar de tudo pertencia ao ensino privado
e ndo era reconhecido, surgiu, pela mao dos professores Lopes e Silva, Manuel Morais e Santiago
Kastner, uma nova intencdo de alargar o curso de guitarra ao ensino oficial. Desta forma, segundo
Correia (2016), o curso da guitarra — denominado de viola dedilhada — tera sido oficializado no ano de
1973, no Conservatério Nacional de Lisboa (p. 43). Na Portaria 294/84 de 17 de maio de 1984, Diario
da Republica n.° 114/1984, Série | é a primeira vez, na legislacdo, que se faz referéncia a Viola

Dedilhada como instrumento que podia ser ministrado pelos cursos gerais e complementares.

6. 2. Literatura didatica para iniciacdo a guitarra

O repertdrio didatico para guitarra erudita, cujo contexto contrasta com a cultura popular — onde
0 instrumento estaria fortemente enraizado —, comegou a ser criado em Portugal a partir de meados do
século XX. Uma das primeiras referéncias sera a obra de Agustin Rebel Fernandez!'” — Novo metodo

118 _ provavelmente escrita “entre 1900 e 1940”, como

elementar e progressivo para guitarra espanhola
refere Mascarenhas (2017). No entanto, o primeiro método para guitarra erudita de um autor portugués
tera sido o de José Duarte Costa (1942), mencionado na secgdo anterior. Com a institucionalizacédo do
ensino da guitarra, em finais do século XX, cada vez mais especificamente direcionada para jovens e

criangas, houve a necessidade de criar ferramentas didaticas adequadas a essa faixa etaria, até ao

17 N. a.: Professor do guitarrista portugués Martinho de Assuncéo, como refere Mascarenhas (2017).
118 N, a.: Obra disponivel na Biblioteca Nacional de Portugal: http://purl.pt/30105.
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momento inexistentes em Portugal. O primeiro autor a dedicar-se a este propdésito tera sido o guitarrista
e professor Paulo Valente Pereira, a partir de 1970 (AVA, 2020), tendo publicado em finais de 2019 o
mais recente método portugués, Iniciacdo a guitarra, em dois volumes. No decorrer da minha
investigacdo, pude contactar com o préprio autor, que descreveu esta obra como uma compilacdo de
todo o conhecimento e experiéncia adquiridos até entdo:

De uma forma resumida, poderei adiantar que os dois caderninhos que ja conhece!® se destinam a um

primeiro despertar para o canto e a leitura musical em relacdo com a guitarra, na faixa etéria dos 7 aos

12 anos. A obra que se segue tem um ambito mais ambicioso em varios aspectos; é o testemunho que

espero deixar aos vindouros, um pouco da minha reflexdo pessoal ao fim de cerca de 50 anos de

leccionagdo: a Iniciacdo vista e vivida como um caminho numa perspectiva mais amadurecida. (Paulo
Valente Pereira, comunicagdo pessoal, out. 11, 2019, disponivel no apéndice n.° 2)

Varios outros autores portugueses tém contribuido, desde entdo, para a expansao da literatura
didatica para a Iniciacdo a Guitarra, estando devidamente referidos no ponto 6. 2. 1.1%°, Para a sua
enumerag&o, serd necessario fazer uma caraterizagdo dos tipos de obras publicadas, organizando-as entre
métodos, manuais, coletaneas e outras composigdes soltas. Segundo o Diciondrio da Lingua Portuguesa

da Porto Editora (2009), entre outros significados:

e apalavra método é definida como:

1. programa que antecipadamente regulara uma sequéncia de operagdes a executar com vista a atingir
certo resultado; 2. maneira ordenada de fazer as coisas; ordem; 3. estratégia; modo de proceder; esforco
para atingir um fim; 4. processo técnico de célculo ou de experimentacéo; 5. sistema educativo ou
conjunto de processos didaticos; 6. obra que contém os principios elementares de uma ciéncia ou arte;
[.--] (p. 1056).

No caso de uma obra didatica impressa, a definicdo mais adequada seré a do ponto n.° 6, sendo
0s pontos n.”* 1 e 5 mais abrangentes, mas também relacionados; Gordon define a palavra
método no contexto educativo: “Em educagéo, a palavra método deve ser usada para descrever
a ordem em que 0s objetivos sequenciais sdo introduzidos num programa para atingir um
objetivo global, uma finalidade. [...] O método refere-se a0 porque ensinamos 0 que
ensinamos e, talvez ainda mais relevante, quando ensinamos.” (Gordon, 2015, p. 45);

e a palavra coleténea é definida como: “1. recolha de excertos de diversos autores, geralmente
subordinada a determinado tema, gé(é)nero ou época; 2. antologia; compilagdo; 3. colecéo
[...]” (p. 378);

e a palavra manual € definida como: “[...] n. m. 1. livro de pequeno formato que contém as
noc¢des de uma ciéncia ou arte; compéndio; sumario; 2. folheto com indicacdes Uteis a utilizagdo

de um mecanismo ou equipamento; livro de instrucdes; [...]” (p. 1019).

19 N, a.: Paulo Valente Pereira refere-se as duas obras publicadas em 2014: Eu, a guitarra e as Notas e o complemento
Iniciacdo em duo de Guitarras.

120 N. a.: Segundo Mascarenhas (2017, p. 3), Paulo Peres tem também contribuido significativamente para este propdsito,
desenvolvendo “um projeto de encomenda, edi¢do e publicagdo de pegas originais para guitarra escritas por compositores
portugueses, numa perspectiva didatica e pedagdgica onde se incluem pegas de Fernando Lapa e Ricardo Abreu, entre outros.”
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Numa primeira fase de aprendizagem, em que o aluno tem pouca autonomia, as obras didaticas
constituem ferramentas indispensaveis, tanto como suportes escritos para o aluno, como guias
organizados dos conteldos para o professor. A oferta didatica devera responder diretamente as
dificuldades de ensino-aprendizagem na iniciac¢do a guitarra, pelo que é fundamental analisar as referidas

obras a luz dos critérios definidos no ponto 5.3.

6.2.1. Lista de obras didaticas para iniciacao a guitarra em Portugal

Da seguinte literatura didatica composta para a guitarra, faz-se a distin¢do entre métodos,

manuais, composi¢des originais e coletaneas.

a) Métodos portugueses (a partir de meados do século XX):
Método de guitarra (1973)!?* de Duarte Costa;
Guitarra Méagica — volume 1 (1979) de Eurico Cebolo;

Iniciacdo & guitarra (2012) de Aires Pinheiro;

> v e

Eu, a guitarra e as Notas e Iniciacdo em duo de Guitarras (complemento) (2014) de Paulo

Valente Pereira;

o

Elemento e gesto (vol.1) (2017) de Eurico Pereira;
6. Iniciacdo a guitarra (\Vol. I e 1) (2019) de Paulo Valente Pereira;
7. Elemento e gesto (vol.1) (2.2 ed.) (2020) de Eurico Pereira.

b) Manuais:

8. Onde fica o sol na guitarra (1997) de Jodo Pedro Duarte;

9. Manual Didatico de Guitarra Classica (2013) de Adolfo Carlos Mendes;

10. Manual de Guitarra Classica (2017) de Jodo Resende (dissertacdo de Mestrado).

c) Composigdes originas ou coletédneas para a iniciagdo a guitarra, publicadas em Portugal:
11. Oito estudos para a Iniciacdo a Guitarra Classica (1972) de José Lopes e Silva;

12. Toca comigo! (duos para inicia¢éo) (1992) de Paulo Galvéo;

13. PIMA — 20 pecas de iniciacdo a guitarra (2010) de Davide Domingues Amaral;

14. O meio tom para guitarra (2012) de Paulo Bastos;

15. Pequenas Histérias de uma Guitarra (2015) de Paulo Bastos!?;

16. Mdsicas para adivinhar (ndo editado) — Aires Pinheiro.

121 N. a.: Néo se conhece com certeza a data da primeira edigio, tal como afirma Pinheiro: “Segundo o autor esta obra foi
iniciada em 1942. Ndo existem registos da data da primeira edi¢do, no entanto sabemos que o prologo de Narciso Yepes para
esta obra data de 12 de Abril de 1949 e existe uma edi¢do do Método Preliminar datada de 1959 bem como uma encadernagdo
dos trés primeiros livros de 1960, podemos deduzir que a obra terd sido editada na década de 50.” (2010, p. 49)

122 N. a.: O autor descreve esta obra sucintamente: «As "Pequenas Historias de uma Guitarra" sdo um conjunto de pecas na
linha de muitas outras "Pequenas Historias" para varios instrumentos. Sao pegas de primeiro ciclo, pe¢as curtas, faceis e cada
uma com um titulo sugestivo que pode desencadear entre aluno e professor a criagdo de uma histéria. Na verdade, os titulos e
ambientes propostos sdo o0 ponto de partida para a aprendizagem de cada peca e para a eventual constru¢do de uma histéria
sugerida pelo titulo.» (comunicagdo pessoal, Paulo Bastos, 26 setembro 2019)
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Escolheu-se realizar a anélise de todos os métodos e manuais referidos, a excecao das obras de
Duarte Costa e de Eurico Cebolo — por néo terem sido especialmente concebidas para criancgas e pela
limitacdo de extensdo da presente investigacdo — e das obras mais recentes de Paulo Valente Pereira e
de Eurico Pereira (2.2 edicdo)!?. Serdo ainda analisadas trés obras estrangeiras: Mes debuts a la guitare
(2001) de Francis Kleynjans e Basic Pieces (1996) de Juan Muro (as principais obras estrangeiras
utilizadas e conhecidas em Portugal, segundo os resultados dos questionarios) e Zbirka Kompozicija za
Gitaru'* (1980) de Vjekoslav Andreé, obra pertinente para a problematica abordada. As restantes

composicBes foram enumeradas para efeitos de inventario.

6.2.2. Analise de métodos portugueses

6.2.2.1. Iniciacdo a guitarra (2012) de Aires Pinheiro

O método de Aires Pinheiro é constituido por um conjunto de 25 li¢gBes para a iniciacdo a guitarra
originalmente concebidas pelo autor como ferramenta para um ano letivo e, posteriormente, para dois
ou trés anos do Curso de Iniciagdo Musical, em complemento com outro material didatico (A. Pinheiro,
em comunicacdo pessoal'?®). Na sua obra, o autor apresenta uma metodologia especificamente
direcionada para os alunos de guitarra que ndo sabem ou estdo a comecar a aprender a ler e escrever

(tendo sido, alias, a motivagdo para a sua escrita, como confessou o autor em comunicagdo pessoal'%).

a) Metodologia e organizagdo de contetidos

A originalidade deste método atribui-se pela proposta de uma simbologia alternativa a pauta
musical, nas 12 primeiras licGes. A principal inovacao refere-se a substituicdo do nome e registo de cada
nota por uma figura, dentro de uma forma geométrica, bem como a digitacdo da méao direita (em que se
substitui as letras por outros sinais). Os restantes elementos de notacéo e digitagdo correspondem a
escrita convencional, sendo, no entanto, introduzidos progressivamente e cumulativamente e com etapas
preparatérias, como é o caso do ritmo. O aluno comeca por trabalhar todas as cordas soltas, em
exercicios com os simbolos da digitacdo convencional, a qual se vdo adicionando, cumulativamente,
outros elementos como os simbolos da méo direita, o ritmo e os simbolos da m&o esquerda,
aproximando-se progressivamente da notacdo convencional. O aluno aprende as notas na guitarra
principalmente através da digitacdo guitarristica, apresentando alguma semelhanga com a leitura com
tablatura. Desta forma, o autor confere prioridade a aprendizagem prética no instrumento, pretendendo-

se que 0 nome das notas va sendo assimilado progressivamente, atraves da repeti¢do, canto com nome

123 N. a.: Ambas as obras foram publicadas ja numa fase avancada da investigacdo, pelo que néo foi possivel incluir a sua
analise. As obras encontravam-se disponivel, até a data de publicacdo desta investigacdo, em: https://www.editions-
ava.com/en/inicia%C3%A7%C3%A30-%C3%A0-quitarra-voli-e-ii e https://www.elementoegesto.com/lojas, respetivamente.
124 Traducdo livre: Coletanea de Musica para Guitarra da ex-Jugoslavia.

125 Ver entrevista em apéndice n.° 2.

126 \/er entrevista em apéndice n.° 2.
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das notas, consulta dos esquemas com figuras e preenchimento da digitacdo. Segue-se uma tabela
ordenada com os elementos musicais, notas musicais introduzidas nos exercicios praticos e licdes em

gue cada um destes elementos € introduzido.

Notas musicais Licdo em que 0s
Elementos musicais introduzidas na pratica da | elementos sdo
guitarra introduzidos
S,lmbolos das cordas; nomes das notas das cordas soltas; Notas das cordas soltas Licio no 1
simbolo do dedo polegar;
Todos os simbolos dos dedos da mo direita; - Licdon. 2
Ritmo (seminima e minima); - Licdon.3
Simbolos dos dedos da mao esquerda; registos grave, médio e . e o
agudo; conceito de 1.2 posicéo; Nota mi @) Licdon°4
Compasso 4/4; Nota fa (4) Licdo n.°5
Barra final; Notas si e d6 (5) Licdon.’ 6
- Nota 14 3) Licdon.7
Barra de repeticdo; Ritmo (pausas de seminima e de minima); | Nota d6 (2) Licdon.°8
- Nota ré (2) Licdon.9
- Notas fa e sol (1) Licdo n. 10
- Notas sol e 4 (6) Licdon.0 11
Clave de sol, p.entagrama, notas naturais entre mi (6) e sol (1) i Licdo n.° 13
no pentagrama;
Escrita a 2 vozes (simultaneas); Ritmo (minima com ponto); - Licdo n.° 14
Dedo n.° 4 da m&o esquerda; conceito de posic¢éo contraida; - Licdo n.° 15
Ritmo (colcheia — divisdo simples); - Licdo n.’ 16
Ritmo (colcheia e seminima com ponto — divisdo composta); Licio n.o
. - N S - icdon.° 18
compasso 6/8; conceito de divises bindria e ternéria;
Ritmo (pau§as de colcheia, seminima com ponto e minima i Licio n.° 20
com ponto);
Sustenido; notas com sustenido entre fa# (6) e sol# (1) no Notas sol# (3), d6# e ré# Licio no21
pentagrama, ¢ )
Notas fa# e sol# (6), do#
- (), rétte fa# (), fatt e Licdo n.° 22
sol# (1)
] ] Notas mi b (1), ré b (2), si o
Bemol; notas com bemol entre sol b (6) e sol b (1); b (3, sib (3, sol b (6) Ligdo n. 23
Bequadro. - Licdo n. 25

Tabela n.° 10: Enumeragéo ordenada dos elementos musicais introduzidos no método Iniciacéo a guitarra de Aires
Pinheiro (2012).

A semelhanca da coletanea de Andreé (1980), e como se refere no critério n.° 8, as primeiras
notas pisadas sdo na 4.2 corda, com os dedos n. 2 e 3, permitindo uma posic¢ao neutra e estavel do pulso
esquerdo. As restantes notas sdo apresentadas em expansao para o registo grave e para o registo agudo.
Tal como se pretende nos primeiros anos da Iniciagdo a guitarra, 0 método de Pinheiro (2012) propde
exercicios de conhecimento e consolidagdo da 1.2 posicdo, apresentando as notas dentro do primeiro
quadruplo da guitarra. Ainda no que se refere a prioridade de introdugdo dos elementos, pode indicar-se
que, embora o ritmo ndo seja tido em conta nas duas primeiras licdes (0 que contraria a ideia do critério
n.° 8), o autor prop8e exercicios curtos e com uma quadratura intuitiva, tanto pela composi¢cdo em si
como pela organizacéo gréafica, pretendendo uma familiarizagdo com os simbolos das cordas e da méao

direita. Por outro lado, o ritmo, inserido a partir da licdo n.° 3, acaba por ter primazia sobre as notas no
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pentagrama, embora as figuras de colcheia e respetiva pausa pudessem ser facilmente introduzidas antes
da licdo n.° 13. No que se refere a adequacdo da metodologia ao publico-alvo, abordado no critério n.°
8, 0 método é rico em referéncias familiares do quotidiano infantil (figuras familiares, mneménicas,
etc.), que o tornam acessivel e atrativo aos olhos das criancas, tal como aponta Paulo Vaz de Carvalho

no prefacio do livro:

[o método] usa imagens atraentes, da vida ou da geometria, recentemente aprendida[s] pelas criancas,
como artimanha para a memoria; [...] Este roteiro deixa que os dedos aprendam em ritmos ad libitum
[sic], usa comparagBes que as criancas entendem e recordardo — como “a baliza do polegar, o guarda
redes, Tch a significar a pausa”, etc. [-], deixa o aluno arrancar com 0 som que organizara mais tarde,
em conceitos de intervalo, altura, escala e por ai adiante, nas aulas de formagdo musical. (P. V.
Carvalho, em Pinheiro, 2012, p. 3)

Por fim, deve referir-se que o método de Pinheiro (2012), apesar de propor a notagdo desde o
inicio da aprendizagem, prima pela importancia dada a aprendizagem sensorial, tal como se defende no
critério n.° 1: em todos o0s exercicios, é proposta a pratica do canto, percussao e entoacao do ritmo (com
silabas) antes de tocar e em simultaneo, assumindo-se esta abordagem como complemento indispensavel

a pratica da guitarra;

b) Constituicdo do método (composigdes)

O método de Pinheiro é integralmente constituido por composicdes originais: pegas e exercicios
técnicos. Por um lado, as composi¢Bes sdo simples, escritas em quadratura ritmica (geralmente
utilizando padrdes que permitem uma melhor memorizacdo e aprendizagem) e de dificuldade
progressiva, como se sugere no critério n.° 4. Por outro lado, & medida que a dificuldade aumenta, a ndo
familiaridade das pecas pode abrandar o processo de aprendizagem, uma vez que o aluno tem que
descodificar continuamente a notagéo que lhe é proposta, com cada vez mais elementos??’.

No que se refere ao funcionamento da linguagem tonal, a presenca da tonalidade e a distin¢do
entre melodia e acompanhamento destacam-se mais na segunda metade do método, dada a maior
complexidade das pegas e conhecimento das notas por parte do aluno. Em alguns dos primeiros
exercicios é dificil reconhecer uma linha meléddica para o aluno cantar, uma vez que ha diversidade de
registos numa mesma frase, apesar de o autor sugerir que o aluno cante e toque em simultaneo?? (no
entanto as composi¢des apresentam algumas carateristicas tonais — movimentos cadenciais do baixo,
por exemplo). Nas primeiras pecas, a adi¢do de texto ou de um acompanhamento harmonico por parte
do professor, por exemplo, poderia enriquecer estes exercicios, clarificando os conceitos de melodia (ou
voz principal, no caso de lengalenga), acompanhamento e tonalidade/modalidade. A partir da introdugéo
da mdo esquerda, ha diversos exercicios com melodias criadas no registo grave, como € o caso da li¢do

n.° 5a em que se pode reconhecer claramente uma melodia com 3 notas, na 4.2 corda'?®. Considera-se

127'N. a.: A falta de composicdes familiares ao aluno tera sido um dos motivos pelos quais Aires Pinheiro tera decidido
complementar o seu método, a partir da licdo n.° 15, com um conjunto de musicas tradicionais, pratica que esta de acordo com
o critério n.% 2.

128 N, a.: O autor ndo deixou, também, claro se o aluno deve cantar com o0 nome das notas ou ad libitum.

129 N. a.: Pude comprovar, na minha prética docente, que quando apliquei parte do método de Pinheiro (2012) a iniciagdo a
guitarra, os alunos demonstravam mais entusiasmo em tocar os exercicios em que reconheciam uma melodia e com os quais se
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que, a partir da licdo n.° 13, as composi¢Oes apresentam um maior interesse melddico e harmonico,
estando as texturas de melodia e acompanhamento clarificadas, provavelmente pela introducédo da pauta
musical.

No que se refere a escrita a uma ou mais vozes, Pinheiro opta por alternar composi¢des
melddicas (com uma Unica voz cantavel, como a li¢do n.° 5a), com composi¢des harmonicas, que sdo a
maioria (com a mistura de registos e varias vozes, apesar de nunca haver notas tocadas em simultaneo).
O autor introduz o conceito de escrita a duas vozes apenas na licdo n.° 14, apesar de haver vérias
composicBes harmédnicas anteriormente. Neste caso, compreende-se que, pelo facto de esse exercicio
estar escrito no pentagrama, ao contrario dos anteriores, seja possivel demonstrar a sobreposicéo de duas
vozes, 0 que era impossivel através da notacdo anterior. A importancia da metodologia de Pinheiro
prende-se, uma vez mais, pela abordagem sensorial que propGe: “O aluno deve perceber e executar o
exercicio pensando em duas vozes simultaneas. O professor deve cantar os baixos e o aluno a melodia
trocando de vozes de seguida” (Pinheiro, 2012, p. 46). Este trabalho prévio com o professor, sem 0
instrumento, promove a distingdo entre monodia e polifonia através da propria experiéncia. Ao nivel da
notacdo, elementos como a dire¢do das hastes, utilizacdo dos dedos médio e indicador para a voz
superior e dedo polegar para a voz inferior, diferenga acentuada de registo entre as vozes e sobreposi¢ao
de vozes (notas curtas sobrepostas a uma nota longa) podem também clarificar o conceito de duas vozes.
A sugestdo de Pinheiro poderia ser aplicada a outras pecas do método, mesmo em anteriores: 0 aluno
pode aprender a diferenciar uma voz superior de uma inferior (melodia/acompanhamento, por exemplo)
cantando-as em separado (exemplo: ligdo n.° 10a — mistura entre melodia e baixo harmdnico).

No que se refere a introduc&o da tonalidade — que constitui um elemento familiar que beneficia
a aprendizagem — pode referir-se que a tonalidade de la menos é a mais comum, uma vez gque a maioria
das pecas utiliza 0 movimento cadencial das cordas mi (6) e 14 (5), desde o inicio do método. Para além
de la menor, é também frequentemente usada a tonalidade de dé maior, principalmente a partir da licdo
n.° 13. Na ligdo n.° 22, ap6s a introducdo dos sustenidos, o autor introduz as tonalidades de L& maior
(onde explora 0 movimento cromatico) e Mi Maior (que beneficia das cordas graves soltas da guitarra)
e, nas licBes n.” 23 e 24, estdo presentes as tonalidades de sol menor e sib Maior (a primeira licdo com
ritmo de valsa e a segunda com escrita polifonica, ambas com uma melodia facilmente cantavel).
Finalmente, a peca n.° 25, constituida por dois exercicios técnicos, € fortemente marcada pelo uso do
movimento cromatico, passando por todas as cordas.

Por fim, como foi referido, o autor propde também pegas que sdo assumidamente exercicios
técnicos, como por exemplo a licdo n.° 12a (uma sequéncia padréo para a mao esquerda, em todas as
cordas), a licdo n.° 12b (a escala de D6 Maior em uma oitava), as licbes n.”* 8b e 9b (exercicio para

trabalhar as pausas). Em algumas li¢Ges, 0 autor propde exercicios muito curtos para serem trabalhados,

sentiam mais confortaveis a cantar (melodias com notas adjacentes e sem mudangas de registos). O exercicio b da licdo n.° 5
teve menos recetividade do que o exercicio a da mesma licdo, em que havia uma melodia reconhecivel em todo o exercicio.
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com pormenor, 0s novos elementos inseridos nessa licdo, metodologia que segue o critério n.° 9 (fig.
n. 29).

b < x X X %X X b X X X x X X
(el (e (el el (e) (4 (4 (a4 {6 {6
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Figura n.° 29: Exercicio para trabalhas as pausas de seminima e minima e as notas fa e sol, da sexta corda.
Fonte: AVA Editions (2012).

c¢) Introducéo dos elementos de notagédo de pentagrama

e Objetos/desenhos substituem as notas no pentagrama
Ao longo do método, numa primeira abordagem, as notas sdo associadas a objetos/desenhos,
cuja primeira silaba equivale ao seu nome, substituindo o pentagrama:
e mi (microfone);
e si (sino);
e sol (sol);

o ré(régua);

e 14 (lapis);
e fa(faca);
e d6 (domino).

A figura n.° 30 apresenta a correspondéncia entre a notacdo convencional relativa as cordas

soltas e a simbologia adotada pelo autor (objeto para a nota e forma geométrica para o registo).
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Figura n.® 30: Licao n.° 1 (excerto) do método Iniciacdo a guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA Editions (2012).

Para introduzir o registo da guitarra, o autor apresenta 3 grupos, associando-os a uma
determinada forma geométrica: sons graves (imagem dentro de um retdngulo), sons médios (imagem

sem estar rodeada) e sons agudos (imagem dentro de um tridngulo) (fig. n.° 31). Esta informac&o sera
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atil, nesta fase, principalmente para que os alunos entendam a diferenca entre notas com nomes iguais

e em registos e sitios diferentes na guitarra (ex.: mi (1) e mi (6)).

- As imagens dentro de tridngulos representam sons agudos.

Exemplo:

g

Figura n.° 31: Licdo n.° 1 (excerto) do método Iniciacdo a guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA Editions (2012).

As diferentes notas séo apresentadas progressivamente, comegando pelas cordas soltas, como ja
foi descrito anteriormente na tabela n.° 10. A utilizacdo de imagens familiares, que se enquadra no
critério n.° 8, motiva o aluno a identificar-se com a informacao dada e a querer descobrir as notas por si
a partir dessas figuras. No entanto, esta estratégia de associa¢do surge nos exercicios apenas quando séo
introduzidas novas notas, como complemento ou mnemaonica, e ndo como texto musical a descodificar.
Antes da introdugdo do pentagrama, a leitura é realizada essencialmente através da digitagdo guitarristica

e das figuras ritmicas.

e Figuras ritmicas

As figuras ritmicas sdo introduzidas nos exercicios sem o pentagrama, sendo, juntamente com
a digitacdo guitarristica, o suporte para as primeiras leituras. A ordem com que as figuras surgem a longo
do método esta descrita na tabela n.° 10 e também brevemente comentada. No que se refere a
metodologia, todas as figuras ritmicas sdo introduzidas de trés formas distintas e complementares:
através de um elemento visual, em que cada coluna ou traco desenhado representa uma unidade de tempo
(fig. n.° 32); através da associacdo de silabas a cada figura (tabela n.° 11) e da sua entoacdo e percussdo
corporal. Na introducdo das pausas é estabelecida uma correspondéncia com as figuras de mesma

duracdo, havendo a associac¢do de imagens que representam siléncio e som (fig. n.° 33).
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Figura n.° 32: Utilizag8o de colunas que representam a unidade de tempo, neste caso, a seminima. Licdo n.° 3
(exercicio a) do método Iniciacdo a guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA Editions (2012).
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Figura ritmica Silaba associada Silaba(s) associada(s) a pausa respetiva
Seminima ta tch

Minima t4-4 tch tch

Minima com ponto - tchia-chia-chid (“som sibilante™)

Duas colcheias (divisdo simples) ti-ti (uma pausa) pé (“som seco com os 1abios™)
Trés colcheias (divisdo composta) | ti-ti-ti -

Seminima com ponto pam tchia (“som sibilante™)

Tabela n.° 11: Lista das figuras ritmicas e respetivas pausas introduzidas no método Iniciacdo a guitarra (2012) com a
silaba correspondente.

Figura n.° 33: Introducdo das pausas de seminima e minima. Li¢do n.° 8 (excerto) do método Iniciagéo a guitarra de
Aires Pinheiro. Fonte: AVA Editions (2012).

A metodologia proposta por Pinheiro (2012) confere prioridade a assimilagdo sensorial,
procurando fazer uma ligacdo faseada entre a pratica e a notacdo simbdlica: em primeiro lugar, o trabalho
é sem o instrumento, que é integrado apenas quando os elementos estdo assimilados; numa segunda fase,
as figuras sdo adicionadas as colunas [licdo n.° 3, exercicio b)] e, numa terceira fase, sdo retiradas as
colunas, prevalecendo apenas as figuras ritmicas [ligdo n.° 3, exercicio b”)]. Em todo o trabalho ritmico,
0 autor pretende que a experimentacdo e a assimilagdo sensorial precedam a exposi¢do da notacdo

escrita, tal como é defendido no critérion.° 1.

e Compassos, barras e divisao ritmica

Os compassos introduzidos no método s&o quaternario (4/4), ternério (3/4) e binario (2/2, 2/4 e
6/8), segundo a simbologia convencional. O conceito de compasso ndo é introduzido logo nas primeiras
licbes, mas a organizagéo das figuras ritmicas pressupde uma escrita em quadratura, que sugere ao aluno
essa estrutura. Nas restantes licBes, a percusséo do ritmo, com os respetivos tempos fortes, desenvolvera
a assimilagdo dos diferentes tipos de compasso, ainda que alguns possam ndo ser explicados ao aluno.
De um ponto de vista grafico, na licdo n.° 5, em que o conceito de compasso € introduzido, as barras de
compasso sdo substituidas por ligaduras que agrupam as figuras de 4 em 4 tempos (fig. n.° 34). Neste
caso concreto, talvez a introducdo das barras de compasso fosse tdo acessivel a crianga como as ligaduras
apresentadas e, por isso, esta op¢ao podera ser desnecessaria. Para além disso, a ligadura assumira uma

funcdo que a partida ndo tem, na notacdo musical convencional, o que podera criar confusdo no aluno.
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Figuran.° 34: Licao n.° 5 (excerto) do método Iniciacdo a guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA Editions (2012).

Para introduzir o conceito de divisdo ritmica, o autor sugere duas carateristicas que diferenciam
a divisdo binaria/simples da divisdo ternaria/composta — 0 “carater pendular” e 0 “carater circular”
(Pinheiro, 2012, p. 58), respetivamente —, estratégia que se destaca por conferir uma visdo muito grafica
destes conceitos. A representacéo grafica dos tempos e sua divisdo através de colunas auxilia, mais uma
vez, & compreensdo do cardter métrico da musica (fig. n.° 35). Desta forma, a introducéo tedrica e visual

destes elementos complementa-se com 0s interessantes conceitos de pendular e circular, que professor
e aluno podem experimentar e compreender sensorialmente.
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Figura n.° 35: Licao n.° 18 (excerto) do método Iniciacdo a guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA Editions (2012).

e Introducgdo das notas na pauta (pentagrama)

Na licdo n.° 13 é apresentada a pauta, pela primeira vez, através de um sistema de exclusdo por
partes, apresentado na figura n.° 36.

- As notas serdo divididas em notas dentro da pauta musical ¥

e notas fora da pauta musical ===
£ E i i

- Dentro de cada um destes grupos temos as notas nas linhas —‘/

e as notas nos espagos /

- No caso das notas situadas fora da pauta musical _» : — temos as notas

.

abaixo da pauta musical E e as notas acima da pauta musical Eé

t

Figura n.° 36: Licao n.° 13 (excerto) do método Iniciacdo a guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA Editions (2012).
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A licdo prossegue com um esquema de conversdo entre os elementos trabalhados (digitacéo,
objetos e figuras geomeétricas) — que inicialmente simbolizavam as notas — e 0 pentagrama, tal como
apresenta a figura n.° 37. As notas introduzidas sao as do primeiro quadruplo do brago da guitarra. Nos
exercicios a) e b) da licdo n.° 13, bem como em todas as licGes seguintes, o aluno deve preencher a

digitacdo pedida (nimero da corda e nimero do dedo), sem a simbologia dos objetos até entdo utilizada.

— | | | | g
- CAa \ | | & | “ |
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Figura n.° 37: Converséo da simbologia proposta pelo autor para a pauta musical. Secgiio referente a notas “dentro da
pauta musical”, “abaixo da pauta musical” e “nos espacos”. Li¢iio n.° 13 (excerto) do método Iniciacdo a guitarra de
Aires Pinheiro. Fonte: AVA Editions (2012).

Considero que o sistema de exclusdo por partes e 0s esquemas de conversdo (fig. n.° 37)
funcionardo como uma sistematizacéo de conceitos e explicacéo do funcionamento da pauta, e ndo como
estratégia imediata para que os alunos comecem a ler nessa mesma licdo, uma vez que sao apresentadas
todas as notas musicais em simultaneo. O sistema de exclusdo de partes podera ajudar a clarificar a
construgdo da pauta, mas a digitacdo dos dedos da méo esquerda e das cordas, que se mantém desde as
primeiras ligdes, serd o principal pilar na descodificacdo da pauta musical: numa primeira fase, o aluno
quase que exclusivamente lera as notas através da digitacdo (tal como uma tablatura), mas, pouco a
pouco, comecara a associa-la a nota na pauta. A licdo n.° 13 pode caraterizar-se, assim, como uma fonte
de informag&o organizada que o aluno pode consultar recorrentemente, um dos aspetos defendidos no

critério n.% 6.

e AlteracOes

O autor introduz as alteragdes (sustenido, bemol e bequadro) explicitando a agdo motora que é
realizada do instrumento, ndo se referindo ao conceito de meio-tom (0 que pode ndo se considerar
prioritario nesta fase). Para explicar a agdo do sustenido e do bemol, o autor recorre a uma mnemonica
que relaciona as casas do braco da guitarra com uma casa (fig. n.° 38), um elemento que é familiar a
crianga; posteriormente, a alteracdo é associada ao objeto que simboliza a nota (fig. n.° 39) (uma vez
mais, esta sec¢do serve apenas para consulta do aluno e suporte para 0s exercicios posteriores). Quando
ha notas ja alteradas no compasso, portanto que nao precisam da alteracdo, o autor coloca uma seta nas

mesmas para relembrar o aluno (fig. n.° 40).
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Figura n.° 38: Licdo n.° 21 (excerto) do método Iniciacdo a guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA Editions (2012).
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Figura n.® 39: Licdo n.° 21 (excerto) do método Iniciacdo a Figura n.° 40: Lic&o n.° 24 (excerto) do método
guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA Editions (2012). Iniciacdo a guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA

Editions (2012).

d) Elementos especificos da técnica da guitarra

Tal como ja foi sendo referido, os simbolos da digitagdo da guitarra desempenham um papel
muito importante na pedagogia deste método, uma vez que sao estes que permitem ao aluno comecar a
tocar sem recurso ao pentagrama. A imediata localizagdo da nota no brago da guitarra (através do nimero
da corda e dos simbolos dos dedos) confere a esta metodologia uma eficacia semelhante a utilizada na
tablatura. No fundo, o autor prioriza a préatica da guitarra e funcionamento técnico do instrumento (sem
esquecer a assimilacdo do ritmo e das estruturas tonais, através da percussao e do canto), escolhendo
para isso uma linguagem simbdlica mais intuitiva do que a do pentagrama. Apo6s 13 licdes, o aluno ja
tera trabalhado aspetos basicos da técnica da guitarra que Ihe permitem nesse momento comegar a ler
através do pentagrama. Todos os elementos da digitacdo sdo apresentados segundo a simbologia
convencional, & exce¢do dos dedos da mé&o direita. Tal como se verifica na tabela n.® 10, s&o introduzidos
na seguinte ordem: simbolos das cordas soltas, simbolos dos dedos da mao direita e simbolos dos dedos

da méo esquerda.

e Simbologia e Técnica da méo esquerda

A introducdo da mao esquerda destaca-se pela originalidade com que propde o posicionamento
no brago: o polegar da méo esquerda esté identificado com uma cara sorridente, sugerindo o autor que
o professor desenhe 0 boneco no polegar esquerdo do aluno. O autor da também a seguinte indicacao:
“Na parte traseira do brago da Guitarra, o professor devera desenhar uma delimitagd0 para encaixar o
dedo polegar a qual chamara Baliza. [...] Desta forma o aluno sabera sempre onde colocar o polegar
(guarda-redes)” (Pinheiro, 2012, ligdo n.° 4, p. 18). Nesta mesma li¢do, é ainda definido o conceito de
posicédo (um dedo para cada casa), sendo que o aluno trabalhara todo o método na primeira posi¢do. O
dedo 4 € introduzido na licdo n.° 15, numa posicao de contracdo, ocupando a casa n.° 3, local assinalado

na partitura pelo simbolo (I11). A préatica de utilizar este dedo em contracdo j& era adotada pelos
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compositores cléssicos, que usavam uma posi¢ao em contracdo da méo esquerda (3.° dedo para as cordas
graves e 4.° dedo para as cordas agudas no caso de musica com mais de uma voz). Para as criangas, que

tém maos pequenas, esta € uma pratica vantajosa que deve ser aplicada sempre que possivel.

e Simbologia e Técnica da mao direita
O dedo polegar é o primeiro dedo a ser introduzido de forma sistemética e consciente, na licdo
n.° 1, com o simbolo X, enquanto o autor sugere que os outros dedos sejam usado segundo o “critério
do aluno” — o que facilita a atencéo na alternancia das cordas e permite a exploragéo da guitarra. Na
licdo n.° 2, é entdo introduzida a simbologia relativa aos dedos da méo direita, representada na figura n.°
41,

X = Polegar — p

Indicador @——» i
= Médio —> m

0 = Anelar —_ a

Figuran.® 41: Licao n.° 2 (excerto) do método Iniciacdo a guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA Editions (2012).

A par com as cordas soltas, os simbolos e técnica da méo direita sdo os primeiros elementos a
ser trabalhados em diversas combinagdes. Enquanto outros métodos se focam na alternancia m-i nas
primeiras ligdes, Pinheiro (2012) opta por trabalhar todos os dedos. N&o obstante, verifica-se que
convengOes da técnica guitarristica como o uso do dedo polegar preferencialmente nas cordas graves e

alternancia entre médio e indicador nas cordas agudas sdo frequentemente usadas (fig. n.° 42).
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Figura n.° 42: Licdo n.° 3 (excerto) do método Iniciacdo a guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA Editions
(2012).

As técnicas de arpejo ndo sdo abordadas, mas séo antes preferidas texturas como melodias em
registos distintos (fig. n.° 43) ou melodia e acompanhamento (fig. n.° 44). O dedo anelar €, muitas vezes,

usado para evitar cruzamento de dedos (uma opc¢ao valida que, apesar de evitar uma dificuldade técnica,
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promove o trabalho de um dedo comummente menos usado nos primeiros anos). No método, ndo ha

referéncia ao tipo de ataque (com ou sem apoio), sendo este deixado ao critério do professor.
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Figuran. 44: Licdo n.° 14 (excerto) do método Iniciacéo

Figura n.° 43: Lig8o n.° 18 (excerto) do método Iniciagdo
a guitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA Editions (2012).

aguitarra de Aires Pinheiro. Fonte: AVA Editions (2012).

A simbologia da mao direita é utilizada em todo o método, ndo havendo conversdo para a
digitacdo tradicional que utiliza letras. Pode considerar-se uma alternativa plausivel relativa a
convencional, pela logicidade e semelhanca no que respeita & disposi¢do dos dedos da mao direita (0
indicador, sendo o primeiro dedo, é representado com 1 ponto; o médio, sendo o segundo dedo, é
representado com 2 pontos, etc.). Apesar disso, a conversao tera sempre que ser feita posteriormente, no
momento de tocar repertdrio exterior ao método, pelo que, no caso dos alunos que ja saibam ler, ndo
consideraria necesséria a aplicagdo desta grafia alternativa. Esta simbologia tem semelhangas com a
usada nos paises germanicos, como apresenta Paulo Valente Pereira (2014) no seu método (fig. n.° 45).
Tem também semelhancas com a simbologia usada pelo francés Napoleon Coste (1805-1883), como se
pode observar na sua obra 25 Etuden fur die Gitarre (1921) (figs. n.> 46 e 47).

2 - A mao direita

2.1 - Os dedos®
Paises latinos Paises germanicos
Polegar - p e +
Indicador - i -
Médio — m -
Anelar -— a -

Figura n.° 45: Excerto da 3.2 pagina do método Eu, a Guitarra e as notas, de Paulo Valente Pereira.
Fonte: AVA Editions (2014).
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Figura n.° 46: Legenda da simbologia usada por Napoleon Coste relativa a digitagdo da obra 25 Ettiden fur Gitarre
(digitacdo da mao direita destacada). Fonte: Coste, N. (1921).
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Figura n.° 47: Simbologia convencional relativa a mao direita em associagdo com a simbologia utilizada
por Napoleon Coste.

e) Consideracdes gerais sobre o método:
A eficacia deste método na introducdo da partitura prende-se, na minha opinido, com alguns
aspetos essenciais que passo a enumerar:

e O aluno ja tem alguma autonomia no instrumento no primeiro contacto com o pentagrama.
Todas as notas do primeiro quadruplo da guitarra sdo apresentadas até a licdo n.° 13 e, portanto,
aquando da introducédo da pauta musical, o aluno ja sabera localiza-las no instrumento;

e Os varios elementos da pauta foram introduzidos progressivamente até metade do livro —
digitacdo, ritmo, compasso — e a pauta ndo é uma auténtica novidade quando é apresentada na
licdo n.° 13;

e O preenchimento da digitacdo em cada li¢do apds a introducéo do pentagrama obriga o aluno a
descodificar as notas na pauta e a relacionar a pratica (que ja conhece) com o novo simbolo.
Para além disso, este preenchimento pressupde um trabalho prévio a pratica da peca: o aluno
reflete e localiza as notas na guitarra, com tempo, e ndo tem de descodificar a pauta enquanto
estd a tocar e a prestar atencdo a outros aspetos. Considero esta uma das estratégias mais

importantes, estando de acordo com o critério n.° 10.

Podem ainda ser destacados outros aspetos gerais. Em primeiro lugar, este método esta
claramente estruturado, com 25 ligdes organizadas entre secgdes explicativas (para professor e aluno),
exercicios praticos e seccdo de apontamentos (suporte importante para o estudo do aluno fora da aula),
cumprindo assim o critério n.° 6. Em segundo lugar, 0 método destaca-se pela proposta de alguns
elementos familiares e ludicos, como o desenho da baliza no brago da guitarra e do guarda-redes no
dedo polegar, estratégia original e muito bem recebida pelos alunos. Por outro lado, sem desvalorizar a
grande preocupagdo no ensino via sensorial (canto e percussdo), o método tera como principal lacuna a
auséncia de pecas familiares, realidade que tera feito o préprio autor complementar o seu método com
esse repertdrio. Por fim, a obra de Pinheiro, publicada em 2012, considera-se pertinente e atual, uma vez
que procura dar resposta a variados problemas apresentados no atual ensino de iniciagdo a guitarra,
criado a partir da experiéncia de docéncia do préprio autor e da convivéncia com os restantes professores
de guitarra. Encontra-se especificamente direcionado para o0s alunos que nédo sabem ler e escrever, ou

estdo a aprender, colmatando uma lacuna na literatura existente.

Nota: Através de uma conversa com 0 autor e uma pequena entrevista, disponivel no anexo n.° 1, pude
ter acesso a dois documentos que o professor Aires Pinheiro utiliza no Ensino da Iniciagdo, como

complemento ao seu método*°. Sdo eles um Protocolo de aquecimento que o professor aplica em

130 N, a.: Estes documentos n&o estio editados.
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qualquer aula e em qualquer nivel de ensino para habituar os alunos “desde o primeiro momento a fazer
um aquecimento dos musculos e dos tenddes, antes de comegar a tocar”*®!, e as MUsicas para adivinhar,
conjunto de melodias que o professor aplica como complemento ao seu método a partir da licdo n.° 15.
Este pequeno livro apresenta a dedilhagdo para a mao direita e “consiste em fazer com que o aluno
adivinhe o titulo da melodia que esta a tocar”*2, Pode constituir uma ferramenta pedagégica muito
interessante na forma como motiva a crianca, na proposta de desafios. Para cumprir o desafio proposto
— descobrir o0 nome da musica e escrevé-lo no titulo da partitura —, a crianca terd, por um lado, de
aprender a tocar a masica corretamente e, por outro, procurar descobrir os dados da melodia em causa,
caso ndo saiba ou ndo se recorde a partida. As 10 melodias propostas consistem em temas populares
provavelmente pertencentes a geragcBes muito anteriores as dos alunos, pelo que esta abordagem
pedagogica permite também o conhecimento da tradi¢do portuguesa e o dialogo entre geragfes. Havera

igualmente a mais-valia de os temas serem cantados com o texto.

6.2.2.2. Eu, a guitarra e as Notas e Iniciacdo em duo de Guitarras (2014) de Paulo Valente Pereira

O livro Eu, a guitarra e as notas é indicado no prefacio como uma “introdugo ao (...) manual
«Iniciagdo a guitarra»”, obra que foi em 2019 publicada pela AVA Editions. Por outro lado, o livro
Iniciacdo em duo de guitarras surgiu como complemento as duas obras acima indicadas!®. O prefacio
escrito por Alexandre Rodrigues (setembro de 2014) aponta vérias carateristicas destes dois livros, que
evidenciam, a partida, a concordancia com varios dos critérios estabelecidos no 5.° capitulo, entre eles

os critériosn. *1, 2, 3, 4, 6, 7, 8 e 11, a ser comentados posteriormente?34,

Eu, a guitarra e as notas Iniciacdo em duo de guitarras
“(...) tem o proposito de uma mais facil utilizagdo por Pecas em duo de guitarras;
alunos mais jovens, diria, a partir da idade de oito anos™; | «(_. ) em alguns casos, 0 autor estabelece uma
Clareza na apresentacao visual, ligacdo entre os livros, associando uma segunda
Utilizac8o do texto para introduzir madsicas novas e guitarra a melodias que aparecem nos outros para
utilizacdo de cang¢des tradicionais conhecidas, também guitarra solo.”
com textos: “As primeiras leituras melddicas sdo Coletanea de “melodias populares, pecas do
«pretexto» para dar 0s primeiros passos com o Renascimento e outros periodos e, por fim, uma
instrumento. As melodias originais séo ilustradas com escolha de “Soixante Legons pour deux guitares a
textos evocativos e as canc¢des tradicionais sdo I’usage des commengans”, Op. 168 de Joseph
acompanhadas de letras conhecidas”; Kiiffner.”
Frase introdutoria explicativa em alguns exercicios e Versatilidade nas composi¢oes em duo: “Muitas
pecas; das primeiras guitarras desta selec¢do podem
Convite a criatividade e exploracéo do instrumento; também ser tocadas por outros instrumentos.”

Tabela n.° 12: Resumo organizado do prefacio escrito por Alexandre Rodrigues (2014), nas duas obras referidas.

181 N, a.: Retirado da entrevista a Aires Pinheiro, disponivel no anexo 1.

132 1dem.

133 N. a.: Apesar de o livro Iniciacdo em duo de guitarras ser um complemento, as trés obras podem ser adquiridas e utilizadas
em separado, ainda que se destinem a propositos distintos.

134 N. a.: Na presente andlise, os livros Eu, a guitarra e as notas e Iniciacdo em duo de guitarras serdo referenciados com as
datas 2014b e 2014a, respetivamente, segundo a ordem com que sdo apresentados nas referéncias bibliograficas.
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A idade apontada por Alexandre Rodrigues sugere que os livros sejam utilizados a partir de um
3.2 ano do Curso de Iniciacdo Musical, com ou sem formacdo musical anterior, depreendendo-se que
antes dessa idade se sugere uma abordagem adaptada. Uma vez que o livro Eu, a guitarra e as notas se
aproxima mais das carateristicas de um método/manual, ao contrario do livro Iniciacdo em duo de
guitarras, que pretende antes ser uma compilacdo de pecas, a principal analise seré realizada ao primeiro

livro mencionado, sendo que se fara uma referéncia mais breve ao segundo livro.

a) Constituicao dos livros: composicdes
Em ambos os livros de Paulo Valente Pereira, reconhece-se uma grande variedade e riqueza de

composicOes, desde pecas tradicionais portuguesas/estrangeiras e lengalengas (em concordancia com o
critério n.° 2), pecas originais, pecas guitarristicas, jogos e exercicios técnicos!®. Para varias
composicBes, o autor introduz notas explicativas onde coloca informagfes como digitacdo da mao
direita, intervalos usados, explicacdo sobre um novo elemento de notagéo, localizacdo de novas notas
na guitarra, sugestdes de atividades, tipo de ataque, explicacdo histérica de determinada peca, entre
outros. Os distintos tipos de composicfes estdo misturados e, por vezes, ndo discriminados como pegas,
estudos ou exercicios, podendo haver alguma dificuldade em se perceber a logicidade e sequéncia dos
contetidos™®. No entanto, se se considerar o livro Eu, a guitarra e as notas como uma compilacéo de
composic¢Bes, ou um manual, como referiu o autor, o professor tera a liberdade de usar os contetdos
com a metodologia que entender:

Néo considero os manuais que elaborei como métodos: ndo estdo elaborados em ligdes nem propdem

qualquer método de ensino; ao contrario, espero que a arrumagdo por assuntos permita a prossecucdo

de métodos variados, centrados no aluno, nas suas motivagfes e nos objectivos a atingir consoante a

estrutura de cada curso ou aula particular. O professor que eventualmente 0s queira usar tera de 0s

conhecer bem para poder «saltitar» de um capitulo a outro encontrando o que melhor podera servir em
cada momento a cada aluno. (Excerto da entrevista a P. V. Pereira, em anexo)

De entre as composi¢Oes originais, destacam-se as primeiras lengalengas ou pegas para
introduzir notas novas ou, ainda, pecas escritas em formas antigas como Pavana, Minuete e Giga (em
2014b, p. 25) em que o autor utiliza 0 mesmo contetido harménico-melddico para ritmos, compassos e
divisGes distintas — uma estratégia para a aprendizagem dos diferentes estilos de danca. De entre as pecas
tradicionais ou conhecidas, destaca-se a adicdo do texto, em portugués e nas respetivas linguas
estrangeiras. De entre 0s exercicios técnicos, destaca-se, por exemplo, Treino especial para a mao

esquerda (em Pereira, 2014b, p. 11). Quanto aos jogos, referem-se as Canc¢des n.**1-5 (em 2014b, p. 12)

135N, a.: No livro Eu, a guitarra e as notas, as pegas nao estdo numeradas e, em alguns casos, ndo tém titulo, o que dificulta a
sua referéncia; indicar-se-a o livro e a pagina quando necessario.
136 N. a. A titulo de exemplo, pode referir-se o caso da peca Mary had a little Lamb: na pagina n.° 10 do livro Eu, a Guitarra e
as Notas, o autor sugere trés composicdes aparentemente sem relagéo entre elas; no entanto, com uma analise mais atenta, o
leitor pode perceber que as trés composi¢es correspondem a trés diferentes partes para a mesma pe¢a (melodia e
acompanhamento); para além disso, se se consultar a pega n.° 17 do livro de duos, verificar-se-a que a segunda guitarra
corresponde a uma dessas composicoes.
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em que a primeira apresenta uma base melddica a qual se véo substituindo notas novas nas cangdes

subsequentes (fig. n.° 48), uma estratégia ltdica para os alunos assimilarem as notas na pauta.

Jogo:
Cangao Escondida n°1 [0 d6 sustenido (#) encontra-se um tom acima do si

Cangao Escondida n°2

;% 1 T 1 1 1 1 1 {} 1 1 PN Qi 1a

T
V4 1 1 1 1 IT 1 1 1 1 1 1 1 I 1 _HL

Figura n.° 48: Jogo das cancdes escondidas (excerto). Fonte: AVA Editions (2014b).

Deve referir-se ainda que o autor apresenta tanto obras tonais como ndo tonais. A Danca das
Aves (que ndo existem) (em 2014b, p. 24), onde sdo introduzidos os bemais, é um exemplo de obra ndo
tonal. Nesta composicao, o autor procurar utilizar uma escrita l6gica, com padrdes ritmicos e melddicos
que promovam a aprendizagem dos elementos numa peca desconhecida, tal como se refere no critério
ne4.

A introducdo da musica de conjunto é uma mais-valia da obra de Paulo Valente Pereira —a qual
se dedica mais concretamente no livro Iniciagdo em duo de guitarras — dados os beneficios desta opcéo
pedagogica, mencionados no critério n.° 11. Deste livro, destacam-se lengalengas, composigdes
originais, pecas tradicionais portuguesas e estrangeiras, pecas de compositores estrangeiros de varios
periodos (originais para guitarra ou transcritas). Os ultimos 10 duos sdo, como referiu Alexandre
Rodrigues no prefécio do livro Eu, a guitarra e as notas, obras do compositor classico Joseph Kiiffner
(1776-1856). Das lengalengas/pecas tradicionais portuguesas, destacam-se as seguintes: 7. Ao sol
caracol; 21. Ribeira vai cheia; 22. Pela estrada fora; 37. Malh&o; 41. Eu fui ao jardim, Celeste; 43. O
ai, ai que eu morro... (Em Castelo Branco). Tanto as obras classicas como as pecas tradicionais
sistematizam as bases do sistema tonal, destacando-se também a sua organizacdo em frases simples e
Iégicas, tal como se defende nos critérios n. ® 2 e 4. Algumas das pecas de Iniciacdo em duo de
guitarras coincidem com as do livro Eu, a guitarra e as notas e também em alguns dos duos é integrado

texto.
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b) Organizagdo dos conteudos

A obra Eu, a guitarra e as notas esta organizada em 9 seccdes, discriminadas pelo autor (tabela
n. 13). Para além das referidas partes, 0 método contém uma sec¢do preliminar que constitui um
compéndio com as informagGes basicas para um guitarrista iniciante: entre varias informacoes, refere-
se o tipo de guitarra mais adequado a utilizar e também as partes constitutivas da guitarra (enumeradas
e assinaladas em desenhos); quanto a técnica e digitacdo relativa a guitarra, o autor assinala as
“convengdes relativas a escrita para Guitarra” (Pereira, 2014b, p. 2) — distin¢do entre corda solta e corda
pisada e simbolos das cordas soltas —, bem como a digitacdo das duas maos: esquerda (humeracao;
definicdo de posicdo ou quadruplo e o simbolo usado em numeragdo romana; definicdo de posicdo
estendida ou quintuplo em que o dedo 1 indica a posi¢éo) e direita (simbolos dos dedos usados nos
paises latinos e nos paises germanicos, ja demonstrados na analise do método de Pinheiro, na figura n.°
45). Sdo ainda apresentadas em pauta todas as notas até ao XI1.° trasto.

Esta secc¢do introdutoria ndo pretende ser objeto de estudo teorico, separado da pratica, mas
antes um compéndio com informagdo organizada para consulta do aluno, a medida que os conceitos
forem introduzidos. Desta forma, justifica-se a apresentacdo de todas as “notas que se encontram nas
seis cordas soltas e em cada corda nos 12 primeiros trastes” (Pereira, 2014b, p. 4), por exemplo (em
algumas partes do método, o autor sugere ao aluno que consulte esta sec¢éo).Tanto nesta sec¢do como
ao longo do método, o autor ndo se limita a sistematizar contetidos, mas inclui explicagdes que remetem
a histdria da guitarra e que explicam algumas das convencgdes atualmente utilizadas no ensino — tais
como o modelo Classico de Anténio Torres, o que lhe confere um grande valor pedagdgico. Segue-se

uma estrutura organizada do livro Eu a guitarra e as notas, bem como dos elementos introduzidos:

Seccbes Elementos musicais

“Técnica basica da mao direita: 1. Pulsacéo Notas no pentagrama; simbologia dos dedos da mé&o direita;
apoiada, alternada, em combinagdes dos 3 notas mi(1), si(2) e sol(3); compassos 4/4 e 2/2; figura de
dedos2a2.” seminima; barra de repeticdo;

“2. Pulsagéo simples, repetida, do polegar Notas ré(4), 14(5) e mi(e); dedo polegar;
(sem apoio) em cada corda.”

Figuras de minima e semibreve, minima com ponto, colcheia,
tercina, seminima com ponto; pausas de minima, seminima,
colcheia; ponto de aumentacéo e ligadura de prolongamento;
Intervalos de 4.2 perfeita, 3.2 Maior e menor, 2.2 maior € menor;
Compassos 3/2, 2/4, 3/4, 4/2;

Conceitos de Tempo de marcha e Tempo de Minueto;
Introducdo da méo esquerda; nota ré (2); notas la e sol (1) e d6
(2); nota l4 (3); nota sol (6); notas sol# e fa# (1); notas sol# (3)
e si (5); notas fa (1), do# (2), d6 e do# (5), fae fa# (4); sib (3);
notas si e d6 (1); nota mi (4);

Sustenido, bequadro e bemol;

“3. Duas vozes alternadas: Pulsagdo simples | Escrita a duas vozes alternadas; Notas l4# e si b (1);

do polegar, alternada com as anteriores
combinag¢des de dois dedos.”

Harpejos ascendestes e descendentes de 3 notas;

Compasso 6/8; Harpejos ascendestes e descendentes de 4
notas; Melodia na voz superior e melodia na voz inferior;
Acorde em bloco ou rasgueado;

“4. Harpejos (cordas consecutivas)”
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Escrita a duas vozes simultaneas; barré de 2 cordas; 3.%, 4. %¢
6.2 paralelas; figuras de semicolcheia; Notas: lab (3); mi b (3);
indicacdo de agdgica (rall.); Simbologia referente a posicéo;

“5. Duas vozes simultaneas” (cordas
consecutivas e ndo consecutivas)

“6. Trés vozes simultdneas” (cordas Escrita a trés vozes simultneas: acordes e melodias paralelas
consecutivas e ndo consecutivas) mais acompanhamento;
“7. Quatro vozes simultaneas” Escrita a quatro vozes simultaneas;

“8. Harpejo com nota simultanea no baixo” | -

“9. Para se habituar as “Mudangas de Mudangas de posicgao (técnica e simbologia; dedo pivot).
Posi¢d0” da mao esquerda”

Tabela n.° 13: Andlise da estrutura do livro Eu, a Guitarra e as Notas.

Verifica-se que as partes numeradas sdo desiguais quanto ao seu tamanho e proposito podendo,
por vezes, ndo estar clara a organizagdo dos contetdos. Tal como referiu 0 autor em entrevista, 0 seu
propdsito ndo consistiu em propor um método organizado, mas um manual com recursos para ser usado
pelos professores consoante a situagdo de cada aluno.

No que respeita a diversidade e complexidade dos elementos musicais que o livro (2014b)
apresenta — tipos de compasso, figuras ritmicas e pausas, barras de repeticdo, armagoes de clave, entre
outros —, supde-se que o autor nao tenha pretendido introduzir cada elemento de forma a ser percebido
teoricamente pelo aluno em cada exercicio, principalmente nas primeiras composi¢des. Pensa-se que a
maioria destes elementos figurara desde os inicios do método [compassos 4/4, 2/2 e 3/2 logo na primeira
pagina da primeira sec¢do (2014b, p. 5), por exemplo] como ferramenta de escrita, para efeitos de registo
e consulta do professor (mais tarde, do aluno). Assim, pretender-se-a que o professor tenha uma
informacdo detalhada dos exercicios propostos e que o aluno aprenda as primeiras pecas através do texto
adicionado a musica, essencialmente. Tal como na coletanea de Andreé (1980), pode deduzir-se que a
maioria dos elementos notacionais/musicais que sdo introduzidos seja uma sugestdo sem
obrigatoriedade, nos primeiros tempos. Assim, sem desconsiderar a ordem pela qual cada elemento da
notacao é introduzido, considera-se importante destacar as principais metodologias adotadas pelo autor

gue promovem o desenvolvimento da literacia musical do aluno.

¢) Metodologia
e Uso de mnemonicas e elementos familiares e lGdicos:

O autor introduz as primeiras notas em forma de narrativa: “primeiras conversas, passeios,
jogos, exercicios e dangas”. As notas assumem a forma de personagens, através do texto colocado nos
exercicios (ex.: Mi = Mimi e Si = SiSi — 2014b, p. 5), e cada linha melddica corresponde a uma acéo da
narrativa. Os nomes das notas, no texto, sdo estrategicamente colocados para coincidir com a localizacéo
na pauta, 0 que também acontece com a numeracao das cordas soltas. Na figura n.° 49, é apresentado
um excerto das conversas entre 0 Mi e o0 Si, personagens da narrativa, em que cada uma das frases
correspondentes a personagem € tocada na respetiva nota. Existe a associacdo do nome da nota e
localizag@o na pauta com o numero da corda solta na guitarra, como por exemplo: “Agora o Mi mora na

primeira corda” (Pereira, 2014b, p. 6).
126



Perguntas para combinar um passeio com o Ml e o Si (Conversa em Tempo de Marcha)
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Figura n.° 49: Excerto das conversas entre o Mi e o Si do livro Eu, a guitarra e as notas de P. V. Pereira.
Fonte: AVA Editions (2014b).

Apresenta-se um outro exemplo que demonstra a personificagdo dos elementos: o autor utiliza
a expressdo saltar a corda para explicar a mudanca entre as cordas soltas, num exercicio em que se
percorrem as trés cordas agudas, que estdo “a dangar” (Pereira, 2014b, p. 6). Também neste exercicio o
autor associa 0 texto primeira corda, segunda corda e terceira corda as respetivas notas. No livro
Iniciagcdo em duo de guitarras, surge um outro exemplo de associacdo entre texto e notas na pauta (fig.

n.° 50): “Meu irmdo, meu companheiro, meu amigo tanto da! Uma vez I& sol mi sol, outra vez la sol mi

fa” (Pereira, 20144, p. 8).
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vez la sol mi fa.

=

Figura n.° 50: Peca n.° 23 — Meu irméo (excerto), do livro Iniciagcdo em duo de guitarras de P. V. Pereira.
Fonte: AVA Editions (2014a).

1HER

o

Em qualquer um dos casos referidos, o texto sera uma ajuda concreta na assimila¢do das notas
na pauta e na guitarra, principalmente pela forma estratégica onde se encontra colocado e pelo carater
ludico que supde uma narrativa infantil. A metodologia apresentada vai ao encontro dos critérios n. 3,
8 e 10;

e Utilizacao de lengalengas e texto associado a canges:

Neste livro, sdo vérias as lengalengas tradicionais que o autor utiliza. Serve-se do texto
principalmente para trabalhar os elementos ritmicos, como recomendado no critério n.° 3. A necessidade
de uma boa diccéo das palavras e o seu carater ritmico, assim como a rima propria da lengalenga, ajudam
a que o aluno trabalhe o seu ouvido interior, percebendo uma forma mais clara e precisa de realizar o
ritmo (fig. n.° 51). O autor procura que o aluno exercite esta pratica e crie 0 seu proprio exercicio na
guitarra, propondo que invente a sua propria misica com uma lengalenga dada. E também clara a
preocupacdo do autor no que diz respeito a prosddia — “acentuagdo correta das palavras” — na medida

em que certamente permitird uma correta aprendizagem do ritmo:
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Fazendo coincidir o ritmo com a boa prosodia (a acentuagdo correcta das palavras), inventa a masica
para a lenga-lenga que se segue: Devagar Caracol, ndo tropeces no lencol. Caracol, Caracoleta, corre,
corre d’(e) estafeta. Caracol, Caracoleta, corre, corre até a meta. Escreve-a no teu caderno. Se houver
oportunidade propde o tema prosodia na aula de Portugués. (Pereira, 2014b, p. 7)

Os textos deverdo ser certamente ensinados ao aluno antes que este procure ler a notacdo
musical. A aprendizagem da lengalenga, sem o instrumento, ira evitar dificuldades de leitura. Por outro
lado, o aluno comecaré a distinguir os tipos de figuras existentes através de determinadas palavras, como
é 0 caso da figura de tercina. A figura n.° 51 apresenta a lengalenga 4 galinha mais o pato... em que 0
autor utiliza a mesma nota, na guitarra, para o aluno poder focar a atencdo no trabalho da mao direita e
no ritmo. A figura de tercina é introduzida de forma natural no discurso, em que palavras e ritmo estdo
perfeitamente enquadrados, permitindo uma facil memorizagéo.

A galinha mais o pato...
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Um, dois, trés, qua-tro, a ga-li- nha mais o pa-to, fu - gi-ramdaca-po-ei-raum, dois, trés, qua - tro.

Figura n.° 51: Lengalenga A galinha mais o pato... do livro Eu, a guitarra e as notas P. V. Pereira.
Fonte: AVA Editions (2014b).

Um outro exemplo da introducéo de texto é o da cancdo O meu chapéu tem trés bicos, que
introduz, pela primeira vez, a divisdo composta com o compasso de 6/8. Neste caso, 0 aluno podera

cantar com alturas, ao contrario das lengalengas, o que permite que desenvolva também o conhecimento
melddico (fig. n.° 52).

O Meu Chapéu Tem Trés Bicos (melodia do Carnaval de Veneza de Niccold Paganini)

O  meu cha - péu tem trés bi - cos,

tem trés  bi - cos o meu cha - péu.

||

E? 7?. V_er'/

Figura n.° 52: Excerto da pegca O meu chapéu tem trés bicos do livro Eu, a guitarra e as notas P. V. Pereira.
Fonte: AVA Editions (2014b).

Na cancdo Miguel olha a Maria (2014b, p. 25), o autor apresenta a possibilidade de o aluno
mudar a letra, alterando o nome do rapaz (fig. n.° 53). Desta forma, o aluno podera sentir-se parte da
prépria musica que toca, na qual pode criar.

128



Miguel olha a Maria (ou outros nomes que sejam bissilabos agudos: Abel, Beltrao, José, Jodo... olha_a Maria)
Mi - guel Mi-guel Mi - guel, Mi-guel o-lhaaMa - ri - a. As vol - tasquee-la deu pa-ra ir & ro-ma-ri-al

aval41156

Figura 53: Cangdo Miguel olha a Maria do livro Eu, a guitarra e as notas P. V. Pereira. Fonte: AVA Editions (2014b).

A peca n.° 28 do livro Iniciacdo em duo de guitarras tem também na base um texto com rima,
em que cada linha tem 4 tempos. H& anacruse de uma colcheia, sendo que a silaba sublinhada
corresponde ao primeiro tempo de cada 4. As expressoes “Nao te quero (...)” ¢ “Quero s6 a (...)” sdo
utilizadas para introduzir as quatro semicolcheias. Neste caso, o ritmo usado permite trabalhar a

velocidade dos dedos alternados da méo direita (fig. n.° 54).

“Ndo te quero ndo te quero, Quero s6 a ti, quero sb a ti,

N&o te quero a ti néo. Da-me cé a tua méo,

Néo te guero ndo te quero néo te quero, Quero s0 a ti, quero s0 a ti,

Néo te guero a ti ndo. D&-me cé a tua mao” (Pereira, 2014b, p. 10)
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Figura n.° 54: Excerto da peca n.° 28: Nao Te Quero do livro Eu, a guitarra e as notas de P. V. Pereira.
Fonte: AVA Editions (2014a).

Serdo enumeradas, de seguida, carateristicas relevantes para a introducdo da notacdo do
repertorio presente no livro Eu, a guitarra e as notas (lengalengas, cancdes com texto adicionado,

repertorio tradicional e melodias com aplicacdes em varias masicas):

e Lengalengas: Conversas entre o Mi e o Si (pp. 5-6), Lengalenga das cordas a dancar (p. 6),
Quanto pélo tem o gato? (p. 7), A galinha mais o pato... (p. 7), Ao sol caracol (p. 7);

e CancOes com texto adicionado: A minha galinha! (2014a, p. 23), L4 vem o burrinho (2014a,
p. 28), Miguel olha a Maria (2014a, p. 25) e Quem quer figos? (2014a, p. 33);

e Introducdo de cancdes tradicionais ou de repertorio estrangeiro enraizado na cultura
portuguesa: Mary had a little lamb (p. 10), Alles neu, macht der Mai (O Bal&o do Jo&o) — H.
Adam von Kamp (p. 13), O meu chapéu tem trés bicos (p. 16), Good morning to you (Parabéns
a voceé) (p. 26); Cancdes populares portuguesas: Pela estrada fora... (p. 13), Ribeira vai cheia

(p. 13), Quem quer figos? (pregao lisboeta) (p. 33);
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e Varias aplicagdes da mesma melodia:
a) Apresentacio em tonalidades diferentes: Mary had a little lamb (p. 10), E Natal! (p. 9);
b) Adicdo de uma segunda voz (o autor introduz pegas com duas vozes simultaneas utilizando
algumas melodias ja aprendidas pelo aluno): Pela estrada fora... (pp. 13 e 22), Ribeira vai cheia
(pp. 13 e 22), Re piu piu (pp. 12 e 21), Acordar, Despertar (pp. 8 e 22 — Sinos) e E Natal! (pp.
9,21 e 22);
¢) Adicdo de uma segunda voz (o autor introduz pecas com trés vozes simultaneas utilizando
algumas melodias ja aprendidas pelo aluno): Acordar, Despertar (pp. 8, 22 — Sinos — e 27 —
Sinos I1), E Natal! (pp. 9, 21, 22 e 28), Re piu piu (pp. 12, 21 e 28) e A minha galinha!

d) Explicacdes Tedricas e abordagem sensorial;

Para além das metodologias referidas, € importante destacar que o livro Eu, a guitarra e as notas
apresenta indicagdes para como fazer/tocar, mas pretende também sistematizar contetidos tedricos,
deixando essa intencéo clara através da introducéo e de diversas indica¢des ao longo da obra. O autor
faz questdo de, por exemplo, explicar a constituicdo dos intervalos, com a discriminagéo dos tons e
meios tons, colocando perguntas como: “Como classificas o intervalo entre Sol3 e Mi3 com que comega
esta cangdo?” (Pereira, 2014b, p. 8). Na introducdo das notas no pentagrama, o aluno é também
incentivado a consultar recorrentemente a seccéo da introducdo com todas as notas no pentagrama. Por
outro lado, quanto & abordagem sensorial, deve destacar-se a indicagdo por parte do autor para que o
aluno toque e cante as pecas aprendidas, como se pode ler no subtitulo do livro Iniciacdo em Duo de
Guitarras: “Para comegar logo nas primeiras ligdes a tocar e cantar em duo” (Pereira, 2014a, capa

interior).

e) Elementos da técnica guitarristica
e Mao esquerda:

Nas primeiras notas pisadas, ndo ha indicacdo da mao esquerda; o autor da liberdade de escolha
ao aluno: “Pressiona a 1* corda com qualquer dos dedos 1, 2, 3 ou 4 (...)” (2014b, p. 8). A digitacdo
escrita aparece nos exercicios ou pecas das paginas 11, 17, 21, 26, 32, 33, apenas quando ha
determinados objetivos técnicos (em 2014b, pp. 11, 17 e 26), posi¢Oes que ndo a primeira e mudancas
de posicdo (em 2014b, pp. 21, 26, 32 e 33) e elementos técnicos como a barré (2014b, p. 21). O autor
introduz elementos ladicos que motivam o aluno a ndo desistir ao introduzir a méo esquerda, fase que

pode ser mais dificil de superar em alunos pequenos (fig. n.° 55).
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Guitarra | - Encontraras o Fa 3 uma 2 menor acima do Mi3 (2m=um meio tom) .
(corda @, primeira casa, junto a 1? barra de divisdo, com o dedo 1)
13. Bravo Fura Bolos! *
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Figura n.° 55: Peca n.° 13 Bravo Fura Bolos! (excerto). O asterisco do final do titulo remete para a seguinte nota:
“K preciso muita coragem e muita persisténcia até conseguir ganhar calos na ponta dos dedos da mao esquerda! S6
quando os calos j& estdo bem formados € possivel pisar as cordas e obter bom som sem dor.” (Pereira, 2014a, p. 4).

Fonte: AVA Editions (2014a).

Ao contrario de outros métodos de iniciacdo, como o de Pinheiro (2012), o autor explora
diversas posic¢Ges do braco da guitarra. Na verdade, a primeira nota pisada € um |4 da 1.2 corda. A partir
dessa nota, 0 autor consegue explorar a V.2 posi¢ao, como se verifica na pega Caravana a caminho do
Oasis (2014b, p. 11). A nota 14 da primeira corda é introduzida fazendo referéncia @ mesma afinagéo
gue o diapasdo do aluno (Pereira, 2014b, p. 8), dando oportunidade ao aluno para relacionar uma
informacdo tedrica aprendida na seccdo preliminar com a pratica na guitarra, como se defende no critério
n. 10. As primeiras notas pisadas sdo introduzidas individualmente nos exercicios, com outras cordas
soltas, o que faz com que o aluno s6 tenha que se preocupar com uma nota pisada de cada vez. Algumas
notas novas s6 sdo referidas pelo autor alguns exercicios depois de ja terem aparecido em exercicios

(exemplo: nota mi(4), introduzida num exercicio da pagina n.° 13 e referida na pagina n.° 14 do livro);

e Mao direita:

O autor distingue, logo no inicio do método, o simbolo de ataque com apoio e ataque sem apoio
(no primeiro, a letra é sublinhada). A digitacdo sugerida pelo autor em cada exercicio ou pega encontra-
se escrita nas instrugdes iniciais e ndo na partitura, o que faz com que a partitura fique limpa e mais
legivel, cumprindo-se nestes exercicios o critério n.° 7. Como cada padréo dos dedos da méo direita é
usado em todo o exercicio, o aluno pode fixa-lo de memadria, sem ter que ver o seu simbolo recorrente
na partitura. A utilizacao de padrdes da mao direita podera ser uma boa estratégia para criar mecanismos
nas digitagdes, como se defende no critério n.° 8. Na figura n.° 56, o autor propde trés opcdes de
digitacdo da mao direita — im, ia e ma — colocando-as fora da pauta. Verifica-se uma maior legibilidade
da partitura ao proceder dessa forma, o que pode ajudar a aprendizagem do aluno. Neste caso, o aluno
tera que usar varias estratégias para realizar o exercicio: memorizagao cognitiva e mecanica da digitacdo
e leitura da pauta, ao invés da leitura dos dois elementos em simultaneo. O professor tera, certamente,
que exemplificar cada uma e o aluno podera dar atencao a uma de cada vez com oportunidade para poder

observar.
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1.2.1 - 3 Digitagdes *(Exercicio 2.1, P8): | im | - | ia | - | ma
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Figura n.° 56: Exercicio do livro Eu, a guitarra e as notas de P. V. Pereira. Fonte: AVA Editions (2014b).

f) Nota final:

De uma perspetiva geral, nas obras de P. Valente Pereira destacam-se essencialmente a riqueza
e diversidade de composi¢des, estratégias ludicas para introduzir os novos elementos, a importancia da
musica de camara, a sistematizacdo de contetdos, bem como o propoésito de conferir ferramentas tedricas
e préaticas para o aluno desenvolver a literacia musical e instrumental. Nas explica¢Oes introdutorias e
ao longo dos livros, algumas informacdes dadas pelo autor poderdo ndo ser comummente abordadas no
nivel de Iniciacdo; no entanto, estas serdo valiosas para o professor e também para o aluno, uma vez que
podera consulta-las sempre que for pertinente. Uma melhor clarificacdo e organizacdo dos exercicios
poderia também, nalguns casos, ajudar professor e aluno a melhor usufruir dos mesmos. Relativamente
a apresentacao geral da partitura, pode referir-se que ambos os livros (método e complemento com duos)
primam pela clareza e simplicidade da partitura, colocando apenas a informacéao necessaria para o inicio
da aprendizagem. Neste caso, a introducéo de imagens ou graficos apelativos para as criancas poderia
ajudar a realcar o material escrito. De um modo geral, as obras de P. Valente Pereira destacam-se pelo

seu conteudo fundamentado e rigoroso, transparecendo a larga experiéncia docente deste autor.

6.2.2.3. Elemento e gesto (vol.1) (2017) de Eurico Pereira

a) Organizacao dos contetdos
O método de Eurico Pereira (2017) — a obra mais recente analisada, a par com a de Resende
(2017) — esta concebido, segundo o autor, para “jovens e criangas a partir dos 6 anos”, proporcionando
“conteudo para 2 anos letivos”, como se pode ler na capa e contracapa. Na contracapa, sdo enumerados
0s “elementos musicais ensinados” abordados no método, bem como os “gestos de tocar ensinados”

(citados respetivamente):

a) sons graves e agudos, sons longos e curtos, pulsa¢do, compassos, tempo forte, acentos, ritmo, melodia,
intervalos, ligacdo e separacao, forte e piano, escala, tempo, frases, ténica, ligaduras de prolongamento,
diferencas entre modo Maior e modo menor, harmoénicos, sustenidos e bemois, aceleracdo e atraso,
siléncio, diferenca entre tom e meio-tom, original e variagdo, unissono, timbres, anacrusa, sons
simultaneos, transposi¢do, consonancia, arpejo, acorde, modulagéo (Pereira, 2017, contracapa);

b) alternancia indicador/médio, independéncia de dedos esquerdos, coordenacgdo, alternancia
médio/anelar, saltos entre cordas, polegar, tocar e parar a corda, tocar sem interrupgao, diferentes pesos
sobre as cordas, premir com os dedos antecipadamente, barras, | posi¢do, premir varios dedos em
simultaneo, polegar e indicador/médio combinados, posicdo e toque p i m a [sic] em cordas sucessivas,
anelar, curvaturas variaveis de dedos esquerdos, deslocacdo do braco esquerdo, martelos e puxdes,
colocacéo antecipada de dedos direitos, varias aberturas entre dedos esquerdos, posigdes altas de méo
esquerda, toque de cordas em simultaneo, rasgados (Pereira, 2017, contracapa).
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A semelhanca das listas acima citadas, 0 método contém dois indices que denotam uma especial
preocupacdo em sistematizar e organizar os contetidos veiculados, um deles organizado “por elemento
musical” e o outro, “por gesto de dedos”. A distingdo dos elementos musicais (e de notacdo) e dos
elementos técnicos (guitarristicos) pretende, por um lado, facilitar a utilizacdo deste método por parte
do professor e denota, por outro, a intencdo de proporcionar ndo somente a aprendizagem técnica da
guitarra, mas principalmente uma abordagem integral da musica. Dada a extensdo e quantidade de
conteudo abordado no método de Pereira (2017), ndo se pretende fazer uma analise exaustiva do mesmo,

mas antes abordar algumas carateristicas-chave, recorrendo a exemplos ilustrativos.

b) Constituicdo: composicbes

O livro principal, com 376 exercicios, € acompanhado de um caderno com 65 acompanhamentos
para o professor, sendo todas as composicOes originais do autor. A op¢do da introducdo da musica de
camara é muito vantajosa, indo ao encontro do critério n.° 11. Ha introducéo de texto apenas numa
pequena seccdo do método referente a Frases Musicais (exercicios n.* 95 a 101), tal como se defende
no critério n.° 3. Nos referidos exercicios, o aluno é convidado a tocar e a cantar com o texto, cada
exercicio estd associado a uma pequena historia e as frases estdo devidamente assinaladas, dividindo as
cangOes por partes mais pequenas. Todas estas estratégias sdo relevantes para a aprendizagem, como
indicado nos critérios n.*2, 3, 4 e 8. A figura n.° 57 apresenta um exemplo desses exercicios, onde esta
presente um carater coloquial e ludico, na associagdo entre o texto e a articulagdo. A tonalidade de D6
Maior é evidente, havendo um equilibrio entre a tensdo e distensdo harmonica, que acompanha o
contetido do di&logo. A linha melddica do primeiro interlocutor, com saltos que representam os solucos,
contrasta com a linha maioritariamente em graus conjuntos do segundo interlocutor. Neste caso, a
existéncia de 7 compassos (composicao ndo simétrica) é justificada pelo conteido textual, e as frases

musicais (comparadas as frases de uma narrativa) estdo devidamente identificadas pelas ligaduras.
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Figura n.° 57: Exercicio n.° 101 do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).

Ao longo do método, verifica-se que varios dos exercicios propostos procuram trabalhar novos
elementos musicais, havendo para isso uma abordagem mais tedrica e técnica em que o contexto musical
é, por vezes, menos evidente, contrariamente ao que defendiam os autores de From Sound to Sign
(2002). Verifica-se que, em algumas secc¢des, ha aspetos composicionais que ndo concordam com o

critério n.° 4 — ha exercicios muito extensos, sendo que alguns ndo apresentam padr@es ritmicos e
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melédicos, ndo se reconhecem melodias facilmente cantaveis e é introduzida, por vezes, demasiada

informacdo em simultaneo — como se verifica nos seguintes casos:

e Paraintroduzir o conceito de pulsacdo (batida), o autor propde exercicios constituidos por uma
sequéncia de seminimas, dentro da pauta musical, mas sem divisdo em compassos, em que 0
aluno deve contar o nimero de notas (escritas na pauta e acrescentadas com o simbolo +17,
como se mostra na figura n.° 58), enquanto o professor acompanha. A extensdo dos exercicios
e a falta de organizacao fréasica poderdo constituir uma dificuldade para o aluno uma vez que,
no exercicio mais extenso, o aluno tem de contar 32 notas iguais, seguidas. Por outro lado, o
acompanhamento do professor, com determinada estruturacdo frasica, podera resolver esse

problema, levando o aluno, intuitivamente, a compreender uma determinada estrutura;

Vérios séis com pulsagio

No inicio, todos os sons do acompanhamento sdo mais graves que o teu sol. A meio,
aparecem também sons agudos.

Figura n.° 58: Exercicio n.° 3 (excerto) do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).

e Para introduzir o conceito de ligadura de prolongamento, o autor explica, teoricamente, a sua
acdo e apresenta dois exemplos isolados de juncéao de figuras. Nos exercicios seguintes, é pedido
para o aluno praticar determinados ritmos, onde sdo introduzidas ligaduras de prolongamento.
No entanto, estes ritmos ndo estdo inseridos dentro de compassos nem seguem um padrao
aparente, sendo uma dificuldade acrescida para a execugdo dos mesmos. Uma vez que o aluno
estara familiarizado com frases musicais de métrica e compasso regular, com um principio e um
fim claros, estes exercicios poderdo parecer-lhe desenquadrados de I6gica musical. Se a intengédo
do professor for desafiar o aluno no que diz respeito a pratica ritmica irregular, de forma a ndo
o formatar aos compassos convencionais, estes exercicios poderdo ser uma ferramenta util (fig.
n.° 59).
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Figura n.° 59: Exercicio n.° 115 do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).
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De qualquer forma, o autor sugere que o aluno pratique sempre com palmas, antes de tocar na
guitarra (uma abordagem vantajosa), para além de poder fazer a contagem em voz alta apoiando-
se nos numeros escritos. A préatica na guitarra é de dificuldade progressiva: primeiro, apenas
com uma altura, e depois com diversas combinacgdes. A partir do exercicio n.° 116, os ritmos ja
sdo inseridos em compassos de 4/4, 3/4 e 2/4, tornando-0s mais acessiveis. Nos exercicios n.°
119-121 o aluno é convidado a inventar as suas “proprias combinagdes com alturas para 0s
ritmos” propostos (Pereira, 2017, p. 50), promovendo a autonomia e criatividade, ainda que o

nivel de dificuldade aumente consideravelmente com a adicdo das colcheias;

No que se refere a apresentacdo visual do método, considera-se que ha exercicios menos claros
devido ao excesso de informacdo, contrariando o critério n.° 7. Em algumas situacfes sdo
colocados numeros na partitura para servir diferentes propositos (figuras n.” 60 a 64) —
contagem do tempo, tipo de intervalo, graus da escala e nimeros dos dedos da méo esquerda —,
estratégia que pode tornar confusa a funcdo de um nimero na pauta que, segundo a convengao
guitarristica, diz respeito a digitacdo da mao esquerda. Da mesma forma, séo colocadas ligaduras
em varios contextos distintos. Considera-se, no entanto, muito relevante a preocupagdo do autor
em fornecer estratégias para auxiliar a compreensdo e pratica de cada um dos elementos
musicais em questdo, que serdo especialmente Gteis uma vez memorizadas, diminuindo-se 0

foco na partitura.
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Figura n.° 60: Exercicio n.° 196 do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).
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Figura n.° 61: Exercicio n.° 264 do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).
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Quarta variagio

Figura n.° 62: Exercicio n.° 233 do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).

Os saltos (intervalos): salta entre os degraus da escada.
Compassos de duas pulsagdes.
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Figura n.° 63: Exercicio n.° 196 do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).

Os sa[tos (intervalos) na Escada de La triste.
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Figura n.° 64: Exercicio n.° 160 do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).

¢) Metodologia

Apresentam-se algumas analogias, sendo algumas delas comentadas posteriormente:

Analogia entre as notas num pentagrama e uma escada;

A metodologia de Eurico Pereira esta essencialmente baseada na criacdo de analogias entre
informacdes familiares & crianca e conceitos tedricos ou abstratos da técnica guitarristica e da teoria
musical. Para isso, para além das referidas analogias, todas as sec¢Ges que abordam os elementos
musicais sdo ilustradas com vista a uma melhor compreensdo desses elementos, considerando-se

estratégias especialmente eficazes no ensino de criancas pequenas, referidas no critério n.° 8.

Analogia entre 0 compasso e uma caixa, onde € possivel agrupar varias pulsagdes, “para criar

um balango mais largo, por exemplo de 4 em 4” (Pereira, 2017, p. 7);
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¢ Analogia entre as dinAmicas e 0 eco/conversa entre dois amigos (forte e piano), canto de um
caminhante que se afasta (diminuendo), apito de um comboio que se aproxima (crescendo)
(fig. n.° 65). Em cada exercicio, 0 autor acrescenta uma descri¢do para criar uma imagem
mental de situagdes concretas que pretendem ajudar a realizacdo do exercicio, tais como:
“No proximo exercicio, imagina que estas numa estacao e um comboio vem a passar, sempre
a apitar. Como se esté a aproximar, o som é cada vez mais forte” (Pereira, 2017, p. 29). Os
exercicios remetem também para um desenho, representado na fig. n.° 65, servindo como

mais uma ajuda para a compreensao do elemento em questao;

\
&
A

Figura n.° 65: Representacdes do forte e piano (conversa entre amigos), eco (som na montanha) e
crescendo (comboio a aproximar-se). Fonte: Série Didéatica (2017).

¢ Analogia entre articulagdo e saltos de passarinho ou voo;

¢ Analogia entre escrita a duas vozes e duas pessoas a cantarem juntas;

e Analogia entre tempo musical e determinado evento ou emocdo: festa (tempo répido),
travessia de barco no rio Tejo (tempo moderado), serdo calmo de namorados (tempo lento).
O ultimo exercicio desta seccdo propde uma mistura dos varios tempos, com base numa
historia descrita anteriormente. Esta proposta considera-se desafiante musicalmente, uma
vez que o aluno poderd ter dificuldade em ser constante em cada tempo musical, com a
agravante de ter de alterar intencionalmente o mesmo. No entanto, neste tipo de exercicio
podera proporcionar-se uma experiéncia enriquecedora no que se refere a liberdade de
expressdo e desenvolvimento da criatividade do aluno. A relagdo entre musica e narrativa
literaria promove a criacdo de imagens mentais e a aproximacao do material didatico com o

mundo da crianga, concordando assim com os critérios n.> 5 e 8.

Apesar dos comprovados beneficios desta estratégia pedagogica, as analogias por si apresentam
limitacGes e algumas das propostas poderdo ndo ser consensuais, tais como exemplos que se comentardo
posteriormente. Segue-se a analise metodologica referente a introdugdo de alguns elementos musicais
basilares.
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d) Introducéo do ritmo:
Para introduzir os elementos ritmicos, o autor utiliza, ao longo do método, uma abordagem onde

combina imagens mentais/analogias, conceitos, teoria e exercicios especificos com especial aten¢éo na
aprendizagem desses elementos. O autor foca-se na duragdo exata das figuras e propde que o aluno
trabalhe as duracgGes essencialmente através da contagem dos tempos. As figuras ritmicas sdo os
elementos a que o autor confere mais importancia nos primeiros exercicios do método, comparando com
as alturas no pentagrama. O compasso, por exemplo, ¢é introduzido de forma ludica e grafica, através de
uma analogia com uma caixa para agrupar pulsacées (fig. n.° 66). O trabalho deste novo elemento é
essencialmente realizado através de duas formas graficas: a acentuacdo do primeiro tempo — que exige
um controlo maior do ataque da mé&o direita que podera ser um desafio para o aluno — e a colocacédo de
nimeros por cima dos tempos, auxiliando a contagem. Em todos os exercicios, o aluno tera
necessariamente de estar focado na partitura, o que lhe tirard alguma atengédo da agcdo motora, ainda que

as notas tocadas sejam a escolha do aluno.

Figura n.° 66: Representacdo de compassos musicais por analogia. Fonte: Série Didatica (2017).

As novas figuras ritmicas séo inicialmente expostas com os respetivos nomes e dura¢des; depois
apresentadas em exercicios de contagem, descontextualizadas de canc¢des ou frases musicais (fig. n.°67)
e, por fim, integradas em frases. Ao contrario do que referem os defensores de Sound before Sign (2002),
a abordagem de E. Pereira (2017) parece valorizar, desde a raiz, o valor absoluto do ritmo, ainda que
esse trabalho possa ndo consistir inicialmente numa experiéncia musical e familiar para o aluno. O autor
pretendera uma consolidacdo exata dessas figuras ritmicas para sé depois as aplicar a composicGes mais

elaboradas.

dois
dois
um
dois
um
dois
um
dois
trés
quatro
um
dois
trés
quatro

um
um
O _ um
um
um
um

«_
«_

O _ um
O« _ um
Q__ um
Q__ um
WL
Q__

0

0

um
dois
res
um
dois
trés

m
m
um
um

£ £
3 3

o 4

Figura n.° 67: Exercicio n.° 7 (excerto) do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).
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Por outro lado, E. Pereira (2017) sugere, na introdugdo da colcheia, uma proposta textual que,
na préatica, auxilia a execucdo desta figura (fig. 68): “Para ser mais facil compreender e fazer os ritmos
com colcheias, ao contares as pulsa¢des que enchem cada caixa, diz a palavra "e" entre elas para sentires
a metade” (Pereira, 2017, p. 20). As semicolcheias sdo também introduzidas com os seguintes sons: 1-
a-e-a; 2-a-e-a, etc., na pagina n.° 79, o que pode ser uma ajuda no inicio da sua aprendizagem.

J131Rn

[ et e 3T el 4l e

@IUJw.SDE

NNNANNNNN

em vez de ® o o o o o o o

Figura n.° 68: Exercicio n.° 36 do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).

Ha alguns aspetos relevantes que vdo ao encontro do critério n.° 1, nomeadamente a
aprendizagem gradual de alguns exercicios cuja abordagem sensorial é considerada prioritaria: por
exemplo, nos exercicios n.”* 11 a 16, onde se trabalham novas figuras ritmicas, o autor sugere que 0
aluno pratique o ritmo com dificuldade gradual: “primeiro com palmas, depois sempre numa altura fixa
da guitarra (mi, si ou sol) e, finalmente, mudando de alturas” (Pereira, 2017, p. 11). Por outro lado, o
autor apela também a liberdade e iniciativa do aluno na pratica do ritmo, sugerindo determinados
padrdes a ser tocados em notas a escolha, tal como se verifica nos exercicios n.” 38 a 44, em que a
digitacdo da mé&o direita € também escolhida pelo aluno.

A apresentacdo das restantes figuras ritmicas segue, maioritariamente, a mesma abordagem,
partindo dos conceitos e da teoria para a pratica, ainda que sejam sugeridas as palmas. Na introducao de
ligaduras de prolongamento, por exemplo, voltam a sugerir-se exercicios com enfoque ritmico, sem
barras de compasso e sem organizacgdo frasica, 0 que contraria o critério n.° 4. Um outro exemplo podera
ser o da figura n.° 69, cujo ritmo se considera dificil de assimilar numa iniciagdo musical, para além de
ndo haver padr@es; neste caso, a contagem por extenso ndo auxilia a pratica do ritmo como se fosse o
texto de uma cancdo, uma vez que, neste Ultimo, cada silaba correspondera a uma figura ritmica,
contrariamente a contagem numérica. Considera-se que a introducdo de compassos desde 0s primeiros
exercicios, bem como de padrdes ritmico-mel6dicos poderia ser mais benéfica para a compreensao
frésica e organizacdo das figuras em chunks (unidades com sentido), como defendiam os autores de

Psychology for Musicians (2007).
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Figura n.° 69: Exercicio n.° 195 do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).

Na introducdo das pausas musicais, 0 autor apresenta o conceito de siléncio através de uma
narrativa descritiva e algo poética que se passara a citar. Esta descri¢do incita o aluno a compreender a
origem dos elementos musicais e a sua origem, 0 que concorda com o critério n.° 5.

S6 gostamos dos sons porgue temos o siléncio. So existe som porque existe siléncio, e o contrario
também. As vezes estamos fartos de ouvir muitos sons e da-nos prazer ouvir siléncio. Outras vezes
estamos fartos de siléncio e apetece-nos ter o gosto de ouvir sons. A musica é uma criagdo de beleza
feita de sons, e como tal as vezes também precisa do seu contrério, que é o siléncio. Muitas vezes, 0s
compositores gostam de usar siléncios (pausas) para equilibrar com os sons, e dar a maior beleza

possivel & musica. [...] Também se inventaram desenhos para simbolizar o siléncio a que chamam
pausas. (Pereira, 2017, p. 59).

A pausa é usada como pretexto para introduzir o aspeto técnico da antecipagdo dos dedos da
mao direita, uma estratégia relevante para a aprendizagem com um duplo objetivo — técnico e musical
—, como se demonstra na figura n.° 70;

@ JrdrJelr)

Figura n.° 70: Exercicio n.® 144 (excerto), pagina 59 do livro Elemento e gesto de E. Pereira.
Fonte: Série Didatica (2017).

e) Introducdo do pentagrama e das respetivas notas:
Para representar o0 pentagrama e 0s sons ordenados, o autor utiliza a analogia de uma escada,
em que cada degrau representa um som: um degrau corresponde a um tom, e meio degrau corresponde

a meio tom. Para introduzir o conceito de intervalo, o autor recorre a mesma analogia, como se pode
verificar na figura n.° 71:
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Figura n.° 71: Disting8o entre graus conjuntos e outros intervalos maiores, através da analogia com os degraus de
uma escada, do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).

Também o conceito de alteracéo se serve da mesma analogia, sendo associado com a préatica na
guitarra:

A medida que os misicos iam inventando msica, iam gostando de usar novos meios-degraus. Até que
jatodos os sons podiam ter meios-degraus. Por exemplo, um ré pode subir meio degrau, ou descer meio
degrau. [...] Para escrever essas subidas ou descidas de meio-degrau, inventaram estes desenhos:
Sustenido # faz subir meio-degrau; na guitarra, desloca-se o dedo um trasto na direcdo aguda. Bemol b
faz descer o som meio-degrau; na guitarra, desloca-se o dedo um trasto na dire¢éo grave. (Pereira, 2017,
p. 55)

A criacdo de referéncias € uma outra estratégia para a assimilagcdo das notas no pentagrama,
sugerida no critério n.° 10. A nota sol (2.2 linha) é desde o inicio apontada como a nota de referéncia,
associada a clave de sol, e as restantes notas descobertas a partir desta (fig. n.° 72). O autor sugere
também exercicios de associagdo entre as notas na pauta e as notas na guitarra (fig. n.° 73). Este processo
confere autonomia ao aluno para descobrir qualquer nota nova, e tem a mais-valia de ser realizado a
parte do trabalho com o instrumento.

(ada altura ocupa o seu degrau na escada, sendo mais aguda que o sol se estiver acima da 2° linha
¢ mais grave que o sol se estiver abaixo da 2* linha.

Sabendo que os nomes das alturas sio dé ré mi fa sol 14 si  descobre o nome de todas
as alturas desenhadas na seguinte pauta.

F

—_— e

@LS‘QD

Figura n.° 72: Tépico Como desenhar um som? (excerto), do livro Elemento e gesto de E. Pereira.
Fonte: Série Didatica (2017).

Eis trés sons com alturas diferentes, grave, médio e agudo, que sdo tocados em trés cordas soltas da
guitarra. Que nomes tém estas alturas? Calcula contando os degraus, e seus sons, a partir da linha
do sol.

P A r ]
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15 o

[}

@ corda @ corda @ corda

Figura n.° 73: Tépico Como desenhar um som? (excerto), do livro Elemento e gesto de E. Pereira.
Fonte: Série Didatica (2017).
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A primeira nota pisada a ser ensinada é a nota la, da 3.2 corda. Assim, as primeiras melodias
(que se consideram pela existéncia de graus conjuntos) séo realizadas tendo como centro a corda n.° 3,
0 ponto de referéncia criado inicialmente. As restantes notas pisadas (notas naturais da primeira posi¢éo)
séo apresentadas, em primeiro lugar, no sentido do registo agudo (seguindo sempre a analogia da escada
que é aumentada) e, sO depois, no sentido do registo grave. A apresentacdo das notas naturais é
progressiva, logica e cumulativa e, apesar de ligeiras diferencas com a abordagem de Andreé (1980), é
também realizada por expansdo a partir do registo médio para 0s registos extremos.

Considera-se que, no que se refere a assimilacdo das notas no pentagrama, a metodologia
proposta — servindo-se da analogia dos degraus da escada, juntamente com a localizagdo das notas na
pauta a partir da nota sol — proporcionaré bons resultados. A materializagdo dos sons e sua organizagao
em um objeto familiar como a escada permite uma compreensdo imediata de uma matéria abstrata, dificil
de explicar, como é o caso das alturas do sistema tonal, tal como se sugere no critério n.° 8. Por outro
lado, a utilizacdo da mesma analogia para varios elementos da pauta uniformiza e da sentido aos
elementos como um todo que ajudara o aluno a aprender melhor. Deve, por fim, acrescentar-se que este
tipo de metodologia terd mais beneficios quando complementado com a experimentacdo pratica
(sensorial), que passara pela audicdo e canto das alturas, e/ou a sua representagdo através de gestos

corporais.

f)  Introducdo de elementos da digitacdo da guitarra:

No que se refere a digitacdo especifica da guitarra, refere-se que a simbologia referente aos
dedos das maos e ao nimero das cordas corresponde a usada na digitacdo convencional. O padrédo
comummente sugerido pelo autor para a mao direita é a alternancia entre os dedos médio e indicador, e
o dedo polegar para as notas graves — como é objetivo de consolidacdo na iniciagdo musical —, estando
esta digitacdo recorrentemente assinalada na partitura. Outros padrdes de dois dedos alternados séo
também sugeridos posteriormente, tais como anelar e médio, ndo havendo, no entanto, outras
combinagdes com mais de dois dedos alternado, o que provoca o cruzamento de dedos, ja referido nesta
investigacdo. SO a partir do exercicio n.° 199 sdo trabalhados todos os dedos da mé&o direita,
essencialmente em texturas de arpejos, ampliando as possibilidades técnicas do aluno que podiam
também ter sido potenciadas anteriormente. Um outro aspeto interessante da técnica da méo direita
refere-se ao trabalho de antecipacdo na corda, cuja digitagdo é também devidamente assinalada na
partitura, em baixo da pausa, como se demonstrou no exercicio n.° 144 (fig. n.° 70). A articulagdo de
staccato, que também esté relacionada com a antecipagdo dos dedos da mé&o direita, € um dos aspetos
técnicos e musical que, como foi referido, E. Pereira trabalha no seu método. A introducdo do conceito
de articulacdo com recurso a analogias é bastante clara e adequada a faixa etaria a que se destina. Por
outro lado, os elementos técnicos poderdo considerar-se menos prioritarios nesta fase de aprendizagem,
pois o0 aluno estara ainda a consolidar as técnicas de ataque da mao direita — precisdo, volume de som,
regularidade de tempo entre todas as notas, entre outros — para além da quantidade de outros elementos
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inseridos na partitura. Neste caso concreto, o professor devera perceber até que ponto serd oportuno
introduzir estes elementos, ou realizar algum exercicio a titulo experimental.

A digitacdo da mdo esquerda é primeiramente apresentada por extenso e, ao contrario da mao
direita, raramente aparece na partitura escrita; aparece, essencialmente, referindo pormenores técnicos
como 0 uso de posi¢gdes em contragdo ou a pratica de ligados técnicos. Como as notas pisadas sdo
introduzidas gradualmente, o aluno terd menos dificuldade em identificar as notas novas no pentagrama
e 0 autor podera ter tomado essa opcao para que o aluno descodifique o pentagrama, em vez de ler
somente peca digitacdo. Por outro lado, a numeracao dos dedos da mao esquerda poderia ser uma grande
ajuda para o desenvolvimento da pratica da guitarra, mas poderia tornar mais confusa a utilizacéo de
nameros na partitura, como referido anteriormente. O conceito de 1.2 posicéo € apresentado na pagina
n. 32 do método, com a digitacdo convencional, mas é explicitado posteriormente onde o autor
demonstra como tocar nas restantes posi¢@es. A partir da exemplificagdo proposta pelo autor na figura
n. 74, o aluno compreendera como se representa a 2.2 posi¢do na partitura e como executa-la. No
entanto, sera importante referir que, no primeiro exemplo, dever-se-ia indicar o conceito de posi¢do em

contracao, em que o dedo n.° 4 se insere também na Il posicao;

e Ao <oy ol P . , Se aparecer isto, ¢ para fazer
Todos os dedos sio da 11 posicio. G A reear QT A toear ) -
tirando a exceciio, que cﬂ-]i indicads S¢ aparecet (.15351111. N pm A10Car parra com o dedo 1, ¢ implica
' e © dedo 1 no mi, e depois dedo 1 que tudo o resto é nessa
com o numero do dedo . A o .+ estd a barr:
no la. posigdo em que esta a barra

{dedo 4, neste caso).

(neste caso, I posiciio). Vé
A

o que € a barra na pdgina 74.

0

Figura n.° 74: Exercicio n.° 84. Exemplos praticos da 11 posi¢do do livro Elemento e gesto de E. Pereira.
Fonte: Série Didatica (2017).

g) Funcionamento do sistema tonal:

No que se refere ao funcionamento do sistema tonal, seréo referidos apenas alguns aspetos no
que respeita a definicdo de conceitos e sua plausibilidade no ensino do instrumento. O autor introduz o
conceito de modo maior com o sentimento de alegria e, por outro lado, 0 modo menor com o sentimento
de tristeza. A associagdo de sentimentos aos modos ndo é nova no ensino da masica. No entanto, e apesar
de esta associacdo poder ajudar na sua distingdo, podera de algum modo nao ser consensual, pois pode
reduzir largamente a compreensdo de algo tdo rico como o sistema tonal que desperta, certamente,
diversos sentimentos e sensacdes consoante o contexto musical. Para a préatica das respetivas escalas, 0
autor apresenta exercicios com variagdes, ritmicas e melddicas (exercicios n.% 105-107, 123-126, 128-
131, 133-137). Alguns destes exercicios exigem j& um nivel técnico bastante elevado para a faixa etaria

em questdo, o que ndo invalida que se apliqguem no caso de o aluno demonstrar competéncias para tal.
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O autor procura explorar varias tonalidades e registos ao longo do método que, quando introduzidas no
momento oportuno, permitem um conhecimento amplo das possibilidades tonais e guitarristicas.

Para apresentar o conceito de escala musical, dentro de uma tonalidade, o autor decide introduzir
0s conceitos de graus (degraus) melddicos dentro de uma escala ou tonalidade. Para isso, tal como se
demonstra no exercicio n.° 74 (fig. n.° 75), a cada nota é atribuido um nimero que corresponde ao degrau
da escada, que se pretende que o aluno cante ou diga enquanto toca. O contelldo musical apresentado é
extremamente relevante para a compreensao do funcionamento tonal, mas o sucesso desta metodologia
numérica podera depender de aluno para aluno e serd sem davida melhorado se acompanhado pelo
professor com a harmonia adequada. O referido exercicio apresenta ainda um pormenor ludico com base
na analogia entre escadas e os intervalos melddicos que potenciara a aprendizagem, como se defende no
critério n.° 8: “Salta nas escadas, pulando desde o primeiro degrau até todos os outros. Atengéo! Este
jogo s6 é bom na guitarra, nunca te ponhas a saltar em escadas verdadeiras — ¢ muito perigoso!!”
(Pereira, 2017, p. 32).

m

m i
I | T I
! | o —o— 1 -
@ oo < o—e—< T 1 ! I
s [
2 1

do degrau: | 2

twm e om
ioom

L JNEE

T
b ||
| 10N
Bk )
IS
| 188
| 10E

4 | 5 1 6 L

Figura n.° 75: Exercicio n.° 74 do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).

O conceito de tonica de uma tonalidade é descrito como o “som principal” de uma musica,
aquele que transmite um sentimento de ““[...] descontragdo e lazer, talvez o sentimento de quem esta de
férias na praia” (Pereira, 2017, p. 43). A figura n.° 76 serve, mais uma vez, de auxilio a compreensdo do

conceito.

Figura n.° 76: Representagdo da tdnica de Fa utilizando a analogia do lazer e descontracdo de umas férias, do livro
Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).
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Sao propostos trés exercicios que procuram demonstrar diferentes contextos em que a nota da
tonica se apresenta numa musica. Sao eles: “Soar mais tempo que 0s outros [sons] ao longo da musica.
[fig. n.° 77] [...] Soar muitas vezes no inicio dos compassos [...]. Ser 0 som que comeca e acaba a
musica” (Pereira, 2017, p. 44). Considera-se que, de um modo geral, as explicacbes tedricas e 0s
exemplos apresentados ndo transmitem com clareza o conceito de ténica. O carater harmoénico que um
grau tonal detém deve reconhecer-se, em primeiro lugar, pela harmonia, através do acorde de primeiro
grau — o0 que ndo invalida que se conhecam os graus de cada nota da escala, dentro de determinada
tonalidade. Desta forma, a compreensao da tonica nos trés contextos apresentados poderia ser facilitada
pela introducdo de acompanhamento harmonico. Por outro lado, o conceito de tdnica deve ser, acima de
tudo, assimilado sensorialmente na aprendizagem infantil, uma vez que o conhecimento analitico pode
ser exigente. Apesar de se considerar valida a ocorréncia dos trés contextos apresentados para a tonica,
a absolutizagdo destes contextos por parte do aluno podera limitar a compreensdo dos conceitos em

questao.

=ste exercicio a tonica
Soar durante mais tempo que os outros ao longo da musica. Por exemplo, neste exerc 2

¢ 0 som fa.
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Figura n.° 77: Exercicio n.° 102 do livro Elemento e gesto de E. Pereira. Fonte: Série Didatica (2017).

No que se refere ao conceito de melodia, 0 autor define-a como uma “sequéncia de sons, um
depois do outro, como se fosse uma palavra de uma historia” (Pereira, 2017, p. 13). No entanto, as
primeiras melodias sdo apresentadas em cordas soltas, formadas por apenas trés notas (mi(1), si(2), e
sol(3)). Ndo havendo graus conjuntos, e com intervalos grandes, os segmentos musicais tornam-se mais
dificilmente cantaveis e, por isso, o proprio conceito de melodia podera ser posto em questao; no entanto,
0 acompanhamento harmonico do professor dard um maior sentido melodico a essas linhas. Uma vez
introduzidas as primeiras notas pisadas, no exercicio n.° 26, as melodias propostas j& se aproximam das
carateristicas anteriormente referidas, ganhando ainda mais sentido musical quando é adicionado texto

na seccdo sobre Frases Musicais.

h) Nota final:
Ao contrério de autores como Andreé (1980) — que apresenta os elementos musicais através do

ensino de cancdes familiares, sendo assimilados no decorrer da pratica, mesmo que o aluno ndo os saiba

nomear —, Eurico Pereira (2017) pretende, de forma intencional, uma alfabetizacdo musical completa
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através do ensino dos conceitos tedricos (simbologia do pentagrama, elementos ritmicos e aspetos do
funcionamento tonal e da técnica guitarristica). Considera-se que 0 seu método abarca ndao sé as
principais bases técnicas e musicais para um guitarrista iniciante mas também os principais contetdos
referentes as disciplinas de analise e formagao/teoria musical, apresentando explicagdes pormenorizadas
de cada conceito a ser aprendido. A introducdo de novos elementos é progressiva, mas alguns deles
podem ndo ser prioritarios na faixa etaria em questdo, tais como articulacdo, ligados técnicos e outros
elementos da teoria musical, considerando-se assim que este método possa ser adequado até aos
primeiros anos do 2.° ciclo. Por outro lado, alguns conceitos e analogias apresentados estdo sujeitos a
interpretacBes variadas que podem ser menos consensuais no ensino da muasica. Uma outra
particularidade desta obra refere-se & qualidade da comunicagdo. O autor sabe como cativar 0s alunos
com pequenas histérias, utilizando uma linguagem apelativa e acessivel. A maioria dos elementos
musicais € explicada a partir destas indicagdes coloquiais: o autor fala diretamente aos alunos, como se
ele préprio estivesse em sala de aula.

A abordagem concetual de E. Pereira (2017) é inovadora, dada a quantidade de analogias
apresentadas, narrativas infantis e exemplos praticos para se explicar conceitos abstratos ou teoricos.
Este serd o grande ponto forte deste método, revelando originalidade relativamente as restantes obras
didaticas, uma vez que a maioria ndo aborda tantos conceitos musicais. A proposta da pratica da musica
de conjunto serd também um ponto muito relevante da obra de E. Pereira (2017). Por outro lado, a
aprendizagem pratica e o trabalho dos elementos tedricos em cada exercicio poderiam ser enriquecidos
com a introducdo de composi¢6es familiares, com a adigé@o de texto nas primeiras composi¢des e com 0
canto de linhas melddicas simples e acessiveis, aspetos relevantes referidos nos critérios do ponto 5.3.

De uma forma geral, a proposta pedagogica de E. Pereira é inovadora e constitui um importante

contributo para o ensino da guitarra em Portugal.
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6.2.3. Analise de manuais portugueses

6.2.3.1. Onde fica o sol na guitarra (1997) de Jo&o Pedro Duarte

a) Propositos e Constituicao

Este manual é destinado, segundo o autor, a criangas que comecem a escolaridade obrigatoria
(1.° ciclo) e, portanto, que pelo menos iniciem a aprendizagem da leitura em simultaneo™’. O autor
descreve o contexto educativo que precedeu a publicacdo do seu método, demonstrado a necessidade de

material didatico com repert6rio familiar aos seus alunos:

[...] para essa camada etaria (6-12), que comeca a ter expressdo entre os alunos de Guitarra, 0 material
ou é escasso e desactualizado ou tem que ser importado, 0 que, apesar de ser possivel encontrar
trabalhos pedagogico/metodologicamente [sic] actualizados, leva a que, esse material, pela forma e
contetdo, esteja desenquadrado da nossa realidade especifica, cultural e linguistica. (Duarte, 1997, p.

i)

O livro de Duarte (1997) é essencialmente constituido por composic¢des originais, a excecdo de
algumas cancdes tradicionais portuguesas. Os contetdos originais dividem-se entre exercicios para as
cordas soltas; duos de guitarras com prop0sitos técnicos e musicais; pecas de carater experimental com
recurso a percussao, efeitos guitarristicos e notagdes alternativas; jogos de improvisagao e jogos com
propositos técnicos; pecas a solo, com base em acordes e arpejos; pecas a solo, a duas vozes. No ultimo
capitulo, o autor apresenta pec¢as a solo, associadas a determinada tonalidade, entre elas: pecas em
formas antigas e cléssicas (por exemplo, uma Sonatina: Andante-Minuete-Trio-Rondd) e pegas com
linguagem néo tonal. As cangdes tradicionais que o autor inclui, a solo e em musica de conjunto (pag.

n.% 34 a 37) sdo as seguintes:

o De Natal (popular portuguesa - transmontana), duo de guitarras, com o respetivo texto da
cancéo;

e O Rama (popular portuguesa), duo de guitarras, tema e 5 variacoes;

e Alecrim (popular portuguesa), duo de guitarras;

e Outro Alecrim (popular portuguesa), guitarra solo.

No 4.° capitulo, Tonalidades, o autor apresenta algumas cancBes populares sem o titulo da
cancdo, para o que o aluno as adivinhe:

e Ai, solidao, soliddo (popular portuguesa) (em pag. n.° 66);

e Parabeéns a vocé (tradicional) (em pég. n.° 70);

e Silent night (Gruber, Franz Xaver, 1918) (em pag. n.° 81);

e Ao passar a ribeirinha (popular portuguesa — alentejana) (em pag. n.° 83).

137 «Q livro foi pensado para alunos entre os 6 e 12 anos de idade, que iniciem simultaneamente os seus estudos musical e
instrumental [...]” (Duarte, 1997, p. i)
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O repertdrio proposto no livro de Duarte (1997) € muito variado e rico, tanto no que se refere
aos estilos composicionais como aos propdésitos de cada exercicio. O conteldo apresentado cumpre,
desde logo, vérios dos critérios estabelecidos, entre eles os n.*2, 3, 5 11, destacando-se os beneficios
da insercdo de repertdrio familiar e da musica de conjunto. Relativamente aos duos de guitarras, com
acompanhamento para o professor ou outro aluno, o autor defende esta préatica “[...] como forma de
educar o seu [do aluno] sentido ritmico (e leitura) no confronto com outra pulsacdo.” (Duarte, 1997, p.
ii).1% O autor sugere ainda a possibilidade de o aluno poder tocar as duas partes em simultaneo,
desenvolvendo a leitura a duas vozes. De um modo geral, as pecas originais sdo acessiveis a
aprendizagem de uma crian¢a pequena, utilizando padrdes ritmicos simples, facilmente acompanhados
na partitura e memorizaveis, ou demonstrando uma intencéo clara em que o aluno toque com tempo ad
libitum. Apesar de o autor considerar que 0 manual oferece as ferramentas necessarias para os primeiros
anos de aprendizagem, ndo descarta a hip6tese de que o professor o complemente com outro material.
(Duarte, 1997, p. ii) No que se refere a apresentacdo grafica, o autor decide reduzir o nimero de
indicagdes escritas no manual com o objetivo de encorajar o aluno a perceber e preencher as indicages
na sua partitura:

As indicagBes, nomeadamente a de dedos a utilizar, técnicas ou expressivas foram, de propdsito,
reduzidas ao minimo, para que o aluno seja encorajado a procurar e escrever (trabalhar a partitura), com

a ajuda do professor, os simbolos para as solugdes técnicas adoptadas, de modo a que o estudante se
habitue, desde o inicio, a tomar também a responsabilidade activa na sua aprendizagem. (Duarte, 1997,

p. iii)

Esta estratégia resulta, desde logo, num suporte escrito mais simples, sem excesso de informagao
(como se sugere no critério n.° 7); confere, por outro lado, liberdade ao professor sobre que opgdes de
digitacdo e expressdo melhor se adequam a crianga e, por fim, incentiva a que o aluno possa compreender
e participar no processo de construcéo de uma partitura guitarristica. O preenchimento de digitacao pelo
préprio estudante ¢ uma das estratégias sugeridas no critério n.° 10 para que se faca a ponte entre a
notacao escrita e a pratica da guitarra. No entanto, em alguns casos, a escassez de informacgéo na partitura
pode constituir um problema, nomeadamente nos exercicios com indicacdes de percussdo cuja legenda

ou é pouco explicita ou € inexistente.

b) Metodologia e organizacéo dos contetidos

O manual esta organizado por capitulos que correspondem a diferentes aspetos técnicos, cuja
ordem de trabalho ficaré ao critério do professor, sabendo que cada capitulo se desenvolve com uma
dificuldade progressiva. Divide-se em:

e Introducéo;

e 1 - Melodias®®*;

138 N. a.: No decorrer da minha Pratica de Ensino Supervisionada, pude verificar a dificuldade de diversos alunos em
desempenhar o seu papel, no duo, quando posto em confronto com o do professor.

139 N. a.: No 1.° capitulo, denominado Melodias, verifica-se que pelo condicionamento da dificuldade técnica, a maioria das
pecas utilizam maioritariamente cordas soltas e ndo podem ser consideradas verdadeiras melodias (contando sempre com a
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e 2 —Acordar e Arpejar;
e 33— “duasvozes”;

e 4 —Tonalidades.**°

A seguir a Introducdo e antes do 1.° capitulo, o autor apresenta uma sec¢do com informagdes
basilares sobre a guitarra: as partes constituintes (assinaladas numa figura), a digitacdo convencional
dos dedos das méaos direita e esquerda e das cordas e, por fim, um esquema que associa as cordas da
guitarra as respetivas “notas [no pentagrama] até a V (quinta) posi¢do” (Duarte, 1997, p. vi) para ser

preenchido pelo aluno (fig n.° 78).

o o 0 O O O

\ {1l

Figura n.° 78: “Notas até a V (quinta) posicio”, pagina n.° vi do manual Onde fica o Sol na guitarra.
Fonte: Duarte (1997).

Esta seccdo €, tal como se sugere no critério n.° 6, importante para a organizagéo de contetidos
para ser preenchidos e/ou consultados ao longo do ano. O esquema apresentado pela figura n.° 78 é
original, na medida em que agrega o conhecimento pratico do instrumento com a notagcdo em
pentagrama, como recomendado no critério n.° 10, evidenciando ainda as notas que o autor considera
mais relevantes consolidar na Iniciagdo Musical (do 1.° ao V.° trasto).

Ao longo do manual, o autor pretendeu uma introducdo gradual dos elementos da notagéo
musical: “Procurou-se introduzir sempre um aspecto novo relacionado com a escrita musical, em cada
peca, e proceder com a introducdo de figuras ritmicas (praticamente s6 até a colcheia) e das alturas
(tocavel na 1* posi¢do), de uma forma gradual.” (Duarte, 1997, p. ii) E relevante referir que ha, em
algumas pecas em duo, dificuldade em compreender a quem se destina cada guitarra — se a professor e
aluno ou a dois alunos com niveis iguais. Esta davida surge porque ndo ha consisténcia entre as pegas
em duo, no que se refere a relacdo de dificuldade entre as duas guitarras, como demonstram as pecas

das figuras n.° 79 e 80, cuja dificuldade entre as duas guitarras € distinta, ao contrario de outras pecas.

riqueza de significados de uma palavra, poderiamos considerar melodia como uma linha independente, com graus conjuntos e
alguns saltos, passivel de ser cantada.) Assim, considera-se que o titulo do ossa nao ter sido bem aplicado.

140N, a.: Verifica-se inconsisténcia nos titulos de cada secgdo, uma vez que as secgdes n. % 2 e 3 sdo denominadas tanto como
Acordar e Harpejar e “duas vozes”, como Acordar e Arpejar e Duas vozes. Adotar-se-a a forma presente no indice, no final
do manual.
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ran.’ 79: Peca A Correr (excerto). Fonte: Duarte (1997). Figura n.° 80: Peca Entra a mdo esquerda (excerto).
Fonte: Duarte (1997).

Neste sentido, serd dificil enumerar exaustivamente, e por ordem, 0s elementos musicais
introduzidos na partitura (direcionados para o aluno), fazendo-se a enumeracao dos principais elementos
no corpo do texto, sempre que foi pertinente. Sabe-se, no entanto, pelas palavras do autor na Introducao,
que cada seccdo funciona como uma unidade independente, com dificuldade progressiva (a excecao de
Tonalidades) pelo que em cada uma introduz os mesmos elementos bésicos desde 0s primeiros
exercicios. Dada a extensdo do manual, no que se refere a introducdo dos elementos, analisar-se-a
principalmente o capitulo Melodias, comentando-se também outros aspetos metodoldgicos relevantes

das restantes sec¢oes.

c) Introducédo dos elementos técnicos e musicais

No 1.° capitulo, no que se refere as alturas, a principal prioridade do autor foi, nos primeiros
exercicios, a introducao das 6 cordas soltas da guitarra, em diferentes contextos ritmicos, diferentes tipos
de compasso e também em pecas experimentais. Por outro lado, pode dizer-se que o trabalho ritmico e
a técnica da mao esquerda foram os aspetos a que o autor deu mais atencéo inicialmente — ainda que as
figuras e os padrdes sejam acessiveis —uma vez que as primeiras 20 composic¢des utilizam apenas cordas
soltas. Sabendo que nenhuma das primeiras 20 pegas tem texto (que poderia ser enquadrado como
lengalenga), reconhece-se, no entanto, que os titulos das pegas sdo sabiamente escolhidos de forma a
que a composicao possa ser quase programatica, descritiva. Os titulos sdo, muitas vezes, espelho do
principal objetivo técnico ou musical da peca. Podem dar-se 0s seguintes exemplos de pecas em duo de
guitarras com as referidas carateristicas:

e Ao mesmo tempo (em pég. n.° 4): composi¢do homorritmica, que usa apenas seminimas e pausas
de seminima, cujo objetivo sera a coordenacdo entre os dois guitarristas, através do ataque
preciso da mdo direita;

e Contando siléncios (em pag. n.° 5): nesta pega, 0 autor introduz trés tipos de compassos que vai
alternando, usando unicamente a figura de seminima e pausas de seminima; os alunos serdo
desafiados a contar corretamente as pausas para fazer coincidir as suas notas com a outra

guitarra, ou para as tocar desfasadas (fig. n.° 81);
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Contando Siléncios
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Figura n.° 81: Peca Contando Siléncios (excerto). Fonte: Duarte (1997).

Colchear (em pag. n.° 6): tal como o titulo sugere, nesta pecga sdo particularmente trabalhadas
as colcheias;

A ponte (em pég. n.° 7): o autor serve-se da imagem grafica e funcionalidade de uma ponte para
introduzir a ligadura de prolongag&o; nesta peca, a ligadura une a nota final de um compasso a

do compasso seguinte, imitando graficamente uma ponte (fig. n.° 82);

A ponte

-

33§ F 3 3

Figura n.° 82: Peca A ponte (excerto). Fonte: Duarte (1997).
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Mudamos os dois (em pag. n.° 11): nesta peca, cada aluno apenas toca duas cordas soltas
diferentes e, tal como indica o titulo, a mudanca ocorre em simultdneo, numa escrita em
paralelo; apesar de o contetido melédico e harmonico néo ser especialmente apelativo, este tipo
de composi¢do em duo pode ser estimulante para a aprendizagem em conjunto, uma vez que
motiva a que o0s dois alunos queiram corresponder ao trabalho do outro colega;

Nas pecas Milho, Fava e Sol; Tem d6 sim?; E o sol brilhald, o autor insere, nas palavras do
titulo, as notas principais que constituem as respetivas pecas (fig. n.° 83), uma estratégia que
funciona como auxiliar de memoria, associada ao carater ludico do titulo. Deve referir-se que,
particularmente nestas pecas, 0 prop6sito musical associado ao titulo verifica-se apenas na 1.2
guitarra, interrompendo o padrdo anteriormente apresentado (as pegas anteriores sugeriam uma
aprendizagem em grupos de dois alunos, por exemplo, em que as duas guitarras tinham o mesmo
proposito). Nas pecas Milho, Fava e Sol; Tem do6 sim?; E o sol brilhala, o professor podera
trabalhar com um unico aluno, e acompanhar, ou sugerir que os dois alunos aprendam ambas as

partes e alternem a sua pratica;
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Figura n.° 83: Pegca Tem d6 sim?. Fonte: Duarte (1997).

e Susto com sustenidos (em pag. n.° 22): esta peca € destinada, tal como o titulo sugere, a trabalhar
0s sustenidos, mais uma vez, através de um carater ludico (fig. n.° 84). Uma vez que ndo estamos
perante um método, mas um manual, ndo é obrigacdo do autor explicar teoricamente ou
mecanicamente cada elemento, mas antes conferir ferramentas didaticas, como pegas ou
exercicios. Por isso, compreende-se que ndo haja nenhuma explicacdo na introducdo deste

elemento (tal como de nenhum outro), que deve ser responsabilidade do professor;

Susto com sustenidos

sempre articulado e misterioso

e e e e e e e e
=== et =
o v e Y g viey

Figura n.° 84: Peca Susto com sustenidos (excerto). Fonte: Duarte (1997).

e Dividir o tempo (em péag. n.° 24): nesta peca, 0 autor introduz, num padrdo composicional,
figuras ritmicas progressivamente mais curtas como duas colcheias, tercina e quatro
semicolcheias, para explicitar que cada um desses grupos de figuras cabe numa unidade de
tempo (fig. n.° 85). Esta é uma estratégia teoricamente interessante, que pode ter bons resultados,
considerando, no entanto, que possa ndo ser tao eficaz para alunos que ndo tenham tanto sentido
ritmico. Neste caso, a adi¢do de texto ou a audigdo prévia poderia ajudar & assimilagdo das novas

figuras;
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Dividir o tempo
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Figura n.° 85: Peca Dividir o tempo (excerto). Fonte: Duarte (1997).

Trés a trés (em pag. n.° 26): o titulo ajuda o aluno a compreender a divisdo composta, em que a
unidade de tempo € divida num grupo de trés colcheias, usadas ao longo de toda a peca;

O autor sugere uma série de Jogos para a mao esquerda (pag. n.” 38 e 39), com e sem recurso
a pauta musical, essencialmente com propdsitos técnicos. Todos os titulos — O Martelo;
Marcha; Escada; A Lagarta; O Escorrega e Um fica e os outros vdo — evidenciam aspetos
guitarristicos especificos, com um caréater ludico. Ainda que se possa compreender o objetivo
de cada exercicio, no geral, ha falta de indicagGes do autor que os esclare¢cam, o que se considera
uma falha relevante (fig. n.° 86).

0 Martelo

@@@II1 11 1w] 222 2] 3 3 3 3] (4 4 4 4.)
(LILM) (806 com ME.)

Figura n.° 86: Jogos para a méo esquerda: O Martelo. Fonte: Duarte (1997).

Os jogos Marcha e Escada sugerem o trabalho da méo esquerda, fazendo a analogia entre o
caminhar das pernas e o0 andar dos dedos. O autor d& ao aluno a possibilidade de construir o
exercicio e de melhor conhecer a destreza da sua mao esquerda: “descobre os pares de dedos
com gue andas melhor” (Duarte, 1997, p. 38). Destaca-se ainda O Escorrega, que trabalha a
técnica de glissando e Um fica os outros vao, que trabalha a técnica de dedos fixos, que se

considera demasiado complexa para o nivel técnico da Iniciacgdo.

Fazendo uma anélise geral, considera-se que a simplicidade técnica e escrita das primeiras

composicOes de Duarte (1997), bem como a progressividade do contetdo, é determinante para uma

introducdo bem-sucedida dos novos elementos da partitura, coincidindo a sua abordagem com 0s

critérios n. 7, 8 e 9. O autor optou por usar padrdes ritmicos simples e, maioritariamente notas na 1.2

posicdo (Duarte, 1997, p. ii), aspetos importantes a consolidar na iniciagdo a guitarra. A criacdo de

imagens mentais (na associac¢do do titulo com a composi¢do) € também um aspeto relevante para a

aprendizagem, como se defende no critério n.° 8.
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Os condicionalismos referentes ao nivel de dificuldade das primeiras composi¢des (utilizagdo
integral de cordas soltas e de ritmos muito simples) refletem-se, por vezes em falta de interesse melddico
e harmonicos das composicdes, tal como tinha ja advertido o autor, referindo-se a “modos rudimentares,
baseados nos modos definidos pela afinacao da guitarra” (Duarte, 1997, p. ii). No entanto, a composi¢ao
das segundas guitarras, nos duos, poderiam colmatar essa limitacdo ou, se ambas as linhas se destinarem
a alunos iniciantes, poderia ser acrescentada uma 3.2 guitarra, que conferisse riqueza harmonica e
melddica — tal como, aliés, refere o proprio autor, sugerindo que o professor possa “improvisar o
acompanhamento” (Duarte, 1997, p. ii).

Aspetos basicos da técnica da guitarra, como a técnica de arpejo e a pratica simultanea de varias
notas (acordes) séo especificamente trabalhadas na sec¢do Acordar e Arpejar, tal como o titulo sugere,
onde a dificuldade da méo esquerda é menor, para que o aluno possa trabalhar a mao direita. No capitulo
“duas vozes ”, Duarte introduz o importante conceito de escrita a duas vozes, que serd mais facilmente
compreendido se precedido pela pratica em duo de guitarras. A metodologia utilizada na introducédo dos
elementos musicais e técnicos é semelhante a das restantes sec¢des. Deve apenas referir-se que ha
alguma inconsisténcia no conceito de duas vozes, uma vez que as primeiras sdo a solo (e apresentam
uma escrita a duas vozes), seguindo-se de pecas em duo (em que cada aluno sé toca uma voz) e ainda

pecas a solo cuja escrita ndo explicita a escrita a duas vozes (fig. n.° 87).
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Figura n.° 87: Peca Coral (excerto). Fonte: Duarte (1997).

d) Trabalho de criacdo e improvisagio

Para além das pecas até agora referidas, escritas em pentagrama, 0 manual Onde fica o sol na
guitarra (1997) destaca-se pela proposta de algumas pecas, exercicios ou jogos experimentais, que, no
geral, utilizam percussdo e outras sonoridades guitarristicas menos convencionais no repertério infantil.
De um modo geral, estas composicBes ou atividades permitem ao aluno perspetivar de outro modo a
funcdo da notagdo musical, a variedade do repertério guitarristico e as possibilidades sonoras da guitarra,
para além de desenvolverem a improvisagdo e a capacidade de experimentar, sem medo de cometer
erros. Esta proposta didatica de Duarte (1997) concorda principalmente com o critério n.°5. Sdo exemplo

desta proposta as composigdes “Guitarra e pecurssdo [sic]” (Duarte, 1997, p. 3), Geometria IV, Jogos
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com cordas pisadas, A formiga no carreiro, Jogos com CarrilhGes — Afinar, Exercicios minimais, Danca

india e Trocando o passo. Comentar-se-d0 duas das propostas criativas:

Na peca Geometria IV (fig. n.° 88), duo de guitarras, o autor sobrep6e a pauta musical algumas
formas geométricas, em substituicio das comuns notas musicais. E curioso verificar que, apesar
de o pentagrama ndo estar a cumprir o seu efeito, o autor ndo o suprime, provavelmente para se
manter o formato de escrita em duo a que o aluno j& esta habituado. Para além dos beneficios ja
enumerados deste tipo de atividade, destacam-se nesta experiéncia criativa a liberdade de

tempo/compasso, a variedade de sonoridades, bem como a experiéncia de tocar em duo;

= m e bater aberta nas cordas sobre o brogo

D - Polegerna penie
O
|

- hmpejo sobre as seis cordas

Geometria 1V . B - palmas
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Figura n.° 88: Peca Geometria IV (excerto). Fonte: Duarte (1997).

O autor sugere um exercicio de criatividade (fig. n.° 89) em que prop6e aos alunos a escrita de
pequenas frases com as notas ja aprendidas, em que cada frase utiliza apenas uma corda da
guitarra. Este jogo com cordas pisadas exige conhecimento da notacgdo (clave, figuras e notas)
assim como a sua prética na guitarra — localizagdo das notas, nimeros dos dedos da mao
esquerda e numeros das cordas. O compasso quaternario colocado no exemplo nao foi
corretamente aplicado, uma vez que ndo sdo colocadas barras de compassos, podendo induzir o
aluno em erro. Neste exercicio, a pratica improvisada (repeticGes e alternéncia de frases) exige
espirito criativo e flexivel, e capacidade de arriscar e criar. A Ultima sugestdo apresentada —
“pede a alguém que os toque e adivinha qual a corda que esta a ser tocada” — desenvolve, através

do trabalho auditivo, um maior conhecimento sonoro da guitarra;
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Jogos com cordas pisadas

Escreve, , nos compassos fl , uma peq com as notas gue conkeces. Cada um s6 com
as notas de uma corda. Depois toca-os com repetigles e procura passar de uns para os outros, ou pede a
alguém que os toque ¢ adivinha qual a corda que esté a ser tocada.

@

Por exemplo na corda :

o

Figura n.° 89: Exercicios Jogos com cordas pisadas (excerto). Fonte: Duarte (1997).

e Por fim, destaca-se 0 Jogo com Carrilhdes — Afinar (cujas indicacdes estdo bastante claras) que,

pelo seu carater ludico, pode constituir um grande elemento de motivagdo e descoberta do

funcionamento do instrumento (fig. n.° 90).

O - rodar o carrilhiio no sentide indicado
pela seta - 0 som torna-se mais agudo

U - rodar o carvilhdo no sentido indicado
pela seta - 0 som torna-se mais grave

oscilar procurando afinar

Jogo com Carrilhdes - Afinar ¢

1

all
gl
all

O] 9] ¢ @] 9]

(=
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Figura n.° 90: Peca Jogo com Carrilhdes — Afinar (excerto). Fonte: Duarte (1997).

e) Funcionamento do sistema tonal
O capitulo Tonalidades introduz alguns «acordes em “tablatura” e cifra» (Duarte, 1997, p. iii),

possibilitando tanto o desenvolvimento da m&do esquerda como a pratica em tempo real no
acompanhamento de melodias e cangbes conhecidas (como refere no 5.° ponto da Introducdo). A
metodologia e ferramentas usadas para introduzir as tonalidades assemelha-se & proposta de Adolfo
Mendes (2013), ainda que Duarte ndo aborde todas as tonalidades maiores e menores?*!. Para cada
tonalidade propde: tablatura dos acordes de tonica, subdominante e dominante (e outros graus nalguns

casos); seccdo de acordes ou arpejos com percurso cadencial, escrito em pentagrama (fig. n.° 91);

141 N. a.: As tonalidades trabalhadas por Duarte (1997) sdo as seguintes: F& Maior, Ré menor, D6 Maior, L& menor, Sol Maior,
Mi menor, Ré Maior, Si menor, L& Maior, F4& menor e Mi Maior.
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exercicio técnico (escala) ou cangdo tradicional, em pentagrama, com respetivos acordes indicados (fig.
n.° 92) e/ou outras composicoes originais (de estilo barroco, classico ou moderno)

Adivinha ( popular portuguesa )

@ ' e e——— i
Arpejo
L'?
ﬁ;rﬂl - \‘r-.T']u - |ﬂ‘i|__-r.r.1 -‘*i—~ I Q T ? P"},,,{Rc{m 1"'“+"'"" T T T |r T 4”‘""1
= SR S s Tt et ta—— = = ==
% o E = oé L

Figura n.° 92: Seccdo relativa a tonalidade de L& Maior Figura n.° 91: Seccdo relativa a tonalidade de Ré menor

(excerto). Fonte: Duarte (1997). (excerto da peca popular portuguesa). Fonte: Duarte (1997).

Ainda que a abordagem de Duarte (1997) ndo invalide uma explicacdo acerca da teoria musical
por parte do professor, a sua proposta para a assimilacdo do sistema tonal é muito relevante para a
aprendizagem, por ser essencialmente sensorial: o aluno experiencia cada tonalidade em diversos
contextos, desde os acordes fundamentais dessa tonalidade (que ndo constam, por norma, nos programas
oficiais dos cursos de musica erudita) até progressdes harmoénicas e pecas. O ato de acompanhar
melodias conhecidas (que normalmente é deixado para o professor, nos primeiros anos) é passado para
o0 aluno, sendo que esta pratica proporciona muitos beneficios, nomeadamente o desenvolvimento da
capacidade auditiva, enriquecimento do conhecimento harménico com a criacdo de padrfes tonais e,
ainda, a versatilidade para tocar varios géneros musicais. O conhecimento de determinada linha
monddica (escalas, melodias ou outros exercicios) dentro de um contexto tonal que é explicitado,
potencia a capacidade de improvisagdo, bem como o conhecimento do braco da guitarra.

O referido capitulo, que o autor considera um apéndice, pode ser utilizado como ferramenta
didatica independente, considerando-se, pela sua singularidade e funcionalidade, uma mais valia para o
ensino da guitarra. Ainda que algumas cancoes tradicionais possam ja ndo ser do conhecimento dos
alunos de hoje — uma vez que o manual foi concebido ha mais de 20 anos —, a estrutura e metodologia

sera exemplo para novas propostas didaticas.

f) Notafinal

O manual Onde fica o sol na guitarra (1997) surge como uma das primeiras obras didaticas
portuguesas para o instrumento ap0s a oficializagdo do curso de Guitarra em Portugal. Considera-se, por
isso, bastante pertinente e relevante, principalmente quando pensada no seu contexto temporal. A
abordagem do autor destaca-se essencialmente pela introducéo da musica de cAmara, musica tradicional,
exercicios experimentais e de improvisagdo, bem como uma seccdo (Tonalidades) dedicada ao trabalho
do sistema tonal, com uma abordagem préatica e completa. Por outro lado, verificam-se algumas lacunas

na constru¢do do manual, nomeadamente a falta de indicacbes para a realizacdo dos exercicios, bem
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como alguma falta de interesse melddico e harménico de composi¢des do primeiro capitulo. A andlise
global é, no entanto, positiva, considerando-se esta obra uma contribuicdo importante para o

desenvolvimento do ensino da guitarra em Portugal.

6.2.3.2. Manual Didactico de Guitarra Classica — volume 1 (2013) de Adolfo Carlos Mendes

Este manual, dividido em 3 volumes (do 1.° ao 8.° grau), pretende, segundo ao autor, colmatar
uma lacuna no ensino artistico, pela comprovada “inexisténcia de um manual escolar na area do ensino
da Guitarra Classica” (Mendes, 2013, Prefacio, s/pagina). Apesar de estar dirigido a alunos do 2.° ciclo
(1.° e 2.° grau), o autor referiu que parte do 1.° volume do Manual podera ser aplicado no curso de
Iniciacdo, principalmente recorrendo a imitagao, no caso de o aluno ndo saber ler. Referiu ainda que o
manual é principalmente técnico, servindo como apoio continuo para as pecas e estudos que o aluno
estiver a estudar. (comunicagdo pessoal, 26 de setembro 2019). Tendo em conta as carateristicas e
propositos desta obra, ter-se-a em consideracao que ndo pretende ser um método autbnomo, mas antes
um complemento didatico. Para a presente analise, compreende-se que ndo é objetivo deste manual
explicar e introduzir cada figura ritmica, ou notas no pentagrama, supondo-se que haja
complementaridade entre as aulas de guitarra e as aulas tedricas do curso de musica. O 1.° volume do
Manual Didactico de Guitarra Classica pretendera antes oferecer ferramentas e recursos didaticos para
cada professor usar com a metodologia que bem entender. Assim, o professor pode, por exemplo,

escolher introduzir as pegas populares ou exercicios com uma abordagem sensorial ou através da leitura.

a) Organizacdo dos contetdos

O 1.° volume do Manual Didactico de Guitarra Classica esté dividido por 3 grandes secgdes:
estudos de cordas e cordas soltas, exercicios técnicos de escalas, arpejos e acordes e pegas tradicionais.
Nos primeiros estudos, o aluno toma contacto com todas as notas naturais do 1.° quadruplo da guitarra,
tendo oportunidade de as trabalhar isoladamente, em exercicios para cada corda (fig. n.° 93). O foco sera
a mao esquerda e conhecimento das notas. Todos os estudos seguem 0 mesmo padrdo ritmico e
melédico, o que pode ajudar a assimilacdo. Supde-se que estes estudos sejam apresentados ao aluno
depois de haver algum trabalho das maos direita e esquerda, bem como do pentagrama, uma vez que

seriam demasiados elementos para introduzir logo na primeira aula.
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Figura n.° 93: Estudo da corda (2). Fonte: Mendes (2013).

Os estudos de cordas soltas sdo importantes na medida em que sistematizam principais padrdes
da méo direita e trabalham a técnica de arpejo, em diversas combinacfes. No entanto, a sua aplicacdo
no Curso de Iniciacdo deveria ser, na maioria dos casos, adaptada, reduzindo-se a quantidade de
exercicios e criando-se um contexto musical, como a adi¢cdo de uma melodia tocada pelo professor, por
exemplo. A segunda sec¢do apresenta uma compilacdo de contetdos basicos relativos a técnica da
guitarra — acordes, arpejos e escalas — constituindo uma importante fonte de recursos para o aluno que
comeca a assimilar o funcionamento do sistema tonal. Penso que a compilacéo destes conteudos &, sem
duvida, uma contribui¢do importante para a literatura do ensino da guitarra em Portugal, principalmente
pela introdug&o prética de todas as tonalidades na guitarra, presente nos estudos de acordes e estudos de
arpejos. Apesar disso, estes exercicios serdo, por norma, adequados apenas para 0s alunos de 2.° Ciclo,
que sdo o principal publico alvo deste manual. Por fim, considero a ultima seccéo desta obra didatica
como a mais relevante para o curso de iniciagdo a guitarra, por introduzir pecas tradicionais portuguesas.

Segue-se uma tabela organizada com os contetdos introduzidos no manual:

Contetdos basicos da Guitarra

Em cada estudo, sdo introduzidas todas as notas
Estudos das cordas naturais dessa corda, dentro da primeira posicéo,
com ritmos simples e frases curtas;

Nos dois primeiros estudos, o autor introduz todos os
dedos da méo direita utilizando a textura de arpejo e
de ataque de vérios dedos em bloco, em varias
Estudo de cordas soltas combinacGes;

No ultimo estudo, introduz-se a pratica simultanea de
2 e 3 notas, em varias combinagdes (uma preparagdo
para os estudos seguintes;

Capitulo técnico (Funcionamento do sistema tonal)

Estudos de acordes: Mi menor e Maior, L4 O autor introduz o conceito de tonalidade,

menor e Maior, Ré menor e Maior, D6 menor apresentando todas as tonalidades maiores e menores
e Maior, Sol menor e Maior, F4 menor e naturais, através de texturas de acompanhamento
Maior, Si menor e Maior; Estudos de todos os simples;

acordes referidos, com sétima menor Introduz também o conceito de funcéo tonal, com os
adicionada. acordes de sétima menor;

159



Estudos de arpejo de todos os acordes ja
referidas (maiores e menores naturais e de
sétima)

“Escalas, arpejos e acordes com notagédo (1° e
2° Grau)” (Mendes, 2013, p. 31)

Escalas cromaticas, maiores e menores;
arpejos maiores e menores e acordes Maiores
e menores (com indicacdo de digitacao);

“Escalas, arpejos e acordes sem notacao (1°e
2° Grau)” (Mendes, 2013, p. 43)

Escalas crométicas, maiores e menores;
arpejos maiores e menores e acordes Maiores
e menores (sem indicacdo de digitacdo);

Repertorio

“Temas 1° e 2° Grau” (Mendes, 2013, p. 55)

Lista de pecas contempladas no 1.° volume, a sua
maioria, pecas populares portuguesas: A abelhinha;
O Baléo do Jodo; Que linda falua; Eu fui ao jardim
celeste; L& vai uma, 1a vdo duas; Parabéns a vocé; A
machadinha; As pombinhas da Catrina; O malhéo;

Lagarto pintado; Alecrim e Natal (Evora).

Tabela n.° 14: Apresentacdo ordenada dos contetdos introduzidos no 1.° volume do Manual Did&ctico de Guitarra
Cléassica (2013), de Adolfo Mendes.

b) Constituicdo e metodologia

Para além de exercicios e do trabalho de elementos téchicos como escalas, arpejos e acordes, ja

referidos, o autor propde uma série de pecas (enumeradas na tabela n.° 14), inspiradas em “temas

populares, temas infantis, e ainda temas tradicionais portugueses, todos com especifico caracter [sic]

técnico e pedagdgico.” (Mendes, 2013, Prefacio, s/ pagina). A proposta de pecas familiares ao aluno e

de pecas tradicionais portuguesas vai ao encontro dos critérios n.”* 2 e 3. A excecdo de A machadinha

(que se encontra na tonalidade de |4 menor), todas as pegas estdo na tonalidade de D6 Maior, 0 que, na

iniciacdo & guitarra, permite uma consolidaco das notas naturais e da leitura no pentagrama. A excecéo

de La vai uma, 1a vao duas (que apresenta uma passagem na Il1.2 posicdo), todas as pecas trabalham

exclusivamente a 1.2 posi¢do, um dos principais objetivos da iniciacdo a guitarra. Entre todas as pecas,

0 autor pretendeu utilizar todos os registos e todas as cordas da guitarra (figuras n. ° 94-96), sendo

predominante o registo médio-agudo.

Eu fui ao jardim celeste

1
™
-

IF ™ |

Figura n.° 94: Peca infantil Eu fui ao jardim celeste (excerto). Fonte: Mendes (2013).
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Alecrim

Figura n.° 95: Peca tradicional portuguesa Alecrim (excerto). Fonte: Mendes (2013).
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Figura n.° 96: Peca tradicional portuguesa Natal (Evora) (excerto). Fonte: Mendes (2013).
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Verifica-se que todas as pecas carecem de indicacao de digitacdo para a mao direita e apresentam
digitacdo para a méo esquerda apenas pontualmente*?, O autor podera ter tomado essa opgéo para dar
liberdade ao docente na escolha da digitag&o, tal como refere em relacéo ao capitulo técnico. O facto de
se tratar de pegas conhecidas sera também uma das razdes para que ndo haja muita informagdo na
partitura. Através da memoria auditiva pretender-se-a que o aluno leia as notas mais facilmente e
descubra a sua localizagéo na guitarra. Elementos do funcionamento da musica tonal, como conceito de
frase e tonalidade maior ou menor, sdo introduzidos através das composi¢des populares. Os elementos
ritmicos sdo assimilados através das cancdes familiares, as quais o professor podera sugerir a adigdo de
texto, com se aconselha no critério n.° 3.

Como conclusdo, pode referir-se que o Manual Didactico da Guitarra Classica de Adolfo
Mendes, direcionado para alunos do 1.° e 2.° grau, tem como principal mais valia para o curso de
iniciacdo a guitarra a compilacao de pecas tradicionais, adequadamente transcritas para o aluno iniciante

trabalhar as notas naturais do primeiro quadruplo da guitarra, o ritmo e as primeiras melodias.

6.2.3.3. Manual de Guitarra Classica de Jodo Resende (2017)

No dmbito da realizacdo do Relatério de Estagio para a obtencéo do grau de Mestre em Ensino
de Musica, Jodo Resende (1994-) propde a criagcdo de um manual didatico constituido por cangdes
tradicionais portuguesas para a iniciagdo a guitarra'®®. Nas palavras do préprio autor, é possivel

compreender como foi concebido este projeto e quais 0s seus objetivos:

142 N. a.: O autor sugere, por norma, a utilizacéo do dedo n.° 3 nas cordas agudas. No entanto, em alunos pequenos, podera ser
mais adequado sugerir a posi¢do contraida da mao esquerda, utilizando para isso o dedo n.° 4 nas cordas agudas.

143 N. a.: O projeto de Resende (2017) é uma coletanea de pecas tradicionais, mas pode considerar-se um manual porque indica
objetivos relativos aos elementos técnicos a ser trabalhados em cada peca, bem como exercicios preparatorios. Apresenta uma
dificuldade progressiva e os elementos sdo introduzidos metodologicamente.
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Este projecto consistiu na elaboragdo de um manual de guitarrra [sic] classica baseado numa cultura
musical de tradicdo portuguesa. Quer isto dizer que todo o manual foi construido unicamente com
musicas tradicionais portuguesas, de caracter infantil. Contém um total de trinta musicas as quais foram
implementadas diversas abordagens técnicas e musicais para um maior desenvolvimento guitarristico.
De modo a esta oferta educativa se apresentar 0 mais completa possivel, foram adicionados a cada
musica um texto elucidativo do trabalho proposto e um exercicio pensado como uma preparagéo.
(Resende, 2017, p. 7)

Resende assume a existéncia de uma grande lacuna no material didatico portugués para guitarra:
“[...] apesar de haver de facto uma grande variedade de repertorio (manuais e métodos para a iniciagdo
a guitarra) nenhum deste aprofunda e/ou aplica esta cultura de tradi¢cdo portuguesa por ser todo ele
estrangeiro.” (Resende, 2017, p. 37) Apesar de outras obras didaticas apresentarem repertorio tradicional
portugués, Resende é o autor que, até ao momento, se debruca com mais profundidade nesta tematica,
recolhendo um numero consideravel de canges tradicionais portuguesas, adaptando-as, em melodias
simples, para os primeiros anos de aprendizagem a guitarra. A familiaridade do contelido como meio de
motivacdo e a necessidade de criacdo de uma ferramenta didatica inexistente no ensino oficial da guitarra
sdo algumas das principais justificagdes apresentadas pelo autor para a introducdo de musicas
tradicionais portuguesas: “[...] prevé-se que estas musicas tradicionais portuguesas possam servir como
base motivacional (através da identificacdo dos temas e melodias) para um maior comprometimento por
parte do aluno no estudo do instrumento e, consequentemente, aumentar o gosto pelo mesmo” (Resende,
2017, p. 37). Por outro lado, a escolha dos temas tradicionais tera também obedecido a propositos
técnicos pré-estabelecidos pelo autor:
[...] todas as musicas pertencentes ao manual foram escolhidas e adaptadas a guitarra com base nas
questdes técnicas e musicais que, de um modo claro, podiam ser usadas e aplicadas para o0 ensino.
Assim sendo, nas musicas infantis foram explorados pormenores técnicos tanto da mao esquerda como
da direita, em vérias posi¢des da escala da guitarra. Igualmente, foram aproveitados temas (lengalengas)

para trabalho ritmico e da médo direita, com o intuito de ser uma fase preparatoria. (Resende, 2017, p.
44)

a) Constituicdo e metodologia

O manual de Resende contém 30 composicdes tradicionais portuguesas, entre elas 3 lengalengas
e 27 cangbes'**. Os beneficios da aplicacdo deste tipo de repertério foram evidenciados nos critérios n.”
2,3 e 4, paraalém de a investigacdo de Resende ter sido também destacada no capitulo anterior, inclusive
com analise de algumas das can¢des. O autor refere que o manual é ndo s6 direcionado para os alunos
como também para os professores, propondo um texto sumario com orientagdes para cada peca, para
além de “um pequeno exercicio preparatorio que resume musicalmente o que anteriormente foi descrito”
(Resende, 2017, p. 38). A existéncia de exercicios preparatorios, para além dos propdsitos técnicos, é
extremamente importante para a leitura e o contacto com o novo material, visto que alguns elementos

serdo logo a partida trabalhados isoladamente. Poder-se-a considerar como um contacto prévio técnico,

144 N. a.: Tal como refere o autor, as cangdes foram recolhidas através de fontes audio e fontes escritas — tendo sofrido algumas
adaptacdes dada a pratica guitarrista —, sendo elas: Manual de piano (Alvaro Teixeira Lopes e Vitali Dotsenko), Cangdes para
as escolas, dez cangdes populares portuguesas (Maria de Lourdes Martins), Cangdes para a educagdo musical (Raquel
Marques Simdes) e O meu livro de canc¢des (Clara Abreu). (Resende, 2017, p. 38)
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que complementa o contacto prévio da familiaridade das canc¢des (critérios n.” 1 e 10). O texto sumario
contém os principais tdpicos que o professor deve abordar na peca correspondente (fig. n.° 97),
assemelhando-se as indica¢fes que Andrée (1980) coloca em cada peca da sua coletanea.

Sola sapato

Objectivos: Tradicional
Mao direita — dedos médio, indicador, anelar e polegar
Ritmos - colcheias, seminimas e tercinas

Compassos — alteragdo de 2/4 para 3/4

Cordas - Mi, Si e Sol (1", 2" ¢ 3%

Figura n.° 97: Excerto da lengalenga Sola Sapato. Fonte: Resende (2017).

Ao longo das 30 composigdes, 0s elementos da partitura sdo introduzidos gradualmente, fazendo
Resende a descricao de todos eles na tabela 2 das paginas n.” 44 até 51. Por ser redundante, ndo se ird
apresentar uma tabela com as pecas e elementos técnicos e musicais inseridos, podendo a tabela de
Resende ser consultada. Todos os elementos da partitura e da digitacdo guitarristica estdo de acordo com
a notagdo convencional.

A utilizacdo de lengalengas nos primeiros trés numeros da coletanea permite um trabalho
isolado do ritmo e da técnica da mdo direita correspondente, tal como a coletanea de Andrée (1980) e
os dois livros didaticos de Paulo Valente Pereira (2014) nos apresentam. Nestas trés composigdes, 0
autor propBe que cada lengalenga seja tocada nas 3 cordas soltas agudas, estratégia para que o aluno
consolide digitacdo e ritmo, conhecendo ao mesmo tempo 3 cordas diferentes. Na introducdo da méo
direita, destaca-se a metodologia proposta pelo autor, uma vez que todos 0s quatro dedos sdo sugeridos
em associagdo direta com a figuracdo da lengalenga (fig. n.° 98): verifica-se que a combinagdo a-m-i é
estrategicamente colocada na figura de tercina e o ataque alternado m-i em duas colcheias; o dedo
polegar, tipicamente associado a linha do baixo, é estrategicamente inserido na figuragdo mais longa,

uma vez que é o dedo menos agil e mais pesado.

" i m i r it i m i r r r

Figura n.° 98: Lengalenga Sola Sapato. Fonte: Resende (2017).
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Resende propbe também a utilizacdo de “digitagdo [da mdo direita] baseada em padrdes”
(Resende, 2017, p. 38), preparados nos exercicios preparatérios, que usam os trés dedos i, m e a (peca
Indo eu a caminho de Viseu). Esta estratégia baseia a aprendizagem na logicidade e memorizagéo e ndo
unicamente na leitura nota a nota, tal como descrito no critério n.° 4.

Elementos musicais como tipo de compasso — 2/4, 3/4, 4/4, 6/8 —, figuras ritmicas, pausas, sao
introduzidos de forma progressiva e cumulativa, estando todos eles discriminados nos objetivos iniciais
(para o professor), e sendo sugeridos e assimilados pelo aluno através das cangles tradicionais. A
escolha das tonalidades das cancdes terd passado pela intencdo de explorar a0 maximo a primeira
posicdo, com notas naturais e alteradas, bem como pelos propoésitos técnicos a atingir. As tonalidades
usadas sdo D@, Sol, L4 e Mi Maiores e L4 e Ré menores. O autor escolheu, em primeiro lugar, a
consolidacdo da 1.2 posi¢do, dando a conhecer praticamente todas as notas naturais do primeiro
quadruplo, naturais e alteradas. Resende opta por inserir a mdo esquerda nas duas cordas mais agudas,
com os dedos n.** 1, 3 e 4 na primeira cangdo, o que pode constituir um desafio para o aluno. No entanto,

0 exercicio preparatério pretende, precisamente, trabalhar esses elementos antecipadamente (fig. n.° 99).

] " i m ] " ] " i " i m i " ) " i m

b3t LI rrrrre ceie e oo

3 3 3 3 1 1 0 o Y] 3 3 3 1 1 1 0 0 0

Figura n.° 99: Exercicio preparatdrio da cancdo Que linda falua. A primeira nota f4, 3.° tempo do primeiro compasso,
devera ser tocada com o dedo n.° 1, e ndo com o dedo n.° 3, como indicado. Fonte: Resende (2017).

No que se refere ao conhecimento do brago da guitarra, o autor introduz pela primeira vez, na
cancao Fui ao jardim da Celeste, as posi¢Oes n. *2, 4 e 5. Esta cangdo tem a particularidade de apresentar
toda a melodia na 3.2 corda e, por isso, exigir mudancas de posi¢do, com cordas soltas. Considera-se
uma estratégia interessante e valida, que apresenta uma abordagem distinta da escrita convencional, até
entdo apresentada, focando o trabalho de um novo elemento que € o conhecimento das posigdes no brago
da guitarra. O autor continua, em cangdes posterior, o trabalho de posi¢des mais altas (2.2, 3.2, 4.2e 5.3)
e mudancas de posi¢do (com e sem uso de cordas soltas). Resende introduz ainda elementos técnicos
como a digitacdo constante de tremolo e a meia barré, inseridos nas canc6es de forma adequada.

O autor propde, em algumas cancbes, uma parte de acompanhamento para o professor ou aluno
mais avangado — um outro elemento motivacional no inicio da aprendizagem, como se afirma no critério
n.° 11. Resende adiciona o texto as can¢des tradicionais, tal como se sugere no critério n.° 3; no entanto,
ndo o insere na partitura o que, a meu ver, podera ndo deixar clara, nalgumas situagdes, a associagdo do

ritmo com as silabas correspondentes.
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b) Nota final:

O Manual de Resende (2017) destaca-se pela metodologia clara, sendo uma das mais completas
de entre as obras analisadas: a escolha de pecas tradicionais é complementada com propositos técnicos
e musicais, exercicios preparatorios e textos respetivos de cada peca. O autor apresenta uma grande
variedade de elementos (diferentes tonalidades, compassos variados, combinagdes de digitacdo da méo
direita, entre outros) que enriquecem o conhecimento musical e guitarristico do aluno. Essa variedade e
complexidade de informacédo é mais facilmente transmitida pelas pecas familiares. Tal como se podera
verificar no seguimento da andlise de literatura, as obras de Resende (2017) e de Andreé (1980)
apresentam muitas parecencas, bastante positivas para o0 ensino da guitarra, apesar da diferenca de
praticamente 40 anos entre as duas publicacdes. Considera-se, por fim, um contributo muitissimo
importante de recolha de repertério didatico da guitarra em Portugal, colocando-se, no entanto, a
preocupacdo de que parte do repertorio possa ser desatualizado e desconhecido para as criangas que

atualmente ingressam no Curso de Iniciacdo

6.2.4. Analise de literatura estrangeira

6.2.4.1. Zbirka Kompozicija za Gitaru (7.2 edicdo) (1980) de Vjekoslav Andreé

Coletanea composta em 1980, na ex-Juguslavia, constituida por 101 pegas para 0 primeiro ano
de aprendizagem da guitarra. Esta coletanea, tal como o nome indica, ndo constitui um método de
aprendizagem a guitarra, mas antes um complemento. No entanto, a sua analise sera pertinente para esta
investigacdo devido a metodologia utilizada na introducéo dos elementos textuais. Dada a dificuldade
em ter acesso a uma traducdo fidedigna em lingua portuguesa, considerei pertinente colocar a traducéo
integral de duas sec¢des do prefacio, onde sdo referidos aspetos indispensaveis para a compreensao da
metodologia em questdo:

o O autor refere, no segundo paragrafo, que, ao lado de cada exemplo musical, estdo descritos 0s

elementos que o professor deve abordar e explicar ao aluno*;

Consideramos que deve ser obrigatdrio ouvir cada musica/composi¢do antes da sua elaboragdo na
guitarra. Dessa forma, o caminho do estudo de guitarra esta mais curto, e todos os problemas ritmicos
e de intonagdo sdo resolvidos através da audi¢do. Execucdo a “Prima vista”, que desta forma estd a ser
negligenciado — embora néo seja relevante a um concertista de guitarra — cuida-se com a musica de
camara. Os materiais desse tipo de ensino encontram-se no livro: Guitarra em Mdsica de Camara.
(Andreé, 1977 146, p.3, traducdo livre);

O inicio de elaboragdo da Coletanea é direcionado a idade de nove anos. Para alunos mais jovens,
recomendamos 0 estudo da primeira parte da Coletanea de cor; os alunos devem aprender as cangdes
através das gravacOes de vinil e devem toca-los de ouvido, com alguma ajuda do professor, sem pensar
demasiado na notagdo musical e na leitura que nao desenvolveram nem na sua lingua materna. Somente
na idade de oito anos, é preciso trabalhar a primeira parte da Coletanea de partitura e continuar a
segunda parte. Para alunos do ensino pré-escolar, recomendamos as guitarras de menores dimensoes,

145 “K ompozicije u ovom dijelu su poredane po predlozenom redoslijedu obradivanja, a uz naslov svake kompozicije oznacen
je muzicki problem koji nastavnik mora obraditi ili objasniti na toj kompoziciji.” (Andreé, 1977, p.3)
146 Ano referente ao prefacio, inserido na publicacdo de 1980 (7.2 edigéo).
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obrigatoriamente com as cordas de nylon. Com esperanga de que esta Coletanea possa contribuir na
expansao de boa musica e no aumento do nimero de guitarristas e aficionados da verdadeira guitarra,
terminamos com o pensamento que nos guiou durante a selecdo de composi¢des e definigdo da sua
ordem na Coletanea: Aprendamos Musica com Musica! (Andreé, 1977, p. 4, tradugdo livre).

Das citacOes apresentadas, destacam-se 0s seguintes pontos:

e O estudo com a partitura é sugerido apenas a partir dos 8/9 anos, sendo que, até 14, os alunos
deverdo aprender as pecas de ouvido'*’. No caso do curso de Iniciacdo Musical em voga em
Portugal (direcionado para alunos desde os 5/6 anos aos 9/10 anos), esta abordagem faria com
que, apenas a partir do 3.° ou 4.° ano a notacdo fosse introduzida;

e O autor sugere que todas as pecas devem ser ouvidas pelo aluno antes da pratica na guitarra e
do acesso a notagdo, demonstrando como essa pratica pode auxiliar a leitura numa primeira fase
e prevenir dificuldades ritmicas e de intonagdo. O autor ndo esquece a necessidade de trabalhar

a leitura & primeira vista, referindo que esta se deve trabalhar através da musica de camara.

Ambos os pontos vdo ao encontro do critério n.° 1, que prioriza a aprendizagem sensorial
(trabalho auditivo) e pode considerar a introducdo da notacdo mais tardiamente. Como se podera
comprovar pela analise a coletanea, as palavras escritas pelo autor, no prefécio, estdo de acordo com
tipo de abordagem e estruturagdo que apresenta a sua obra.

A coletanea de Andreé, composta em finais do século XX, propde uma abordagem musical que
partilha da maioria dos critérios definidos no ponto 5.3., para além de apresentar contetdos
metodologicamente organizados — o que podera levar a considera-la um método de iniciacdo a guitarra.
As principais carateristicas que a destacam sdo, por um lado, a introducdo de texto que deve ser
pronunciado ou cantado enquanto o aluno toca (critério n.° 3), e a constitui¢do da propria coletanea:
pecas populares do proprio pais e internacionais e pecas dos compositores classicos guitarristas
(critérios n.” 2 e 3). A associacdo do texto a musica constitui uma das metodologias mais importantes
desta coletanea pois promove uma aprendizagem realmente bem-sucedida das cancdes'*®: ainda que a
cancdo ndo seja conhecida, a memorizagéo do texto faz com que o aluno assimile automaticamente o
ritmo e dificilmente o esqueca. Neste caso, também as alturas serdo facilmente associadas ao texto,
havendo, no entanto, a particularidade de o aluno as ter de associar a sua denominacao e localiza¢éo na
guitarra. Por fim, a predominéncia das canc¢fes populares, com melodias que as criangas sabem cantar,
potencia em muito a eficacia da sua aprendizagem: para além da motivacdo de tocar algo que o aluno
conhece, a aprendizagem de todos os elementos ritmico-melddicos esta sem duvida facilitada.

Para além dos beneficios referidos, a abordagem proposta por Andreé permite ao aluno

desenvolver capacidade critica no estudo em casa. Sera muito mais facil perceber se esta a tocar uma

147 N. a.: O suporte digital para ouvir fora da aula, discos de vinil naquela época, também constitui uma grande ajuda ao estudo.
148 N, a.: E introduzido texto em 52 pecas, sendo que 44 sdo na lingua materna (servo-croatal*), 6 em lingua inglesa, 1 em
lingua francesa e 1 em lingua alema. Da peca n.° 69 até a n.° 101 ja ndo existe suporte de texto, podendo supor-se que, nessa
fase, 0 aluno ja tenha mais autonomia na leitura.
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nota ou ritmo errado e, se ndao se lembrar da localizagdo no brago da guitarra, podera tentar procurar o
som que deseja. Esta €, no fundo, a chave: levar o aluno a procurar 0 som que mentalmente deseja
produzir; quando conseguir pensar desta forma, ja estara a pensar musicalmente. E 6timo que a crianca
possa explorar por si 0 instrumento e que dé largas a sua criatividade nessa descoberta. Em conversa
com o prof. Doutor Dejan Ivanovié, a proposito da abordagem de Andreé (1980), o0 mesmo referiu que
a compreensao dos elementos de notagdo ndo constitui uma prioridade, mas uma preparagao para uma
fase posterior da aprendizagem, destacando o beneficio da escolha de pecas familiares:
Com a sua sugestdo de decorar as musicas e ndo se preocupar com o que esta escrito, 0 autor estimula
0 ouvido interior e musicalidade. Automaticamente, deduz-se a seguinte constatacdo: todos os
elementos textuais s80 uma mera sugestdo/iniciacdo e ndo uma obrigatoriedade, o que significa que,
segundo Andreé, o interiorizar das musicas conhecidas juntamente com a insisténcia casual do
professor aos elementos textuais conduz a uma compreensdo textual suficiente para iniciar a fase
seguinte do desenvolvimento. [...] Com a figuracdo ritmica constante do texto musical, frequentemente
utilizada como uma das ferramentas mais fidedignas no descobrimento do funcionamento da guitarra,
juntamente com a sua consequente logicidade, a 2.2 fase acaba por ser bem mais acessivel do que esta

inicial. Creio que a chave do processo esta na familiaridade de musicas a qual se adicionam elementos
textuais de caracter informativo. (D. Ivanovié, comunicagdo pessoal, setembro 9, 2019)

a) Metodologia e organizacao dos contetdos

Como esta referido no prefacio, ao lado de cada exemplo musical o autor coloca, de forma

sucinta, os elementos que o professor deve abordar e explicar ao aluno (fig. n.° 100).

TIKE, TIKE TACKE Dri:anje gitare. Desna ruka.
1. Djedja brojalica Proizvodnja tona sa naslonom.
Cetvrtinke i osminke.

Figura n.° 100: Peca n.° 1: Tike, tike tacke. IndicacGes do autor no canto superior direito.'*® Fonte: Svjetlost (1980).

Estas indicacGes devem ser aplicadas na pe¢ca em questdo e nas posteriores, até aparecerem
novas indicacGes. Por exemplo, nas pegas n.**5, 6, 7 e 8 deve prestar-se especial atencao as notas ré, mi
e f& (na 4.2 corda). Nestas quatro cances, o aluno terd oportunidade de trabalhar os mesmos elementos
em contextos diferentes. Pretende-se que o0s elementos da notacdo indicados pelo autor sejam
assimilados pelos alunos enquanto estes tocam e cantam o repertorio familiar, para além de serem
sucintamente explicados pelo professor. Note-se que, na coletnea, a introdugdo dos elementos é
progressiva e, nalguns casos, cumulativa, cumprindo assim o critério n.° 8: a cada peca se encontra
destinado um determinado propdsito técnico ou musical e o facto de cada elemento estar ordenado na
coletanea, do ponto de vista pedagégico, ajudara o professor na organizacdo da introducdo dos
elementos. Abaixo, segue-se a lista de elementos introduzidos pelo autor, com o ndmero da peca

respetiva.

149 Traducdo livre: Postura com guitarra. Mao direita. Producéo de som com apoio. Seminimas e colcheias.
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1. “Posicdo com guitarra. Mo direita. Producdo de som

com apoio. Seminimas e colcheias”;

47. “Aumento da amplitude do registo. Sistema tonal.
Escala menor”;

2. “Pausa. Tipo de compasso. Sistema de pautas. 51. “Aumento da amplitude do registo para baixo”;
Compasso [fisico]. Linha de compasso™; 53. “Anacruse”;

5. “Tons: ré, mi e fa. Posicdo da méo esquerda”; 54. “Sustenido”;

9. “Compasso ternario. Minima e minima com ponto™; 57. “Compasso 6/8. Bequadro™;

10. “Tons: ré, mi, fa e sol”; 61. “Seminima com ponto”;

11. “Ligadura”; 65. “Bemol”;

12. “Semicolcheias’; 66. “Tercina”;

13. “Tons: ré, mi, fa, sol e 18”;
17. “Sinal de repeticéo”;
19. “Tons: do, ré, mi, fa, sol e 13”;

21. “Da Capo al fine”;

22. “Compassos mistos”;
37. “Tons: do, ré, mi, fa, sol, laesi”;
42. “Tons D6—d4. Escala maior”;

b) Constitui¢éo da coletéanea

69. “Adi¢do do baixo sem apoio a uma melodia
executada com apoio. Polegar da mao direita”;

75. “Anacruse”;

80. “Execucdo de acordes melddicos [sic.] sem apoio”;
82. “Terceiras”;

83. “Execucdo de acorde”;

88. “Melodia na linha de baixo. Polegar com apoio”. 150

Na seguinte tabela, enumeram-se o0s tipos de composicdes presentes na coletanea que, como ja

foi referido, estdo de acordo com os critérios n.”* 2, 3 e 4. Verifica-se que cerca de metade das

composicBes correspondem a repertorio popular e infantil da Ex-Jugoslavia e que o autor introduz pecas

dos compositores classicos da guitarra, importantes para a formacgéo base de qualquer guitarrista.

Tipo de composi¢ao

NUmero total
de composi¢es

Discriminacao

Pecas populares

Lengalenga®®!: 4; Cancdo popular'®?: 27; Danca popular's: 8;

nativas da, . 51 Cancdo infantil®™*: 3; Cancéo da 2.2 Guerra Mundial**®; 9;

Ex-Jugoslavia

Compositores nativos 6 Jakov Gotc_)vac (croata) (3), Oskar Danon QUgosIavo), Milan Apih
(esloveno-jugoslavo), Josip Szabo (croata):

Pecas populares América (5), Austria (1), Inglaterra (3), Franca (2), Italia (1),

. e 20 . .

internacionais Russia (7), Espanha (1);

Cqmposnores . 4 Ferdinando Carulli (3), Matteo Carcassi;

classicos da guitarra

Oqtros_composnores 1 Frederick Noad (inglés);

guitarristas
Jacques Offenbach (francés/aleméo) (2), Carl Orff (alemdo), Jean
Michel Jarre (francés — musica para filme), Mozart (austriaco),

Compositores da 14 Brahms (alemao), Tchaikovski (russo), Cornelius Gurlitt

Modsica Ocidental (alemé&o), Beethoven (aleméo), Jean-Baptiste Lully (francés),
Johann Bornhardt (alem&o), Hans Newsider (alemdo), Joseph
Kiffner (alemo) (2);

Outros Compositores 5 Vasily Solovyov-Sed_m (mss?), Jozef Powrozniak (polaco) (2),
Karl Beyer, Z. Kolaric-Zisur,;

TOTAL: 101

Tabela n.° 15: Constituicdo da Coletanea (tipo de repertério e nimero de composicdes).

150 Traducdo livre (pegas e respetivas paginas): 1., 2., 5. (p. 7), 9., 10., 11., 12. (p. 8), 13., 17. (p. 9), 19., 21., 22. (p. 10), 37. (p.
14), 42. (p. 15), 47. (p. 16), 51., 53. (p. 17), 54. (p. 18), 57. (p. 19), 61. (p. 20), 65., 66. (p. 21), 69. (p. 22), 75. (p. 23), 80. (p.
25), 82., 83. (p. 26), 88. (p. 29).

151 Texto original: Djecja Brojalica
152 Texto original: Narodna pjesma;
153 Texto original: Narodno kolo;
154 Texto original: Djecja pjesma;
155 Texto original: Pjesma iz NOB;
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c) Introducéo dos elementos de notagéo

e Pentagrama e notas:

A introducdo das notas € progressiva, dando importancia a construcéo de linhas melddicas de
interesse e de tonalidades maiores e menores, como se sugere no critério n.° 4. O método comeca pela
nota ré, 4.2 corda, registo medio da guitarra, contrariamente a maior parte dos métodos que introduz
primeiramente as cordas mais agudas. No entanto, os primeiros 4 exercicios, que sdo lengalengas, ndo
pretendem focar-se nas alturas, mas no ritmo (supde-se pela auséncia de clave). Na pecan.® 5, a primeira
peca melddica, a 4.2 corda permite um registo confortavel para o cantar (intervalo de 3.2 menor), bem
como a utilizagdo de trés notas (ré, mi e f&), numa posi¢do dos dedos n.” 2 e 3. A 4.2 corda encontra-se
num registo médio da guitarra que permite a aprendizagem das restantes notas por expansdo, tanto no
sentido ascendente como descendente.'®® A predominancia da monodia em mais de metade das pecas
permite uma melhor aprendizagem das notas. Praticamente no final da coleténea, a pe¢a n.° 96 destaca-
se pela sua complexidade em varios aspetos técnicos tais como a existéncia de barrés, saltos sem
utilizagdo de cordas soltas, extensdes e mudancas de posi¢do da médo esquerda em movimento cruzado
(da posicéo longitudinal para a posigéo transversal, voltando a posic¢éo longitudinal [Carlevaro, 1995)],
nos compassos n. * 12/13 e 13/14). Destaca-se ainda pela grande extensdo de registo, em que ha a

utilizagdo de toda a extensdo do brago da guitarra, com registo entre 0 mi2 e o mi5 (fig. n.° 101);

96. Josip Sabo
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Figura n.° 101: Napoleonov plac. Fonte: Svjetlost (1980).

1% N. a.: O autor opta por avangar, primeiramente, para a corda 3 (sol [peca n.° 10], la [peca n.° 13] e depois para a 5.2 corda
(d6 [peca n.® 19]. A 2.2 corda é introduzida posteriormente (si [peca n.° 37], dé [peca n.° 42]). Na jA mencionada peca n.° 42, o
aluno ja conhece todas as notas da escala de D6 Maior de uma oitava. Na peca n.° 47, ha um aumento do registo superior (1.2
corda) e na pega n.° 51, um aumento do registo inferior (5.2 corda [notas si e I8]). A partir desta Gltima peca, o aluno ja sabe as

notas de 2 oitavas. Na pecga n.° 52, é finalmente introduzida a 6.2 corda (nota sol) sendo posteriormente introduzidas as restantes
notas.
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¢ Ritmo:

O ritmo é o primeiro elemento da pauta a ser trabalhado na Coletanea, indo esta abordagem ao
encontro do critério n.° 8. Sdo-lhe destinadas as 4 pecas iniciais em que o aluno tera que aprender as
figuras de seminima, colcheia e pausa de seminima, juntamente com o sistema de pautas, tipo de
compasso, compasso e linha do compasso. Nestas pecas, ndo sendo colocadas alturas (para além da nota
ré na 4.2 corda solta), o aluno terd que pronunciar o texto em forma de lengalenga, com o ritmo pedido,
ao mesmo tempo que toca as notas. Desta forma, foca a sua atengao exclusivamente no ritmo e na técnica
da mao direita. A opg¢do de comecar o trabalho ritmico separado das alturas na pauta deve considerar-se
e podera evitar problemas ritmicos posteriores™’. Apesar de ndo ter comprovado pessoalmente esta
abordagem, considero que a introdugdo dos elementos ritmicos (divisdo, figuras, compassos, etc.)
através do texto serd uma op¢ao pedagogica promissora, entre outras razdes, dado o carater ritmico que
as proprias palavras e frases tém. Reconhecendo o ritmo como carateristica inerente ao ser humano, da
sua forma de se expressar e movimentar, a sua concetualizagdo so pode partir da experiéncia. O aluno
pode esquecer com que dedo tocar determinada corda, ou como ler determinada figura, mas assimilara
de tal forma a melodia e texto das can¢Bes que conseguird lembrar-se dos restantes elementos a partir
dessa memdria solida e familiar. O desafio para os docentes sera ajudar os alunos a compreender
teoricamente algo que ja conhecem e transporté-lo para a notagdo. Um dos exemplos da aprendizagem
do ritmo através das palavras refere-se a introdugdo da tercina através da palavra inglesa merrily, que

tem 3 silabas. Em mais nenhuma peca aparece a tercina, pelo que o aluno ficard com esta memaria Unica;

e Alteracdes (sustenido, bemol, bequadro):

O autor introduz o sustenido na pec¢a n.° 54 nas notas fa e ré (4.2 corda), precisamente na corda
gue foi apresentada ao aluno em primeiro lugar. Com o dedo n.° 4 no fa# e o dedo n.° 1 no ré#, o aluno
trabalha, na peca n.° 54, a posi¢do longitudinal neutra, com um dedo em cada trasto, na mesma corda.
Nesta mesma peca &, desta forma, trabalhado o cromatismo pela primeira vez. Da mesma forma, o bemol
é apresentado na peca n.° 65, na nota sib da 3.2 corda. O bequadro € referido na pe¢a n.° 57, na nota fa
da 4.2 corda, anulando o f&# que o aluno ja conhece. Curiosamente, vérias das alterages introduzidas
representam motivos cromaticos, e ndo alteracGes da armagdo de clave, 0 que evidencia a acdo da
alteracdo, para além de ser carateristico do estilo composicional da musica tradicional da antiga

Jugoslavia;

e Registo e amplitude:
O autor apresenta uma metodologia muito interessante que consiste em utilizar a mesma melodia
tradicional com varios propdésitos. Veja-se a cancao Kisa pada trava raste, que é apresentada nas pecas
n.%47,51 e 70. Na pecan.® 47, é apresentada a melodia simples, no registo médio comegando na segunda

corda, que apresenta um aumento da amplitude do registo agudo. Na peca n.° 51, a mesma melodia é

157 N. a.: Este sera um aspeto a considerar no atual ensino da guitarra em Portugal, dada a dificuldade ritmica que os alunos
apresentam, evidenciada na analise aos questionarios.
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apresentada na oitava inferior (do central), seguida da melodia na oitava original. Desta forma, o aluno
pode comparar e associar de imediato as duas melodias. Para além disso, na apresentacdo do registo
grave, o aluno podera associar 0 nome das notas ja conhecidas aquelas que sdo apresentadas de novo,
facilitando a aprendizagem da localizacdo das notas na pauta. Na peca n.° 70, € adicionada uma linha do
baixo a melodia ja conhecida. Em todos os casos encontrados, a familiaridade com a cancdo permitira
uma aprendizagem mais facil dos novos elementos apresentados, tanto do novo registo, como a
introducdo de uma nova linha. Tal como ja foi referido, a peca n.° 96 apresenta a maior amplitude de

registo da peca (fig. n.° 101);

e Sistema tonal: escala maior e menor:

Tal como se refere no critério n.° 4, a simplicidade melddica e a clareza dos graus tonais das
cangbes populares e de obras-chave da historia da mdsica permitem uma boa assimilacdo do
funcionamento do sistema tonal béasico, sendo que a tonalidade predominante nas primeiras cangoes é
D6 Maior, até serem introduzidas a alteragfes, na pega n.° 54. Na peca n.° 42 estd indicado que o
professor deve abordar a escala maior com todas as 7 notas (D6 Maior, neste caso) e, na pe¢a n.° 47, a
escala menor (14 menor, neste caso), tonalidades ja apresentadas e assimiladas nas muisicas anteriores.

Outras tonalidades sdo inseridas posteriormente conforme os acidentes introduzidos;

e Textura (uma ou varias vozes):

A Coletanea é composta por 64 pegas monddicas e 33 pegas com mais de uma voz. A introducéo
das duas vozes é feita, pela primeira vez, na pega n.° 69, cangdo popular russa com a forma de tema e
variagdo. O tema é composto por uma melodia simples & qual é adicionada uma linha do baixo, na
variagdo. O facto de a melodia ter sido trabalhada em separado pelo aluno, torna a aprendizagem das
duas vozes mais acessivel. Os dois registos sdo perfeitamente distintos, facilitando a compreenséo das
duas vozes, para além de um deles ter carater de melodia e o outro de acompanhamento. Na variagéo, é
pela primeira vez trabalhada a combinacdo entre melodia com apoio e baixo sem apoio, técnica
desafiante mesmo para alguns guitarristas com mais anos de estudo, que aqui é trabalhada desde a raiz.
Da mesma forma, a pega n.° 70 apresenta uma melodia simples com acompanhamento de uma linha de

baixo, melodia esta que ja foi apresentada em separado nas pecas n.° 47 e n.° 51.
Na peca n.° 78, sdo, pela primeira vez, introduzidas 3 vozes, ainda que ndo estejam presentes
em todos os compassos. A voz interior assume a funcdo do acompanhamento tipico de valsa, que s
aparece quando na melodia ndo ha seminimas. Desta forma, nunca sao tocadas 3 notas em simultaneo,
técnica que seria ja mais exigente para o aluno. Pretende-se, neste caso, que o aluno consiga distinguir
a melodia do acompanhamento da voz interior, por exemplo, no respeito pela duracéo de todas as vozes.
Na peca n.° 79, ha também seccdes com 3 vozes que, neste caso, ja sao tocadas em simultaneo. O acorde
é composto por duas cordas soltas, o que facilita o trabalho da méo esquerda, na existéncia de 3 vozes.
Neste caso, a diferencga de registo entre as duas vozes superiores é pequena (apenas uma 3.%), exigindo
ao aluno maior compreensao da escrita a varias vozes. Na peca n.° 83 (tema e variacdo de Fernando
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Carulli), ha vérios elementos técnicos a serem trabalhados, tais como, terceiras, arpejos e acordes (i, m
e a em simultdneo), e as nogdes de acompanhamento e melodia. A figuragdo ritmica constante e ldgica
gue se propde (e que se enquadra na utilizagcdo de padrdes proposta pelo critério n.° 4) incita, tal como
referia lvanovi¢ em comunicacéo pessoal (setembro 9, 2019), ao “descobrimento do funcionamento da
guitarra”. Nesta pega, ha também a movimentacdo do polegar das cordas graves para as cordas agudas

e a necessidade de preparacdo dos dedos da mdo direita nos arpejos, principalmente.

d) Elementos especificos da técnica da guitarra

¢ Ma@ao direita (digitacdo, ataques com e sem apoio):

Ha referéncias a digitacdo da méo direita nas pecas n.” 69, 80, 82, 83, 88, 90, 94 e 100, com
utilizacdo de todos os dedos (p, i, m, a) na Coletanea. Na introdu¢do da técnica da mao direita, este livro
apresenta uma dificuldade progressiva: comeca por trabalhar a alternancia entre dois dedos na mesma
corda e entre cordas, depois, a jungdo do baixo a melodia e, por fim, arpejos, acordes e outros tipos de
texturas. A mdo esquerda é introduzida apenas na peca n.° 5, pelo que, nas primeiras quatro lengalengas,
o foco de trabalho seré a técnica da mao direita. O ataque com apoio, que confere uma maior estabilidade
a mao, é referido logo no inicio do livro, quando aplicado as lengalengas e melodias das cangdes. N&o
h& referencia a dedos especificos, mas, a figuragdo ritmica das duas primeiras pegas (seminimas e
colcheias) permite trabalhar a alternancia entre os dedos m e i, em que um dos dedos calhard sempre no
tempo forte (a auséncia desta digitacdo escrita pode incitar o aluno a compreendé-la e memoriza-la
logicamente, pela observagdo do professor, ao invés de a ler letra a letra). Na peca n.° 3, a figuragdo
ritmica exige que os dois dedos toquem alternadamente nos tempos fortes (este trabalho inicial ajudara
0 aluno a dar o0 mesmo peso a cada nota para que nenhuma nota da melodia seja destacada
indesejavelmente; como a digitagdo da mao direita ndo esta explicita, podera ser trabalhado o
cruzamento de dedos'®®, conforme a digitacdo escolhida pelo professor). A indicacédo do ataque sem
apoio surge apenas na pega n.° 69, nos baixos, precisamente quando é feita a primeira referéncia ao dedo
polegar. Nesta pega, é sugerida uma combinacao entre os dois ataques, fazendo-se a distin¢do entre a
funcdo dos mesmos: apoio para melodia e sem apoio para acompanhamento (esta técnica devera ser
usada nas pecas posteriores, nos casos oportunos). Na peca n.° 80, é sugerido o ataque sem apoio para
uma nova textura: os arpejos (“execucdo de acordes [arpejos™®] melodicos sem apoio”), estando a

digitacdo explicita (fig. n.° 102).

158 N. a.: Esta técnica, que é frequentemente evitada nos primeiros anos de ensino e até em niveis avancados, potenciara logo a
partida a agilidade e velocidade da méo direita.

159N, a.: O autor refere-se, originalmente, ao acorde devido a produgdo harménica da duracéo de trés cordas. No entanto, essa
voz aguda nédo deixa de ser uma linha melddica Unica com intervalos melédicos, executada em forma de arpejo harménico,
onde as 3 notas do acorde séo produzidas em 3 cordas diferentes.
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Figura n.° 102: Excerto da pe¢a n.° 80. Indicacio de “Execucio de acordes [sic.] melédicos sem apoio”.
Fonte: Svjetlost (1980).
Na peca n.° 82, a digitagéo escrita demonstra um cruzamento intencional de dedos na méo direita
— dedo indicador na corda 2 e dedo médio na corda 3. Na peca n.° 83, a digitacdo sugere o trabalho do
polegar na movimentacdo das cordas graves para agudas (fig. n.° 103): neste caso, o aluno deve

aperceber-se gue a nota tocada pelo polegar faz parte da linha do baixo.
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Figura n.° 103: Excerto da pe¢a n.° 83. Apos a barra de repeti¢do (compasso n.° 49), a digita¢do da mao direita
explicita o movimento do polegar entre oitavas. Fonte: Svjetlost (1980).

Na peca n.° 88, a melodia é apresentada no baixo e é sugerido o ataque com apoio, uma nova
técnica a ser aprendida do polegar. Pelo tipo de ataque, o aluno devera perceber que, nesse caso, a linha
do baixo corresponde a melodia. Na peca n.° 66, a execucdo das tercinas em cordas diferentes exige
destreza para a méo direita na mudanca das cordas, obrigando ao cruzamento de dedos.

A textura da linha musical do acompanhamento ao longo da coletanea é variada e, por isso,
exige o trabalho de varias técnicas da mao direita: execucédo de terceiras ou acordes em bloco sem apoio
(ex.: pecas n.” 83, 88 e 95), arpejos (ex.: pegas n. % 83, 88 e 94), outras texturas (ex.: pecas n. % 90, 94
e 101). Podem referir-se, a titulo de exemplo, uma digitacdo concreta de arpejo — p-i-m (ex.: peca n.°
94) — e, também, a aplicagdo da técnica de figueta'® — alternancia entre p-m ou p-i (ex.: pecas n.* 94 e
101). Nestas pecas, a digitagdo esta explicita. A combinagdo de varias texturas nas pecas mais avangadas
obriga a que o aluno desenvolva uma técnica consistente e também uma posi¢do segura da méo direita,
como € o0 caso da peca n.° 94, em que é combinada a figueta com o arpejo, assim como da peca n.° 89,

que combina a alternancia de dedos na linha melddica com acordes em bloco;

e Mao esquerda (digitacéo e posicionamento):
Ha referéncia a digitacdo nas pec¢as n.* 75, 78 e 80 a 100, com utilizacdo de todos os dedos (1,
2,3¢e4). Aintroducdo da mao esquerda € feita na pecan.® 5, com os dedos n. *2 e 3, em notas imediatas.

Na técnica da mao esquerda, numa posicao longitudinal neutra, em que cada dedo ocupa um trasto na

160 N, a.: Refere-se a uma técnica alaudistica da mé&o direita, do periodo renascentista: a alternancia entre o dedo polegar e o
dedo indicador. No século XVI, distinguiam-se dois tipos: figueta castelhana (“pulgar por fuera de la mano alternando con
indice”) e figueta estrangeira (“pulgar por dentro de la mano alternando con indice”), sendo a primeira a utilizada na guitarra
moderna. (Arriaga, Gonzalez & Somoza, 2003, p. 13).
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mesma corda, estes dois dedos representam o ponto de equilibrio da méo, onde a forga é centralizada,
com a ajuda do dedo polegar. Comecar a aprendizagem da guitarra com 0s dedos n. ® 2 e 3 permite
desde logo uma posicdo mais estavel da méo esquerda. Para além disso, iniciar a aprendizagem na 4.2
corda permite também uma posicao neutra e relaxada do pulso. Comecar com o dedo n.° 1 exigiria um
maior controlo para manter os restantes dedos préximos as cordas, na medida em que a forga estaria
concentrada num ponto extremo da mao, criando desequilibrio. Por outro lado, comecar a aprendizagem
com a 1.2 corda exigiria também uma posicdo do pulso ligeiramente recuada.

Na primeira peca com digitacdo da mao esquerda (pec¢a n.° 75), estd explicito que o aluno devera
trabalhar a posicdo longitudinal, sem contracdo, em que o 3.° dedo ocupa o 111.° trasto nas cordas agudas
ao invés do 4.° dedo. Nas pecas n. © 78, 84, 85, 100, as notas sol# e/ou ré# da 1.2 e 2.2 cordas exigem 0
trabalho do 4.° dedo na posi¢do ndo contraida, que permite estabilizar a posicdo da méo esquerda na
primeira posi¢do. Ha4 um desenvolvimento claro da dificuldade ao longo da coletanea, nomeadamente
pela utilizagdo explicita das extensdes, barrés e mudancas de posicdo. As pecas n. * 73, 89, 91 e 96
sugerem a utilizagdo das extensdes que, consoante o caso, se podem evitar mudando a digitacdo. A peca
n.° 96 (fig. n.° 101) utiliza apenas a primeira corda para a melodia, que vai desde o mi4 (corda solta) até
ao mi5 (XI1.° trasto), obrigando a mé&o a percorrer praticamente toda a extensdo do brago. E também
aqui introduzida a barré de trés cordas, na V.2 posicdo, indicada na partitura, com possibilidade de
preparacdo depois de duas notas em corda solta. Esta peca é particularmente desafiante para o aluno pois
exige um maior conhecimento do brago da guitarra, constantes saltos de posi¢ao, em que, na sua maioria,
sdo feitos entre notas pisadas (extensdes e barrés). Para alunos mais pequenos, estas poderdo ser técnicas
pouco adequadas, a ndo ser que o tamanho adaptado da guitarra o permita e que estas técnicas ndo

constituam prejuizo para o desenvolvimento fisico saudavel do aluno;

e Exploragdo da 1.2 posicéo e restantes:

Neste livro, o autor explora maioritariamente a 1.2 posi¢do, seguida da I1.2 e da I11.2 (até a I1.2
posicdo: n.% 47, 70, 78, 80, 85, 89; até a 111.2 posicdo: n.* 73, 81, 82, 91, 95, 98, 99). A excecio da peca
n.° 96, todas as restantes trabalham apenas a 1.2 posi¢do.1®* Na peca n.° 47, é introduzida a 1.2 corda, com
as notas mi, fa e la. Pela primeira vez ha uma mudanca de posicdo, para a 11.2 posicdo. O salto é feito
com a nota mi (corda solta), que antecede e procede a nota la, sendo a forma mais recomendada para,
numa primeira fase, se trabalhar as mudancas de posi¢do. O processo é semelhante, na peca n.° 70. A
peca n.° 73 apresenta a possibilidade de uma extensdo (comp. n.° 6), pouco acessivel para as criancas.
Ha também uma mudanca de posicdo (I11.2-1.2) entre notas pisadas, 0 que constitui um desafio para a
precisdo e rapidez da méo esquerda. Na peca n.° 80 (comp. n.**9 e 17) hd uma mudanga de posicéao entre
notas pisadas em que é utilizado o 4.° dedo como pivot, uma das técnicas que auxilia a mudanga. Na

peca n.° 81, a mudanca de posicdo nos compassos n.” 2 e 3 é feita por dois dedos pivot, em bloco. Na

161 N, a.: Em alguns casos, esta divisdo podera ser certamente opinavel conforme a escolha da digitacdo por parte do professor
(ex.: uso de extensdo ou salto).
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peca n.’ 91, nos compassos n.” 9 e 10, a mao encontra-se contraida, na 111.2 posi¢cdo com indicacéo para
o0 salto do 1.° dedo para a primeira posicdo, e novo salto para a 111.2 posicdo, opcdo desafiante para as

maos dos pequenos guitarristas (fig. n.° 104).
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Figura n.° 104: Compassos n. *9-12 da peca n.° 91 (I11.2 posi¢do em contracdo com extensdo posterior do 1.° dedo).
Fonte: Svjetlost (1980).

Na pega n.° 98 (fig. n.° 105), a mudanga de posicdo entre terceiras permite o trabalho de

antecipacgdo dos dedos da méo esquerda que se alteram, facilitada pela utilizacdo dos dedos pivot.

EIL

Figura n.° 105: Compassos n.” 1 a 4 da pe¢a n.° 98. Fonte: Svjetlost (1980).

Por fim, uma ultima referéncia & peca n.° 96, apresentada na fig. n.° 101, que exige varias
mudancas de posi¢do em salto por corda solta, dedos pivot, e trabalho de antecipa¢do dos dedos por ndo
haver dedos pivot. A tonalidade de Mi menor permite a utilizagao de vérias cordas soltas que acabam

por facilitar a movimentagdo por salto em toda a extens&o do brago.

e) Nota final:

Para a andlise desta coletanea foi necessario recorrer a diversas fontes, por se tratar de uma obra
estrangeira, numa lingua que nao domino, e com base em composic¢des que me sao desconhecidas. Para
tal, foram necessarias varias explicac@es por parte do prof. Doutor Dejan Ivanovié que, como aluno, fez
a sua aprendizagem inicial da guitarra segundo este método, disponibilizando-se também para fazer
todas as traducdes necessarias para a lingua portuguesa. Para esta analise recorri também a audicédo de
algumas das cangbes populares contidas na coletanea, na plataforma Youtube, como por exemplo:
Cangéo popular “Kisa pada trava raste”, disponivel em

https://www.youtube.com/watch?v=vp7zMFrHkmA. Por fim, pude aplicar algumas das primeiras

pecas, a titulo experimental, com alunos de musica ndo guitarristas e fazer também uma experimentagdo

pessoal das pegas de forma a compreender as implicagdes técnicas em cada caso.
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6.2.4.2. Basic Pieces (vol. 1) (1996) de Juan A. Muro

O primeiro volume da obra Basic Pieces (1996) tem como principal objetivo, tal como refere o
autor no prefacio, o trabalho das técnicas bésicas da méo direita, necessarias a um guitarrista iniciante.
Assim, foram privilegiadas as referidas técnicas, com uso preferencial de cordas soltas, em detrimento
da técnica da mao esquerda, que o autor procurou manter simples (Muro, 1996, p. 3). Enumeram-se as
seccOes que constituem o manual, onde é possivel verificar a organizacdo da técnica basica da méo
direita em 12 pontos. O autor refere, no prefacio, que sempre que o professor entender que o aluno ja
apresenta competéncias técnicas suficientes, € possivel e recomendavel que se alterne o material entre

secgOes.

“Informagdo Preliminar;

1. “Melodias com acompanhamento do professor”;

. “Melodias e acompanhamentos de uma nota”;

. “Duas notas simultaneas em cordas adjacentes”;

. “Melodia e acompanhamento de duas notas”;

. “Duas notas simultaneas em cordas ndo adjacentes”;

. “Arpejo para o polegar e dois dedos”;

. “Melodia na voz superior “apoiando” com acompanhamento do polegar”;
. “Acordes de trés notas”;

9. “Acordes de trés notas em cordas ndo adjacentes”;

10. “Melodia na voz superior “apoiando” com acompanhamento de “i” sem apoio”;
11. “Arpejos do polegar e trés dedos”;

12. “Exercicios técnicos de escalas.” (Muro, 1996, p. 216?)

0N bW

Para além dos 12 capitulos enumerados, o livro apresenta uma sec¢do preliminar com
informacBes essenciais a um guitarrista iniciante: posicdo das méaos esquerda e direita e respetiva
digitacdo, localizacdo das notas naturais na primeira posi¢do (com o acréscimo da nota & da primeira
corda), figuras ritmicas, pausas e compassos. O contetdo é apresentado através de ilustracOes e
esquemas acessiveis e da notagcdo musical convencional, e ndo com explicagdes tedricas, 0 que favorece
a compreensdo das criangas. Como exemplo, a figura n.° 106 demonstra a posi¢do da mao esquerda de
angulos distintos e respetiva digitacdo, através de ilustracbes tecnicamente bem conseguidas que

evidenciam os principais aspetos do posicionamento da méo.

Figura n.° 106: Seccéo Posicion de la mano izquierda. Fonte: Muro (1996).

162 Texto original: “Preliminary Information”; 1. “Melodies with Teacher’s Accompaniment”; 2. “Melodies and Single-note
Accompaniments”; 3. “Two Simultaneous Notes on adjacente strings”; 4. “Melodies and two-note Accompaniment™; 5. “Two
simultaneous Notes on non-adjacent Strings”; 6. “Arpeggio for the thumb and two fingers”; 7. “Melody in upper voice
“apoyando” with thumb accompaniment”; 8. “Three-note Chords; 9. Three-note Chords on non-adjacent Strings”; 10. “Melody
in the upper voice “apoyando” with “i”” accompaniment tirando”; 11. “Arpeggios for the thumb and three fingers”; 12. “Scale
Technique Exercises”.
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A figura n.° 107 demonstra, por outro lado, algumas das notas naturais que o autor introduz,
conjugando aspetos variados e relevantes: localizacdo das notas no braco da guitarra, simbolo numérico
da corda, localizacdo das notas no pentagrama, nome da nota (dé, ré, mi, etc.) e respetiva letra (C, D, E,

etc.). Este esquema esta particularmente bem concebido e considera-se muito Util como material para
consulta do aluno.
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Figura n.° 107: Seccdo Posicion de las notas en el diapasén. Fonte: Muro (1996).

Por fim, a figura n.° 108 demonstra um excerto de “Os valores das notas” (Muro, 1996, p.6%%),
cuja seccdo apresenta 0os compassos 4/4, 3/4, 2/4 e 6/8, todas as figuras desde a semibreve até a
semicolcheia, e respetivas pausas, e algumas combinagfes ritmicas mais usuais. Considera-se esta
seccdo Util para sistematizag¢do dos conteudos e consulta quando necessario, e ndo como Unico meio de
ensino do ritmo. Neste aspeto, a abordagem do autor ndo é tedrica e, por isso, confirma-se o propésito
pedagogico desta secgdo, como se verd pela restante anélise do livro.
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Figura n.° 108: Seccdo Los valores de las notas (excerto). Fonte: Muro (1996).

Considera-se toda a seccdo de Informacdo Preliminar muito atil e relevante, tanto pelos
contetidos como pela qualidade das ilustracdes e do tipo de abordagem, que esta de acordo com a faixa

etaria a que se destina. A organizacdo de informacdes basilares sobre a pratica da guitarra, numa
determinada sec¢éo, € um dos aspetos defendidos no critério n.° 6.

163 Texto original: “Los valores de las notas”.
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a) Constituicdo: composicdes

O livro Basic Pieces (vol. 1) é constituido por 76 composicdes, todas elas originais do autor.
Um dos aspetos mais relevantes da obra de Muro é a importancia dada a musica de conjunto, tal como
se defende no critério n.° 11: 49 pecas tém acompanhamento de uma segunda guitarra e 27 pecas sdo a
solo. O autor refere que, principalmente nas primeiras pegas, o acompanhamento do professor é
imprescindivel para que se crie um contexto musical (Muro, 1996, p. 3). Muro acaba por concretizar,
desta forma, um dos aspetos mais importantes das primeiras aulas de guitarra: que o aluno sinta que faz
parte de algo musical, mesmo com um conhecimento ainda muito basico. O livro € complementado com
um CD que contém a gravacdo de praticamente todas as pecas, como indicado no livro®®. Esta
ferramenta didatica permite que o aluno oiga as suas pegas fora da aula e que as trabalhe com o
acompanhamento do CD. A audicéo repetida possibilita a assimilagdo dos elementos musicais e auxilia
o trabalho de leitura da partitura, tal como se defende no 1.° critério. Ainda que ndo haja pecas
tradicionais ou do repertério classico da guitarra, as composi¢des de Muro (1996) primam pela
simplicidade e interesse harmonico e melddico, criado pelos acompanhamentos (quando aplicavel). Na
peca n.° 21 (fig. n.° 109) reconhece-se, por exemplo, uma estrutura frasica de antecedente e consequente,
bem como simetria e quadratura (4 + 4 compassos), estruturas l6gicas importantes para a aprendizagem,

tal como se defende no critério n.° 4.
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Figuran.® 109: Peca n.° 21, A Lament. Fonte: Muro (1996).

Muitas outras pecas se destacam também pelo seu carater descritivo: o titulo, a composicéo e as
ilustracBes sugerem determinada imagem mental, como é caso da pega n.° 27, Las gotas de la lluvia,
cujos harmdnicos da 2.2 guitarra fazem lembrar gotas de chuva. O livro contém ainda pecas com préatica
e escrita menos convencional, como é o caso da peca n.° 66, La marcha de los elefantes, cuja 2.2 guitarra
representa Los elefantes viejos, caricaturados através de percussfes e outras sonoridades nao
convencionais da guitarra. (figs. n.> 110, 111). Esta estratégia ltdica, em que se atribuem sonoridades
distintas a personagens (os elefantes jovens e os velhos), ajuda o aluno a ampliar o conceito e a utilidade

da notagdo musical, para além de dar a conhecer o leque de sonoridades da guitarra.

164 N, a.: Ndo me foi possivel ter acesso ao CD. A informagao dada refere-se unicamente as indicagdes escritas no livro.
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The young Elephants - Die jungen Elephanten || Track ) FINE
Les jeunes éléphants - Los elefantes jovenes . 6? / L 2.
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The old Elephants - Die alten Elephanten
Les vieux éléphants - Los elefantes viejos

Figuran.° 110: Peca n.° 66, La marcha de los elefantes (excerto). Fonte: Muro (1996).

“Golpe” with one nail - Klopf mit einem Fingernagel - Frapper avec wun ongle - Golpe de wia

Fast arpeggio between the pegs and the nut - Schnelle Arpeggio zwischen Sattel u. Mechanik - Arpége rapide

entre le sillet et les mécaniques - Arpegio rdpido entre las clavijas y el hueso

Figuran.° 111: Legenda (excerto) da peca n.° 66, La marcha de los elefantes. Fonte: Muro (1996).

b) Metodologia

As principais metodologias para a introdugdo dos elementos musicais s&o, em primeiro lugar, a
pratica de conjunto; depois, a aprendizagem atraves da audigdo (com recurso ao CD); por outro lado, a
progressividade na introducdo dos elementos e trabalho de novos elementos e, por fim, a proposta de
um trabalho ritmico prévio. No que se refere a abordagem ritmica, verifica-se que, ao longo do livro,
sdo utilizados padrdes ritmicos simples, principalmente a base de seminimas e colcheias, em compassos
de divisdo simples. Os ritmos iniciais sdo simples, a base de seminimas e respetivas pausas, para que o
aluno se concentre nas primeiras notas pisadas. Na pe¢a n.° 7, o autor introduz a figura de colcheia e,
como preparagao dessa mesma peca, propde um exercicio ritmico preparatorio (fig. n. 112) utilizando
precisamente 0 mesmo ritmo e estrutura, em duas cordas soltas. Neste exercicio, pretende-se que o

aluno, em primeiro lugar, bata as palmas e, s6 depois, toque.
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A Rhythm Exercise

Rhythmische Ubung - Exercice rythmique - Ejercicio ritmico
First tap then play - Erst klopfen, dann spielen
Frapper, puis jouer - primero golpear, después tocar

Figura n.° 112: Exercicio ritmico preparatdrio da pe¢a n.° 7. Fonte: Muro (1996).

Ao longo do livro, sdo, da mesma forma, apresentados outros exercicios ritmicos preparatorios,
sempre que sdo inseridas novas figuras ritmicas ou combina¢des comuns. Estes exercicios sdo também,
nalguns casos, usados para introduzir novas notas ou alteragfes (fig. n.° 113), assumindo uma dupla
finalidade de trabalho: os novos elementos acabam por ser introduzidos e trabalhados com mais atencéo,

em sec¢des mais simples, como se recomenda no critério n.° 9.

Sharp

Das Kreuz
Le diése
Sostenido

A Rhythm Exercise

Rhythmische Ubung - Exercice rythmique - Ejercicio ritmico /

aies Ss s = \

Figura n.° 113: Introducao do sustenido; exercicio ritmicos preparatério da peca n.° 19. Fonte: Muro (1996).

Considera-se esta preparagdo progressiva do ritmo, partindo da abordagem sensorial (percussao
corporal), como uma das estratégias mais relevantes para a aprendizagem de novos elementos musicais,
tal com se indica no critério n.° 1. Para além da importante abordagem prévia do ritmo, o autor confere
também atencdo a este elemento, destinando as pecas n. * 22 e 24 a revisdo de ritmos, onde engloba
diferentes figuras ritmicas e tipos de compassos.

No que se refere a introducdo das notas musicais, para além do esquema da seccao preliminar,
0 autor opta por apresentar todas as notas naturais da primeira posi¢do, comecando pela primeira corda,
e acabando na sexta. O processo é gradual e cumulativo: uma vez introduzidas notas novas, sdo sugeridas
algumas pecas de consolidagdo com as notas até ao momento aprendidas pelo aluno. Ao contrario de
outros manuais, 0 autor opta por introduzir a méo esquerda praticamente ao mesmo tempo do que a

direita. Neste sentido, verifica-se alguma semelhanga com o método de Andreé (1980), que sugere, logo
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nas primeiras pegas, combinagdes simples de 3 notas que séo, no seu caso, melodias tradicionais. No
livro de Muro, a adi¢do de texto as primeiras melodias seria uma mais valia para a aprendizagem, uma
vez que as préprias pecas apresentam titulos sugestivos que facilmente inspirariam a criacdo de
pequenos textos. O livro comeca por apresentar a 1.2 corda solta e, logo de seguida, as duas notas naturais
da primeira posicdo: o fa e o sol. A primeira nota pisada aparece, assim, logo na 2.2 peca e, nas 3.2, 4.2 e
5.2 peca, 0 aluno ja consegue tocar uma melodia com as trés notas, 0 que é muito importante para que o
seu ouvido interior reconhega uma linha musical cantavel, dentro de um contexto harménico criado pelo
acompanhamento do professor. Todas as novas cordas soltas estdo claramente anunciadas na pega
respetiva e sdo, independentemente da fase do livro, sempre apresentadas huma pe¢a com poucas notas
diferentes, para que o aluno assimile a sua localizagdo na guitarra e na partitura (fig. n.° 114). Este

trabalho pormenorizado dos novos elementos é sugerido no critério n.° 9.

6.
' 7
- The F isherman’s Tale 7N
Fischers Mirchen - Le conte du pichewr ([ 1 )
El cuento del pescador 6 7
: The 23 '
FINE G Ol
. Die 2. Saite
| } | : | — La 2&me Corde
o s o .  — e — La 2° cuerda
N N
} A
u— o— — [
e e o s o s iy P Bl S
B o o o o e e Y 3
3 & f r.; = 2 v = #’zﬁ(} Sg%x’_\z?"h
For Fr T alis & )

Figura n.° 114: Peca n.° 6, El cuento del pescador (excerto). Fonte: Muro (1996).

Apos a peca de apresentacao da corda solta, poderd chamar-se assim, seguem-se algumas pegas
com as notas ja estudadas, e as notas pisadas dessa corda solta. Este processo é repetido, de forma
semelhante, para todas as cordas. As notas com alteracOes (sustenidos e bemdis) surgem em pecas
posteriores — com a abordagem apresentada na fig. n.° 113 —, quando as notas naturais adjacentes ja
foram consolidadas. A dltima pega do primeiro capitulo (32. Danza Popular) é destinada a revisdo da
todas as notas naturais da primeira posicdo, uma estratégia importante que pretende a consolidagédo dos
conteudos basicos a reter no final da referida seccéo.

No que se refere a digitacdo guitarristica, esta é principalmente referida a partir do capitulo n.°
2. No primeiro capitulo, os padrdes ritmicos sugerem que a principal técnica trabalhada seja a alternancia
de dedos e 0 uso do dedo polegar para as cordas graves. As referéncias a mao esquerda sao escassas;
existe digitacdo apenas nas notas com alterac6es, que ndo constam do esquema na seccao preliminar, ou
em outros casos pertinentes, como nos exercicios de escalas da Ultima seccdo. A este respeito, refere-se
que a partitura permite uma facil leitura, sem conter demasiada informacéo (como se defende no critério
n. 7), deixando-se o preenchimento da digitacdo para professor. A partir do capitulo n.° 2, o autor
apresenta, a semelhanca dos novos elementos musicais (ritmo e notas) do 1.° capitulo, exercicios

preparatdrios em que sdo trabalhadas as novas combinacdes técnicas da mao direita, como se pode ver
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na figura n.° 115. Considerando o propdsito deste livro — o trabalho da méo direita — as indicagdes de
digitacdo da méao direita estdo claramente identificadas ao longo do livro, tendo como base as principais
técnicas propostas por cada capitulo. As escolhas de digitacdo sdo importantes, ndo s6 de um ponto de
vista técnico, como também de logicidade e compreensédo cognitiva. Assim, as combinacdes de digitacdo
organizadas em padrdes — como a combinacdo de polegar e indicador, na sec¢do n.° 2, ou a técnica de
arpejo, na sec¢do n. 6 — permitem que o aluno melhor assimile cada uma, associando-a a um

determinado contexto musical e técnico.
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Figura n.° 115: Introducéo do capitulo n.° 10 — Melodia en la voz superior con acompafiamiento de indice y pulgar.
Exercicio preparatdrio da pega n.° 68. Fonte: Muro (1996).

¢) Nota final:

A obra de Muro destaca-se pela proposta de mdsica de conjunto, o interesse meléddico e
harmdnico das composi¢es, a simplicidade da escrita e da partitura, bem como a organizacao do livro
e a sequenciacdo ldgica e progressiva dos contetdos. O subtitulo Piezas de guitarra faciles y agradables
para principiantes descreve, de forma sucinta, o contetdo deste manual, que foca os principais objetivos
dos primeiros anos de aprendizagem da guitarra: o conforto técnico, o interesse pela musica e a
participacdo ativa na criacdo musical. O autor pretendeu que a obra tivesse um alcance internacional,
uma vez que todos os contetdos escritos estdo em 4 linguas diferentes (inglés, alemao, francés e
espanhol)®®. Todas estas carateristicas justificam, em parte, o facto de esta ser uma das obras mais

utilizadas pelos professores de guitarra em Portugal (como apurado pela amostra dos questionarios).

6.2.4.3. Mes débuts a la guitare'®® (2001) — Francis Kleynjans

O método Mes débuts a la guitare (2001), com o subtitulo “Método muito progressivo para
tocar a solo e em duo” (tradugdo livre'®’), é destinado, segundo o autor, aos primeiros trés anos de
iniciacdo a guitarra (Kleynjans, 2001, caderno do aluno). O método contém dois cadernos — o caderno
do aluno e o caderno do professor e dos pais —, complementados com um CD?%, A existéncia de livro

de professor e aluno ndo é incomum na publicac&o de obras didaticas; no entanto, destaca-se, neste caso,

165N, a.: A acessibilidade da obra de Muro acaba por ser maior do que a de Kleynjans (2001), que se encontra apenas em lingua
francesa; pressupde-se que a de Andreé (1980) nédo tenha tido intensao de ser exportada. No entanto, o facto de a obra de Muro
ndo estar traduzida para portugués acaba por torna-la mais como uma ferramenta do professor, do que como material do aluno.
166 Tradugdo livre: “Os meus primeiros passos COM a guitarra”.

167 Texto original: “Méthode trés progressive pour jouer en solo et en duo”.

168 N a.: Estes audios estdo, a data de publicagdo desta investigacéo, disponiveis também no canal youtube de Editions Henry
Lemoine, no link https://www.youtube.com/watch?v=3B-owpBWm7U&JIist=PLUp sT24M6fo64CkXJKVRRIHrSigsLeoj.
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a intengéo do autor em incluir os pais, de forma ativa, na aprendizagem dos seus filhos, tal como se
processa na abordagem de Suzuki. Para tal, Kleynjans coloca pequenas explicacBes em cada peca que
ajudardo os pais a garantir o correto estudo do filho em casa (2001, p. 1, caderno do professor). Para
além destas indicacdes Uteis, os professores terdo também as partes de acompanhamento neste caderno.

O livro do aluno contém uma apresentacao grafica apelativa, com partituras bem legiveis e com
ilustracGes infantis e ludicas alusivas a cada peca. Estes aspetos constituem um importante elemento de

motivacdo e familiaridade, tal como se defende no critério n.° 6.

a) Constituicao (composicdes) e metodologia

O método ¢ constituido por 42 composicBes originais em duo de guitarras. A semelhanca de
Muro (1996), a abordagem pedagdgica de Kleynjans destaca-se pela importancia dada a mdsica de
conjunto, como se defende no critério n.° 11. No preféacio do caderno do professor e dos pais, 0 autor
descreve alguns beneficios importantes da masica de conjunto que considerou imprescindivel incorporar
na sua abordagem pedagdgica, a maioria deles ja referidos no critério n.° 11: por um lado, a musica de
camara leva a um aumento da motivacdo na aprendizagem devido ao sentido de responsabilidade do
aluno por um trabalho conjunto; por outro lado, o aluno desenvolve a sua capacidade auditiva e acaba
por assimilar elementos musicais como agogica, articulagao, timbre, fraseado, dinamica, etc., através da
imitacdo do professor, e ndo através de uma exposicao tedrica; por fim, a musica de conjunto aproxima
aluno e professor, que terdo um projeto musical comum, que o aluno deve vivenciar como a preparacao
para uma apresentacdo publica (Kleynjans, 2001, p. 1)

No prefacio de ambos os cadernos, o autor refere que a partir da peca n.° 15 o acompanhamento
do professor é facultativo e que o aluno pode tocar a sua parte a solo dada a maior complexidade das
composicdes. Kleynjans refere ainda que, uma vez terminado todo o método, os alunos podem tocar 0s
acompanhamentos das pegas indicadas com o simbolo (guitarra), cujo nimero indica o grau de
dificuldade (Kleynjans, 2001). Esta Gltima sugestdo do autor considera-se uma mais valia para
aprendizagem: por um lado, o aluno aprendera pegas que ja conhece, como se defende no critério n.° 2;
por outro, ganharia as competéncias exigidas a que quem precisa de acompanhar um aluno mais
inexperiente, tais como a coordenacdo entre as duas guitarras, consciéncia harmonica, sentido de
responsabilidade, entre outros.

A semelhanca do livro de Muro (1996), o método de Kleynjans contém uma seccéo preliminar
com contetdos essenciais a iniciacdo a guitarra, dividida em trés seccOes'®®: partes da guitarra
(assinaladas numa figura), a posi¢do da guitarra, com cinco pontos de apoio e recorrendo ao apoio de
pé (figura ilustrativa e explicacdo escrita) e, por fim, algumas indicacGes relativas a notacdo escrita.

Nesta Ultima secgdo, 0 autor apresenta 6 elementos, todos eles recorrendo a figuras e a explicagdes por

169 N a.: Comparando esta secgdo preliminar com a de Muro (1996), considera-se que as ilustragdes de Muro estdo mais claras
e explicitas (demonstrando varios angulos) do que as de Kleynjans, sem, no entanto, se desconsiderar a sec¢éo deste ultimo
autor.
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escrito, entre eles: a disposicao e aspeto (grossura) das 6 cordas soltas da guitarra e respetiva simbologia,
a posicdo das maos direita e esquerda e simbologia de cada dedo e um simbolo para indicar a localizacéo
de uma nota na guitarra (através do nimero da casa, em numeracdo romana). Esta sec¢do compila
especialmente informacoes relativas a técnica guitarristica, ao contrario do livro de Muro (1996), que
apresenta as figuras ritmicas e faz a importante relacdo entre a localizacdo das notas na guitarra e no
pentagrama. A ilustracdes de Muro estdo também mais completas (demonstrando, por exemplo, a
posicdo das mdos em varios angulos), ndo apresentando, no entanto, a posicao do guitarrista. Tal como
se referiu anteriormente, a organizacdo dos contetdos técnicos e simboélicos, numa seccao especifica, é
uma mais valia para a aprendizagem do aluno, bem como para 0 acompanhamento dos pais, tal como se
refere no critério n.° 6.

As composicdes de Kleynjans séo, no geral, claramente estruturadas em frases musicais (que o
autor distingue com letras capitais), dentro do sistema tonal e com melodias e harmonias de interesse,
como se defende no critério n.° 4. A figura n.° 116 apresenta um excerto de uma das primeiras melodias
do método, simples e com estrutura de antecedente e consequente, cujo acompanhamento do professor
apresenta também os principais graus tonais (tonica e dominante). Este acompanhamento (melddico-

harmdnico) é também um dos assinalados para os alunos mais avangados.
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Figura n.° 116: Peca n.° 12 En traversant les deux ponts (excerto). Fonte: Kleynjans (2001, caderno
do professor e dos pais).

Algumas pecas do método pode ser, por outro lado, confusas na sua escrita, como € o caso da
peca n.° 13 (fig. n.° 117), cuja escrita grafica e registo semelhante da parte do aluno dissimulam as
funcdes de melodia e acompanhamento. Ainda que a digitacdo da mao direita evidencie um carater
distinto das duas vozes (com o acrescento do acento, do ataque com apoio na melodia e da ligadura), a

partitura revela-se confusa e com excesso de informacéo (o que esta em desacordo com o critério n.° 7).
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Figuran.® 117: Pega n.° 13 A Saute-mounton (excerto). Fonte: Kleynjans (2001, caderno do professor e dos pais).
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b) Introducgéo de elementos da partitura

Em cada uma das pecas do método, o autor propde um conjunto de explicagdes e, nalguns casos,
exercicios preparatorios para introduzir novos elementos técnicos e musicais. Estas indicacdes escritas
sdo mais extensas no caso do caderno do professor. No caderno do aluno, algumas das indicacdes sdo
acompanhadas de imagens ilustrativas que facilitam a compreensdo dos contetdos. A figura n.° 118
demonstra a explicagdo ilustrada, em trés passos, relativa a técnica para apagar o som de uma corda
grave. A abordagem do autor vai ao encontro da ideia que refere que a demonstracéo e a observacao sao

preferiveis as explicagbes teoricas, defendida no critério n.° 1.

Joue de la corde (5

Figura n.° 118: Indicag¢des técnicas acompanhadas de imagens ilustrativas da peca n.° 8 L’ami Rémi.
Fonte: Kleynjans (2001, caderno do aluno).

Logo a partir da primeira peca, é introduzido o pentagrama, figuras de seminima e respetivas
pausas. Para além disso, o autor apresenta desde logo uma indicacdo metrondmica, um sinal de
decrescendo e uma suspensdo (elementos com a respetiva explicacdo escrita). Considera-se que sdo
muitos elementos a ter em conta na primeira aula, pelo que se espera que as questdes interpretativas
sejam assimilados através da audi¢do do professor, de modo a ndo sujeitar o aluno a muita informacao
tedrica. Segue-se, de forma progressiva, a apresentagdo de outros elementos da partitura como a barré
de repeticéo, ritenuto, acentos, ligaduras de prolongacéo, entre outros, todos eles complementados com
uma explicagdo escrita. O autor apresenta, por exemplo, a escrita a duas vozes através de um exercicio
preparatorio (fig. n.° 119), onde explica que o acompanhamento esta na voz inferir e ser& tocado com o
polegar, ao passo que a melodia esta na voz superior e serd tocada com os dedos m e i alternados. O
trabalho isolado das vozes, ritmos e da mao direita permitird uma aprendizagem faseada da peca em
questdo (fig. n.° 120), tal como se defende no critério n.° 9. Deve referir-se, no entanto, que a voz
superior, na figura n.° 119 ndo tem a figuragao ritmica correta (que deveria conter minimas e seminimas,

tal como na figura n.° 120).

’ m i i m - i m
A | P ) | I | 1
" J L) ] Il. 1 N L 1 1 1 1 I- .]l
) »l 7l [l al F 4K 41
12 3 12 03 12 3 T 2 3

Figura n.° 119: Exercicio preparatorio da peca n.° 20 Le Petit Soldat de plomb. Fonte: Kleynjans (2001).
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Figura n.° 120: Peca n.° 20 Le Petit Soldat de plomb (excerto). Fonte: Kleynjans (2001, caderno
do professor e dos pais).

No que se refere ao trabalho ritmico, as figuras sdo introduzidas essencialmente de duas formas:
por um lado, incorporadas diretamente na pega com uma explicacdo escrita e, por outro, previamente
introduzidas através nos exercicios preparatorios, com auxilio de contagem de tempos e outras silabas
(como se pdde ver na figura n.° 119). Para introduzir a figuragdo de duas colcheias, o autor opta por
reutilizar a peca n.° 3, que era constituida por seminimas, para criar a pe¢a n.° 4, cuja unica diferenca é
a figuragéo do 2.° tempo, na parte do aluno (figs n.> 121 e 122). Esta estratégia para introduzir um novo

elemento, que se baseia na familiaridade do material, vai ao encontro do critério n.° 2.
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Figura n.° 121: Peca n.° 3 Mimi et Sissi dansent ensemble. (excerto). Fonte: Kleynjans (2001, caderno do professor e
dos pais)
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Figura n.° 122: Pega n.° 4 Mimi et Sissi dansent encore ensemble. (excerto). Fonte: Kleynjans (2001, caderno do
professor e dos pais)

Ainda no se refere a este exemplo, o autor sugere, para a aprendizagem do ritmo, a contagem
dos tempos sendo que, na peca n.° 3, o aluno devera contar 1-2-3 e, na peca n.° 4, 1, 2 e 3 (Kleynjans,
2001, p. 3, caderno do professor e dos pais). Esta estratégia é utilizada com as restantes figuras ritmicas
ao longo do método, como se pode ver na figura n.° 123, que corresponde a um exercicio preparatorio.
A associagdo de nimeros ou pequenas silabas beneficia a assimilagdo do ritmo. No entanto, a associacao

de texto (palavras e frases) poderd ser mais proveitosa, uma vez que, neste Ultimo caso, a leitura de
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palavras serd sempre mais natural, em vez de uma contagem que pode mais facilmente adulterar-se em

funcdo das dificuldades técnicas.
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Figura n.° 123: Exercicio preparatorio da peca n.° 31 Tango corse. Fonte: Kleynjans (2001).

No que se refere a introdugdo das notas musicais, 0 autor apresenta isoladamente cada nota nova
(natural ou alterada), com a descricéo escrita da corda solta, nome da nota e sua localizacdo na pauta, e

figura do pentagrama (fig. n.° 124).

La 2 corde s écrit ®
el se nomme Si.

Ce Si est situé sur la
3 ligne de la poriée.

Figura n.° 124: Apresentac¢éo da nota Si na peca n.° 2 La Marche de Sissi ’impératrice. Fonte: Kleynjans (2001,
caderno do professor e dos pais).

S&o primeiramente introduzidas todas as cordas soltas (desde a mais aguda a mais grave) e,
depois, as notas pisadas, no geral, pela mesma ordem. A op¢éo de Kleynjans (2001) pode ser comparada
a opcdo de Muro (1996) e de Andreé (1980): no caso destes Ultimos autores, a introducdo de notas
adjacentes (em melodias) podera ser mais vantajosa, tanto pelo carater cantavel, como pelo aspeto
grafico (as notas adjacentes sdo mais facilmente relacionadas entre si, ao invés de cordas soltas
graficamente separadas na pauta.). Ja nas pecas finais do método, para se recordarem nas notas
aprendidas, o autor propde varios exercicios preparatorios de escalas. O autor apresenta apenas, na parte
do aluno, as notas dentro do primeiro quadruplo da guitarra, mas sugere, em varias pecas, o trabalho em
diferentes posi¢des, devidamente assinaladas e em mudangas de posi¢do com dedos pivot ou em cordas
soltas (fig. n.° 125). A indicagdo da posi¢do, em numeragdo romana, refere-se a localizagdo da nota

assinalada, pondo em causa o conceito de posi¢do que toma como referéncia o dedo n.° 1.

mf bien faire chanter les basses
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Figura n.® 125: Peca n.° 26 La Boite & joujoux (excerto). Mudancas de posi¢ao no compasso n.° 4. Fonte: Kleynjans
(2001, caderno do professor e dos pais).
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Para além da apresentacdo das notas novas no pentagrama, o autor utiliza outras estratégias que
visam a assimilacdo das notas musicais, fazendo a relacéo entre a pauta e a localiza¢do no instrumento,
como se defende no critério n.° 10. Um primeiro exemplo refere-se a peca n.° 14, que o autor considera
€Omo um jogo:

Este exercicio recapitula, em forma de jogo, as notas que aprendeste anteriormente. Toca as notas com
a guitarra enquanto dizes o seu nome, adivinha o que significa o desenho situado entre as duas pautas
e descobriras o que a frase inteira diz. (Kleynjans, 2001, p. 21, caderno do aluno'™)

A leitura das notas na pauta, juntamente com a imagem de duas montanhas, sugere que o aluno
leia a seguinte frase — “As-tu vu le ... Sol Si Fa Si La Si Ré / deux monts / Do Mi Si La Do Ré” — e
transforme as notas musicais e as imagens em palavras, criando uma frase com sentido — “As-tu vu le
sol si facile a cirer de mon domicile adoré” (Kleynjans, 2001, p. 10 — caderno do professor). Esta é uma
estratégia ludica e motivante para a aprendizagem, mas, mais uma vez, a compreensdo do idioma sera
indispensavel para a descodificacdo do desafio. Um segundo exemplo que também depende da
compreensdo do idioma refere-se ao titulo da peca n.° 8 — L’Ami Rémi — que apresenta um trocadilho
entre as palavras e 0 nome das notas musicais presentes na peca (fig. n.° 126).

Lent et régulier «
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Figura n.° 126: Peca n.° 8 L’Ami Rémi (excerto). Fonte: Kleynjans (2001, caderno do aluno).

No que se refere & introducdo da digitacdo das mé&os, as pecas contém praticamente todas as
indicagdes escritas, o que clarifica desde logo as inteng¢Ges técnicas do autor. No geral, as indicacbes
constituem uma ajuda para o aluno, até porque as combinagfes propostas pelo autor sdo logicas e
seguem determinados padrdes, que beneficiam a aprendizagem; por outro lado, o preenchimento
exaustivo da partitura pode, nalguns casos, sobrecarregar 0 suporte escrito. As principais técnicas da
maéo direita sdo trabalhadas em exercicios preparatérios, que permitem uma maior atengcdo em elementos

novos, COmMo se sugere no critério n.° 9.

¢) Nota final:
A semelhanca de Muro, o principal objetivo da obra de Francis Kleynjans (2001) consiste em
proporcionar uma aprendizagem estimulante, através de repertério simples e agradavel, em consonancia

com os gostos do aluno, que, desde o inicio, com o acompanhamento do professor, permita ao aluno

170 Texto origual: “Cet exercice récapitule sous forme de jeu les quelgques notes que tu as précédemment apprises. Joue les notes
avec ta guitare en énongant leur nom, devine ce que signifie le dessin situé entre les deux portées et tu trouveras ce que dit la
phrase dans sa totalité.”
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experienciar momentos musicais para 0s quais contribui. O método de Kleynjans destaca-se também
pela abundéncia de ilustracdes que pretendem clarificar indicagdes técnicas, no caderno do aluno,
garantindo também, que essas indica¢fes do professor sejam facilmente lembradas no estudo em casa.
Ao contrario do livro de Muro (1996), o0 método de Kleynjans esta apenas escrito em francés.
Uma vez que &, segundo a andlise aos dados do questionario, 0 método mais conhecido e usado em
Portugal, verifica-se que o idioma ndo constitui um entrave a sua utilizacdo. No entanto, o eventual
desconhecimento linguistico podera resultar numa utilizacdo parcial, de apenas os conteldos musicais,
em que as indicacdes escritas ou ilustracdes ndo sdo tidas em conta. Uma vez que existem indicacGes
escritas para o aluno, o idioma francés pode limitar a compreensdo dos contetidos escritos ou diminuir

o0 sentido de familiaridade para com o material didatico.

6.2.5. ReflexGes da analise da literatura

a) Musica tradicional e familiar e introducao de texto

De entre os métodos e manuais portugueses analisados, as seguintes obras contém musica
tradicional portuguesa®’: os dois livros de P. V. Pereira (2014), os manuais de Duarte (1997), Mendes
(2013) e Resende (2017). Considera-se que a referida presenca de musica tradicional € importante, mas
ndo suficiente e atualizada. A mais recente coletanea de Resende (2017) procura colmatar essa lacuna,
apesar de ndo se encontrar publicada como livro didatico. Em Portugal, seria relevante a criagdo de uma
coletdnea de pecas infantis: uma combinacdo entre melodias tradicionais e outras melodias que as
criangas portuguesas atualmente reconhecessem. Haveria, assim, uma necessidade de recolha
organizada de repertério familiar infantil, adequado as competéncias técnicas de um guitarrista iniciante,
bem como a sua atualizagdo. Este seria um grande desafio, uma vez que a maioria dos livros propde o
inicio da aprendizagem com exercicios de cordas soltas, e ndo com melodias reconheciveis, dada a
dificuldade de introduzir a mao esquerda nas primeiras aulas. A introducdo de lengalengas, em cordas
soltas, poderia ser uma solugdo para este problema, como alguns dos autores portugueses apresentam.
A coletanea de Andreé (1980), que contém mdsicas tradicionais da antiga Jugoslavia, podera, neste
sentido, constituir um exemplo por exceléncia para a elaboracao dessa proposta didatica.

No que se refere a introducdo de texto nas composicdes, uma das principais estratégias da
aprendizagem do texto musical (melodia e ritmo), verificou-se esta pratica nas seguintes obras: nos dois
livros de P. V. Pereira (2014), no manual de Resende (2017), na coletanea de Andreé (1980) e, apesar
de em nimero reduzido, nas obras de E. Pereira (2017) e de Duarte (1997). No caso dos autores que
inserem musica tradicional, ainda que n&o incluam texto na partitura [como Mendes (2013) e algumas
pecas para adivinhar de Duarte (1997)], supde-se que ela deva ser cantada, e que 0s beneficios sejam,

por isso, semelhantes;

171 N. a: Apesar de a sua analise ndo constar na investigacdo, o método de Duarte Costa (1973) e a coletanea de Mdsicas para
adivinhar (documento ndo publicado) de Aires Pinheiro contém cancdes tradicionais portuguesas.
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b) Abordagem sensorial e criativa

A abordagem sensorial e criativa foi tida, nos critérios definidos, como uma das mais
importantes do ensino-aprendizagem da iniciagdo musical. Neste sentido, valorizaram-se, nas obras
analisadas, propostas pedagdgicas que, com ou sem uso da partitura, sugerissem 0 canto, percussao
prévia do ritmo e atividades de improvisacdo. Os autores que apresentaram de forma mais consistente
este tipo de propostas foram Pinheiro (2012) — com proposta de canto e percussdo em praticamente todas
as pecas — Duarte (1997) — com a proposta de exercicios criativos e de improvisacdo — e Muro (1996),
com a proposta de exercicios ritmicos com palmas. Apesar de ndo ser a principal abordagem ritmica de
E. Pereira (2017), este autor também propGe exercicios ritmicos prévios, com palmas. Andreé (1980)
sugere uma abordagem sensorial integral aos alunos até 8/9 anos, com base na observagédo do professor
e audicdo prévia de gravacOes, e a mesma abordagem para oS restantes, na primeira fase de
aprendizagem. Muro (1996) e Kleynjans (2001) providenciam também gravaces das pegas como

complemento a sua aprendizagem;

¢) Quais as primeiras notas a introduzir na guitarra?

As primeiras composic@es de um livro de iniciacdo a guitarra sdo muito importantes, porque
influenciam, desde logo, o vocabulério e a perce¢do musical e a adquirir pelo aluno. De entre 0s livros
analisados, podem distinguir-se aqueles que introduzem, em primeiro lugar, todas as cordas soltas e
aqueles que optam pela introdugdo simultanea de notas soltas e pisadas, para a criagdo de melodias. Por
um lado, temos as obras de Pinheiro (2012), P. V. Pereira (2014), Duarte (1997), Mendes (2013) e
Kleynjans (2001) e, por outro, as obras de Muro (1996) e Andreé (1980), respetivamente. E. Pereira
(2017) apenas introduz 3 cordas soltas no inicio; no entanto, apresenta um grande numero de
composic¢Bes com cordas soltas até chegar as primeiras melodias com cordas pisadas. Por outro lado, P.
V. Pereira (2014) introduz todas as cordas soltas inicialmente, mas aplica-as imediatamente em
exercicios com texto associado ou lengalengas conhecidas. De forma semelhante, 0 manual de Resende
(2017) introduz 3 cordas soltas inicialmente, mas aplicadas diretamente no trabalho de lengalengas.

Sem desconsiderar o valor pedagdgico das abordagens distintas, que tém contextos variados,
considera-se que a opg¢do de introduzir notas adjacentes logo que seja possivel tem algumas vantagens
na medida em que permite uma das praticas mais importantes na iniciagdo musical: a possibilidade de o
aluno reconhecer e cantar melodias, enquanto toca, tal como séo exemplo as primeiras pecas de Andreé
(1980). A utilizacdo de cordas soltas sera proveitosa precisamente na pratica de lengalengas (com texto
associado) ou entdo tendo uma fungdo de acompanhamento, na pratica da masica de camara.

Uma outra questdo refere-se a sequenciacdo das notas a introduzir. A maioria das obras
analisadas da prioridade ao registo agudo, comecando pela 1.2 corda. No entanto, através da analise da
coletanea de Andreé (1980), verificaram-se algumas vantagens em se comecar a aprendizagem da
guitarra pelo registo médio, seguindo-se para as restantes notas em expansao. A proposta de Andreé

(1980) sera comecar pela 4.2 corda. A localizacao na pauta ndo sera dificil, visto que a nota ré € a primeira
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no espaco inferior fora da pauta. Ao nivel técnico podera ser vantajoso, pela utilizacdo dos dois dedos
centrais da médo e pela neutralidade da posicdo do pulso, como ja referido na analise do método. A
criacdo de melodias ndo sera dificil, uma vez que a 4.2 corda permite tocar 3 notas naturais na primeira
posicao (ré, mi e fa). Os métodos de Pinheiro (2012) e de E. Pereira (2017) inserem, do mesmo modo,
as primeiras notas pisadas no registo médio, sendo a posicdo da méo esquerda beneficiada. Assim,
considera-se que, no caso de se iniciar a aprendizagem na 1.2 corda, a posi¢cdo da méo esquerda possa
ndo ser tdo estavel, pelo recuar do pulso, e pela utilizacdo de dedos extremos da mao (1 e 3 ou 4) para
se tocarem as notas naturais.

No que se refere a relacdo entre a leitura das notas na pauta e a pratica da guitarra, E. Pereira
(2017) propde a utilizacdo da nota sol (3.2 corda) como referéncia de leitura em expanséo para todas as
outras, e apresenta as primeiras notas pisadas precisamente a partir da 3.2 corda, no registo médio.
Danielle Joaquim (2016), na analise que faz do artigo Iniciacdo a leitura musical no piano (2003), de
Ramos & Marino, refere uma abordagem a leitura e préatica pianistica semelhante a de E. Pereira (2017),
Muro (1996) ou Andreé (1980):

A abordagem do D6 Central tem como ponto de referéncia o D6 3 no piano e na pauta dupla. A leitura
amplia-se a partir dessa nota com as subsequentes acima e abaixo, detendo-se na regido media do piano,
0 que favorece a fixacdo dos nomes das notas e sua localizac&o no teclado. (Joaquim, 2016, p. 15)

A organizacdo intervalar que o teclado apresenta ao pianista é obviamente distinta daquela que
as cordas da guitarra apresentam ao guitarrista, organizadas maioritariamente por intervalos de 4.2
perfeita. Também o angulo de visdo difere consideravelmente quando comparados os dois casos:
enquanto que o pianista podera ter praticamente todo o teclado — visualmente simétrico — no seu angulo
de visdo, onde as mados se movimentam, o guitarrista terd um angulo de visdo muito limitado do campo
de acdo dos seus dedos!’2. No entanto, apesar das diferencas evidenciadas entre os dois instrumentos,
pode considerar-se a metodologia referida por Joaquim (2016), aplicando-a ao ensino da guitarra. A
utilizacdo do do central, no piano, estara relacionada com o aspeto visual (divide o piano a meio), de
registo (possibilita uma expansao simétrica de registo no sentido ascendente e descendente) e, também,
relacionada 3com um aspeto de notacdo escrita, em que a divisao fisica do piano se relaciona com a
posicdo central do d63 na pauta, que é representado da mesma forma na pauta dupla. Todos estes aspetos
facilitardo, a partida, a aprendizagem das primeiras notas (tanto no piano como na pauta) e a posterior
ampliacdo do registo (havendo um nucleo como referéncia). Transpondo estes aspetos para a guitarra,
consideram-se, por exemplo, as vantagens de iniciar a aprendizagem a partir da nota sol (3.2 corda), tal

como sugere E. Pereira (2017):

172 N. a.: Por um lado, o guitarrista raramente podera ver as duas méos em simultaneo (exceto quando se aproximam nas
posi¢des mais avangadas do brago); por outro, visto que as cordas se encontram dispostas perpendicularmente em relagéo ao
corpo do guitarrista, a visdo € lateral, a partir de cima, e ndo frontal, dificultando a visdo das cordas mais agudas, onde as pontas
dos dedos terdo que pisar ou dedilhar com precis&o.
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1. Facil identificacdo da nota na pauta. A clave de sol (denominagdo comummente conhecida pelas
criancas) comeca precisamente na linha da nota sol. Ainda que a crianca ndo saiba identificar
imediatamente o nome da nota na pauta, terd sempre, como ponto de referéncia, a clave de sol,
gue ja conhece. Assim, a primeira, e talvez a principal, vantagem sera a criacdo de um ponto de
referéncia na pauta;

2. Tal como o d63, o sol (3.2 corda) encontra-se num registo de alturas central da guitarra, sendo
também uma das cordas centrais. As restantes notas podem, assim, aprender-se a através da
expansdo ascendente ou descendente deste centro;

3. A fécil criagdo de melodias em D6 ou Sol Maior, com o uso de apenas uma alteracdo (fa #).

Iniciar com a 3.2 corda apresenta uma desvantagem relativamente a 4.2 corda, que utiliza Andreé
(1980): para que o aluno comece a aprender as notas naturais da escala na primeira posicao, sé podera
tocar duas notas nessa corda (sol e la, visto que tocar o si em corda pisada pode confundir com a corda
solta). No entanto, as melodias podem ser ampliadas tanto para a 4.2 como para a 2.2 corda. O trabalho
de leitura e de préatica deve ser sempre equilibrado, sendo que o professor devera considerar a op¢ao que
mais beneficios traz para o aluno. O anterior exemplo da 3.2 corda é apenas uma hipGtese a considerar,

sendo que a introdugdo da 4.2 corda se verifica igualmente vantajosa.

Como nota adicional, é importante referir que ndo é objetivo desta investigagdo qualificar ou
pontuar as obras analisadas, e muito menos destacar umas e menosprezar outras. As obras foram
maioritariamente analisadas a luz dos critérios definidos, focando questdes pedagdgicas gerais que tém
que ver com a qualidade da comunicacdo entre obra escrita, professor e aluno (organizacdo de
contetdos, apresentacdo grafica e metodologia), bem como a qualidade e tipo de repertério utilizados
para se desenvolver a literacia musical do aluno. Assim, ainda que superficialmente referidos alguns
aspetos da técnica da guitarra, ndo foi objetivo desta analise focar a atengdo nos referidos aspetos. Foram
apresentados 0s aspetos positivos e menos positivos de cada obra, pretendendo-se que os docentes
possam usufruir do material didatico de forma mais informada, aproveitando e conjugando as
carateristicas de cada obra que mais se adeque ao seu método de ensino. Pretendeu-se ainda demonstrar
possiveis lacunas na literatura existente em Portugal, propondo alguns exemplos e solucGes para a
criacdo ou complementacdo de novo material didatico — entre varios aspetos, a criagdo de uma coletanea
de pecas portuguesas familiares, adequada a realidade cultural da presente geracéo.

Utilizando as palavras do guitarrista e professor Richard Provost, deve ter-se em conta que 0
sucesso na aprendizagem depende sempre da adaptacdo da abordagem e do material didatico a cada
aluno, e que a motivacéo é fundamental para o progresso nos primeiros anos: “Recorde que mesmo o
melhor método ndo é perfeito. Alguns alunos precisardo de material complementar, outros ndo. O

progresso, nesta fase, nem sempre indica talento ou habilidade, mas antes motivacdo e maturagdo.”
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(Provost, 1997, p. 417). Por fim, deve ainda destacar-se uma carateristica fundamental da aprendizagem
musical bem-sucedida: o aluno aprende realmente musica quando participa nela e quando esta mexe, de
alguma forma, com as suas emog¢des. Sem encontrar uma forma mais clara de expressar esta ideia,

reutilizam-se as palavras de Andreé: “Aprendamos Musica com Musica!” (Andreé, 1980, p. 4174

6. 3. Aplicacdo de questionarios

6. 3. 1. Propositos

No ambito da presente investigacdo, foram concebidos dois questionarios, aplicados em
territorio nacional, com vista a fazer um levantamento das principais praticas docentes ao nivel da
iniciacdo a guitarra, bem como saber a opinido de alunos relativamente a sua aprendizagem. Foram, por
isso, feitos um questionario a alunos de iniciagdo musical e outro a docentes que lecionavam ou ja tinha
lecionado niveis de iniciacdo a guitarra, salvaguardando o anonimato dos respondentes. Os e-mails
enviados aos docentes e o formuldrio dos questionarios seguem em anexo, citando-se abaixo 0s

principais objetivos dos questionarios, descritos no enunciado do questionario aos docentes:

1. Registo geral das principais metodologias adotadas pelos atuais professores de
guitarra em Portugal, na Inicia¢do a guitarra;

2. Compreenséo da problematica da introducéo da partitura nas aulas de Iniciacéo;

3. Averiguacdo da ligacéo entre os elementos: musica — partitura — instrumento;

4. Estudo da importancia da familiaridade dos alunos com a musica.

6. 3. 2. Analise de resultados

Os questionarios foram realizados em simultdneo com a investigacdo e defini¢do dos critérios
do 5.° capitulo, pelo que, na sua elaboracéo, estes critérios ndo foram referidos de forma sistematica,
mas utilizados, posteriormente, na analise geral dos resultados. Segue-se, nesta sec¢do, uma analise

detalhada aos dois questionérios aplicados, aos niveis quantitativo e qualitativo.

a) Inquérito a alunos de iniciacdo a guitarra
e Publico-alvo: alunos de iniciagdo que estejam a aprender guitarra utilizando a
partitura, em Portugal Continental e Ilhas;
e Duracdo: O questionario foi aplicado durante 2 meses, entre os dias 25 de abril

e 25 de junho de 2019 (inicialmente, foi estabelecida a data de 15 de junho para o término);

173 Texto original: “Remember, even the best method is not perfect. Some students will need supplementary material, others
will not. Progress at this stage does not always indicate talent or ability but rather motivation and maturation.”
174 Texto original: “Muziku u¢imo Muzikom!”
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e NuUmero de inquiridos: indefinido'’>;
e NUmero de respostas: 19.

Nota: O questionario foi enviado a professores de guitarra de todo o pais (Agores e Madeira
inclusive) para que os mesmos o aplicassem junto dos seus alunos de iniciagdo. Considerando o
anonimato do questionario, ndo é possivel identificar a proveniéncia das respostas dadas, pelo que se ira
considerar, neste trabalho, que os respondentes sdo de origem diversificada.

Pergunta n.° 1: Ha quanto tempo tocas guitarra? (nimero de respostas: 18 [pergunta de resposta
aberta));

6 (28%) (28%)
0]
T4
s 2 (11% (11%) (11%) (11%)
£ =2
3
2 N H BN
0
<6 meses >6al2meses >lal5anos >1.5a2anos 2.5a 3 anos 4 anos

Figura n.° 127: Periodo de aprendizagem da guitarra dos alunos.

Aquando da aplicacdo do questionario, cerca de 39% dos alunos (7) encontravam-se no seu
primeiro ano de estudo de guitarra, 39% dos alunos (7) encontravam-se no seu segundo ano de estudo
da guitarra, 11% dos alunos (2) encontravam-se no seu terceiro ano de estudo e 11% dos alunos (2)
encontravam-se no quarto ano de estudo. Pode, assim, concluir-se que uma parte consideravel dos alunos

(39%) encontra-se a dar os primeiros passos na aprendizagem do instrumento.

Pergunta n.° 2: Gostas das musicas que estas a tocar e sentes-te motivado? (nimero de respostas: 19

[pergunta de resposta aberta]);

® sim
® Niao

Algumas

Figura n.° 128: Motivacdo dos alunos referente a aprendizagem da guitarra e ao repertério tocado.

175 N. a.: O questionario foi, numa primeira fase, partilhado com um nimero restrito de docentes e, numa segunda fase,
partilhado nas redes sociais.
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Mais de dois tergos dos alunos referiram gostar das musicas que estdo a tocar e que se sentem
motivados na aprendizagem, o que se revela positivo. Nao houve nenhuma resposta negativa a questao,
e praticamente um terco dos alunos afirmou gostar apenas de algumas musicas ou estar mais ou menos
motivados.1’®

Pergunta n.° 3: J& conhecias essas musicas antes de as tocares? (nimero de respostas: 19 [pergunta de

resposta aberta]);

® sim
® Nao

Algumas

Figura n.° 129: Conhecimento prévio do repertorio.

Através das respostas a presente questdo, pode verificar-se que mais de 50% dos alunos
afirmaram ndo conhecer de antemao as pecas tocadas. 47,4% dos alunos afirmaram conhecer algumas
musicas do seu repertorio. Nenhum aluno afirmou j& conhecer todas as pecas tocadas. No que se refere
a introducdo de musica familiar e popular na aprendizagem inicial do instrumento — um dos elementos
chave abordados nesta investigagdo, no critério n.° 2 —, pode verificar-se que mais de 50% dos alunos
gue colaboraram na resposta a este questionario néo tiveram acesso, até a data do questionario, a esta
opcéo pedagdgica, que em muito pode beneficiar a sua aprendizagem. Por outro lado, os restantes alunos

(47,4%) ja tém incluidas no seu repertorio pecas que, de alguma forma, Ihes sdo familiares.'””

Pergunta n.° 4: Em casa, consegues lembrar-te do que o professor de guitarra explicou na aula?

(nimero de respostas: 19 [pergunta de resposta aberta]);

@ Sim

® Nao
\ Pouco

Figura n.° 130: Frequéncia com que os alunos se recordam da informacéo transmitida pelo professor.

176 N. a.: Apos a aplicacdo do questionario, recebi a opinido de um docente relativamente a presente questao, afirmando que o
facto de haver duas perguntas numa s¢ dificultava a resposta dos alunos, opinido com a qual concordei prontamente. Desta
forma, assumo que podera ter havido alguma confusdo na elaboracéo das respostas, considerando, de qualquer forma, que
podem ser usadas para esta analise.

177'N. a.: Esta conjugagédo de pegas conhecidas e ndo conhecidas é, na minha opinido, uma opgéo vantajosa, que combina a
motivagdo e melhor assimilagdo dos elementos, resultantes da familiaridade das pegas, com o desenvolvimento da leitura e
exposicdo a material musical novo, resultantes das pegas ndo conhecidas.
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Nesta questdo, mais de metade dos alunos (57, 9%) afirmaram conseguir lembrar-se da
informacdo transmitida pelo professor na aula, no momento de estudar em casa. Os restantes alunos
afirmaram ter alguma dificuldade e um Gnico aluno referiu ndo conseguir lembrar-se da informacao
transmitida pelo professor. Ainda que a opcdo afirmativa tenha tido mais respostas, as conclusfes
retiradas das respostas dadas ndo deverdo ser satisfatérias do ponto de vista do docente, visto que a
transmissdo de informacdo e comunicacdo entre professor e aluno constitui um dos pilares do ensino.
Quais serdo os pontos fracos na comunicagdo entre professor e aluno que levem a que, neste caso
concreto, 42,1% dos alunos revelem dificuldades em recordar-se das indicacdes do professor na hora de

estudar em casa?

Pergunta n.° 5: Deixas de praticar guitarra em casa quando ndo percebes a partitura? (niumero de
respostas: 19 [pergunta de resposta aberta));

@® Sim
® Nzo

Pouco

Figura n.° 131: Frequéncia com que os alunos deixam de praticar guitarra em casa quando néo percebem a partitura.

A presente questdo pretendeu clarificar até que ponto é que a incompreensdo da partitura
constitui um elemento de desmotivagdo para as criangas, no seu estudo sem acompanhamento do
professor. A partir das respostas dadas, pode verificar-se que 42,1% dos alunos demonstraram que a
incompreensao da partitura ndo é um obstaculo ao seu estudo, enquanto que os restantes alunos (57,9%)
assumiram deixar de estudar guitarra, algumas vezes ou sempre. Pode assim concluir-se que a
compreensdo da partitura tem bastante importancia na motivagdo dos alunos na hora de estudar
autonomamente e, por isso, é necessario definir e direcionar parte do trabalho com os alunos para a

compreensdo e assimilacdo dos elementos de notacdo, definidos nos critérios do 5.° capitulo.

Pergunta n.° 6: Que elementos da partitura é que consideras mais dificeis de compreender? (nimero
de respostas: 19 [pergunta de resposta fechada, com a possibilidade de assinalar mais do que uma

opgdo);1’®

Pergunta n.° 7: Achas dificil perceber as pautas das tuas masicas? (nimero de respostas: 19 [pergunta

de resposta aberta]);

178 N, a.: Ver pagina n.° 208.
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@ Consigo perceber
@ Tenho dificuldade em perceber

Figura n.° 132. Dificuldade dos alunos em compreender as pautas das suas musicas.

Mais de metade dos alunos afirmaram ter dificuldade em compreender as pautas das suas
mausicas, o que deve levar os docentes a dar uma atencao redobrada ao trabalho em aula. Fazendo uma
andlise individual de cada inquérito, foi possivel aferir que:

a) dos 7 alunos que estudam guitarra ha um ano ou menos, 4 referiram ter dificuldade em
compreender as pautas e 3 referiram conseguir perceber;

b) dos 7 alunos que estudam guitarra ha um a dois anos, 3 referiram ter dificuldade em
compreender as pautas e 4 referiram conseguir perceber;

c) dos 2 alunos que estudam guitarra ha dois anos e meio a trés anos, 1 referiu ter
dificuldades em compreender as pautas, enquanto que o outro referiu conseguir perceber;

d) dos 2 alunos que estudam guitarra ha quatro anos, os dois referiram ter dificuldade em

compreender as pautas.

Até ao final da Iniciagdo Musical (4.° ano de escolaridade) é necessario que o aluno adquira
competéncias para conseguir descodificar a pauta musical das suas pecas, que se supde de nivel simples.
E, por isso, suposto que o nivel de familiaridade e conhecimento da pauta musical aumente
progressivamente do 1.° até ao 4.° ano de Iniciacdo. Se, no final de trés e quatro anos de aprendizagem
do instrumento, ainda se encontram dificuldades sérias em compreender a pauta, entdo, € necessario que

as metodologias de ensino sejam revistas.

Pergunta n.° 8: Costumas tocar as tuas musicas de cor ou vés pela partitura? (nimero de respostas: 19

[pergunta de resposta aberta]);

@ Toco de cor
@ Vejo a partitura

Figura n.° 133: Percentagem dos alunos que tocam de cor as suas musicas e dos usam a partitura.
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Pelas respostas dadas, pode concluir-se que mais de metade dos alunos toca de cor e evita 0 uso
simultaneo da partitura. Esta realidade dever-se-4 ao facto de, por um lado, os alunos terem, nestas
idades, melhor capacidade para memorizar auditiva e visualmente, ao invés de lerem uma notacdo que
ainda ndo dominam durante a execucao instrumental da musica e, por outro, 0s alunos precisarem de
olhar para o brago da guitarra pela falta de conhecimento do mesmo. Desta forma, confirma-se que, tal

como se defende do critério n.° 1, a aprendizagem sensorial deva ser privilegiada.

Pergunta n.° 9: Gostavas de aprender mais sobre a guitarra? (nimero de respostas: 19 [pergunta de

resposta aberta]);

® Sim
® Nio

)

Figura n.° 134: Interesse dos alunos por aprender mais sobre a guitarra.

A grande maioria dos alunos referiu ter interesse em aprender mais sobre a guitarra, 0 que se

revela positivo.

[Fim da anélise do questionario]

b) Inquérito aos professores de guitarra sobre o Curso de Iniciacdo em Portugal

¢ Publico-alvo: Professores do Ensino Artistico Especializado (EAE), em Portugal
que lecionem ou ja tenham lecionados niveis de Iniciagdo a guitarra;

e Duracdo: O questionério foi aplicado durante 2 meses, entre os dias 25 de abril
e 25 de junho de 2019,

e Numero de inquiridos: indefinido;

e NuUmero de respostas: 20.

Nota: O questionario foi enviado e partilhado com professores de guitarra de todo o pais (Agores
e Madeira inclusive). Considerando o anonimato do questionério, ndo é possivel identificar a
proveniéncia das respostas dadas, pelo que se ird considerar, neste trabalho, que os respondentes séo de

origem diversificada.

179 N. a.: Inicialmente, foi estabelecida a data de 15 de junho para o término.
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Pergunta n.° 1: O atual ensino da Iniciagdo apresenta a possibilidade de a aula de instrumento ser
dada em grupo, desde que ndo exceda os 4 alunos. (Portaria n.° 223-A/2018 de 3 de agosto). Na sua
experiéncia de docéncia, esta realidade revela-se: Vantajosa/adequada ou desadequada? (nUmero de
respostas: 19 [pergunta de resposta fechada com a nota: “ndo responder no caso de ndo ter tido esta

experiéncia”]);

@ Vantajosa/adequada
@ Desadequada

Figura n.° 135: Opinido relativa a possibilidade de a aula de instrumento ser dada em grupo (até 4 alunos).

A maioria dos professores considerou que a possibilidade de aula de guitarra ser dada em grupos
de até 4 alunos ndo é adequada ao ensino-aprendizagem.

Andlise das respostas abertas: Justificar a resposta anterior brevemente, se possivel. (nimero de
respostas: 17);

a) Respondentes que consideraram a realidade Vantajosa/adequada:

Foi referido que as aulas de iniciagdo a guitarra em grupo permitiam atividades especificas
pertinentes, diferentes das realizadas numa aula individual. Para além disso, afirmou-se que, no caso de
os alunos funcionarem bem em grupo (tendo em conta o seu nivel de desenvolvimento e idade, ou grau
de parentesco), a aprendizagem poderia ser bem-sucedida, e, neste sentido, seria vantajoso agrupar 0s
alunos de acordo com as suas carateristicas, sempre que possivel. Por outro lado, as aulas em grupo
consideraram-se vantajosas se ndo excedessem os dois alunos (aula de 45 minutos), visto que, por

exemplo, o tempo completo da aula poderia ser muito para uma crianca pegquena.

b) Respondentes que consideraram a realidade Desadequada:

A maioria dos respondentes referiu que as aulas em grupo ndo permitiam uma atencdo
pormenorizada a cada aluno e que, por estes terem ritmos de aprendizagem diferentes, este tipo de aulas

atrasava o desenvolvimento do aluno. Um dos respondentes referiu:

Apesar de existirem sempre aspectos em comum aos alunos, rapidamente eles progridem no sentido de
necessitarem de uma atencdo individualizada, logo, sem integragdo num grupo. (Professor n.° 20)
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A maioria dos respondentes apontou os grupos de dois alunos como a realidade mais comum
durante a sua docéncia. Por outro lado, foi referido por um respondente que a possibilidade de haver
grupos de 4 alunos, prevista pela lei, seria muito dificil de se levar a cabo no ensino da iniciagdo a

guitarra:

Numa fase inicial, é importante a existéncia de uma atencdo pormenorizada, no que respeita aos
detalhes técnicos - relativos a postura corporal, que no caso da guitarra ndo se coadunam com quatro
alunos dentro da sala. (Professor n.° 6)

Relativamente a este mesmo aspeto, foi referido que, com mais alunos, hd necessariamente
menos tempo para abordar pormenores. Foram ainda apontados alguns pontos negativos acerca das aulas
em grupo, tais como, constituirem um fator de maior distracdo, ndo permitirem tanto a vontade como as
aulas individuais e, ainda, a pouca adequacao deste tipo de trabalho ao nivel de leitura dos alunos, como

referido por um respondente:

Os alunos tém um nivel de leitura muito baixo, o que dificulta imenso o trabalho em grupo. (Professor
n.° 5)

Vérios respondentes afirmaram que a aula individual seria sem davida a melhor opcéo, e,
havendo também beneficios no trabalho em grupo, “em termos de motivagio intrinseca e extrinseca”
(professor n.° 4), sugeriram a opcao de haver uma aula em grupo, ou uma classe de conjunto de guitarras,

que servisse de complemento a aula individual.

Pergunta n.° 2: Qual é a metodologia que utiliza nas aulas de Iniciagdo? (nimero de respostas: 20

[pergunta de resposta fechada com a nota: “selecionar mais do que uma resposta, se for o caso™]);

“ 20 (90%)

7

8_ 15 (65%)

(%]

g

5 10

©

o 5 (10%) (15%)

9]

E o —_— I

< Tablatura Imitagdo (sem Partitura Outra (ex.: método
partitura) adaptado através de

imagens)

Figura n.° 136: Metodologias utilizadas nas aulas de iniciacao.

A maioria dos professores utiliza a partitura no seu ensino, seguida do método ensino-
aprendizagem da imitacéo. 15% dos professores utilizam metodologias alternativas, descritas em baixo.
10% dos professores utilizam a tablatura, método que ndo estd normalmente associado ao ensino
convencional da guitarra, na muasica erudita. A percentagem de professores que recorre a imitacao, uma
abordagem sensorial, é razoavel. No entanto, considera-se que a abordagem sensorial deva ser mais

amplamente utilizada, mesmo que complementada com a leitura da notac&o.
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Andlise das respostas abertas: No caso de ter selecionado a opgéo "Outra", especifique, se possivel.

(nmero de respostas: 3);

Os trés respondentes indicaram utilizar metodologias proprias, sem o recurso a partitura, pelo
menos numa primeira fase da aprendizagem. Num dos casos, o docente utiliza “[...] grafismos proprios
indicadores de alturas e duragdes numa fase muito inicial de aprendizagem do instrumento” (professor
n.° 17). Nos outros casos, € utilizada a imitacdo, a improvisagdo, o canto das melodias que tocam com
nome das notas e a reproducdo do ritmo e pulsacdo. Foi também referida uma metodologia de “[...]
imitacéo e de associacdo das notas a imagens que [,] posteriormente [,] seréo utilizadas para descodificar
a pauta musical.” (professor n.° 6). O referido docente afirmou ainda que, “[...] paralelamente, o aluno
tem de cantar tudo o que toca, bem como de reproduzir o ritmo e entender desde o inicio a divisdo da
pulsagdo em duas e em trés partes.” Foi ainda referida uma metodologia de experimentacao e descoberta
do instrumento:

Em alguns casos (normalmente a partir dos 8 ou 9 anos de idade) os alunos aprendem os nomes das
notas naturais ao longo de uma corda (comego com a 22) e depois tocam (utilizando apenas um dedo da
mao esquerda, normalmente o 2) melodias conhecidas por eles, tendo no papel apenas escrito o nome
das notas a tocar. Depois de aprenderem a escala de D6 na 1% posi¢do, facilmente transferem para a 1%
posicéo todas as melodias que ja tocaram ao longo de uma corda. (Professor n.° 7)

Varias destas estratégias concordam com os critérios n. 1 e 5.

Pergunta n.° 3: Utiliza e segue algum método de iniciacdo? Especifique, se possivel. (nimero de

respostas: 20 [pergunta de resposta aberta]);

Ndo utiliza I 2
Material didatico de outras fontes (ndo especifica) I 2
Utilizagdo de varios métodos (ndo especifica) I 7
La Guitarra: Iniciacion (1995) — Z. Némar s 1
The Guitarist's travelling guide (1966) — G. Topper N 1
The guitarrist's progress series — D. Bruden Il 1
Je deviens guitariste (2004) — T. Tisserand I——— 3
Colecgdo da Guildhall  E—
Music Medals Guitar Ensemble Pieces (2004) — ABRSM
Iniciacdo a Guitarra (2012) — A. Pinheiro
The Christopher Parkening Guitar Method, vol. 1 (1999)
Elemento e gesto (vol.1) (2017) — E. Pereira
Basic Pieces (vol. 1) (1996) —J. A. Muro " s
Mes debuts a la guitare (2001) — F. Kleynjans i mmm— 7

Figura n.° 137: Utilizagdo de métodos de iniciacao.

Os trés métodos mais utilizados s&o estrangeiros: Kleynjans (2001), Muro (1996) e Tisserand
(2004), comecando pelo mais utilizado. Os 3 métodos foram escritos hd 19, 24 e 16 anos,

respetivamente. Foram referidos como utilizados apenas dois métodos portugueses: Iniciacdo a guitarra
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20
15
10

o un

(2012) de A. Pinheiro e Elemento e gesto (2017) de E. Pereira, escritos ha 8 e 3 anos, respetivamente.
Foram referidas como utilizadas nove obras de autores estrangeiros. 35% dos respondentes (7 em 20)
referiram utilizar varios métodos em simultaneo. Um dos docentes referiu, também, complementar o
método por ele utilizado com determinados exercicios, com vista a praticar a digitacdo escrita e a

identificacdo auditiva de melodias conhecidas, tal como se defende nos critérios n.” 2 e 10:

[...] depois complemento com uma série de melodias, as quais 0 aluno terda num primeiro momento
preencher a digitacéo e depois de as tocar, conseguir identifica-las. (professor n.° 6)

Pergunta n.° 4: Qual o seu conhecimento em relacdo aos seguintes métodos de iniciagdo? (nimero de

respostas: 20 [pergunta de resposta fechada]);

1 17
6 12 14
10 9 10
7 6 8 8
3 3, 5 L2 l 3 3 3 . 5
. [ [ || — || [ | [ |
Método de Basic Pieces (vol. Onde fica o sol na Mes débuts a la Iniciacdo a Eu, a guitarra e as Elemento e gesto
guitarra (1953) — 1) (1996) —Juan guitarra (1997) — guitare (2001) — guitarra (2012) — Notas (2014)— (vol.1) (2017) -
Duarte Costa A. Muro Jodo Pedro Francis Kleynjans  Aires Pinheiro  Paulo V. Pereira  Eurico Pereira
Duarte
B N3o conheco B Conhego, mas nunca usei Conheco e ja usei

Figura n.° 138: Conhecimento em relagdo aos métodos de iniciagdo apresentados.

O método mais conhecido pelos respondentes é Mes débuts a la guitare de F. Kleynjans, seguido
dos métodos Basic Pieces de J. Muro e Método de guitarra de Duarte Costa. O método mais utilizado é
Mes débuts a la guitare de F. Kleynjans, seguido de Basic Pieces de J. Muro. O método menos
conhecido é Eu, a guitarra e as notas de P. V. Pereira, seguido de Onde fica o sol na guitarra de J. P.
Duarte. Os métodos menos utilizados foram Onde fica o sol na guitarra de J. P. Duarte e Elemento e
gesto de E. Pereira. De um modo geral, os trés métodos mais recentes, de Pinheiro (2012), P. V. Pereira
(2014) e E. Pereira (2017), séo menos conhecidos do que os anteriores, e também menos utilizados. E
também de destacar que os dois métodos mais utilizados sdo estrangeiros. Este facto podera demonstrar
que, ou 0s métodos portugueses respondem pouco as necessidades do ensino — em termos de atualidade

ou pertinéncia —, ou ainda ndo sdo devidamente conhecidos ou explorados pelos docentes.

Andlise das respostas abertas: Se possivel, especifique se os métodos ja utilizados foram Gteis. (nimero

de respostas: 13);

A maioria dos respondentes afirmou que todos os métodos utilizados tinham sido Uteis, ainda

que nalguns casos tivessem sido usados parcialmente, havendo quem acrescentasse que procurava
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escolher os métodos usados conforme as especificidades do aluno. Foi também referido por um
professor que ja utilizou os métodos de Duarte Costa e de F. Kleynjans que 0s mesmos foram Uteis mais
ndo integralmente. Houve ainda referéncia a métodos especificos, destacando-se a opinido de dois
docentes, que fizeram questao de referir o livro de Juan Muro (1996) como menos Gtil, comparado com
outros, num dos casos. Considera-se relevante a opinido do primeiro docente pois contraria a reflexao
da andlise da literatura, uma vez que este professor n.° 4 prefere iniciar a aprendizagem com todas as

cordas soltas:

e Gostei do método do Muro, mas prefiro o do Kleynjans por iniciar com a aprendizagem de todas
as cordas soltas e s depois introduzir a méo esquerda. (Professor n.° 4);

e O Basic Pieces [,] seguido a risca [,] ¢ muito demorado [,] por isso [,] por si s6 ndo é muito Util.
(Professor n.° 5);

e Num momento inicial, utilizo o Método do Aires Pinheiro, depois sigo com os outros, variando de
aluno para aluno. (Professor n.° 6);

e Acrescento "Tocamos la guitarra” de Roberto Fabbri a essa lista. (Professor n.° 14).

Pergunta n.°5: Quais s&o os elementos da partitura que considera que os alunos de Iniciagdo tém mais
dificuldade em compreender? (assinalar uma ou mais respostas) (nimero de respostas: 20 [pergunta de
resposta fechada])*¢’;

Pergunta n.° 6: De uma forma global, qual a dificuldade que os alunos de Iniciacdo demonstram em
manter-se concentrados na aula de instrumento? (nimero de respostas: 20 [pergunta de resposta
fechada]);

20
15
10

(75%)

(5%) (15%) (5%)
0 I - I

1 (nenhuma) 2 3 4 (elevada)

(€]

Grafico n.° 13: Dificuldade de concentracdo demonstrada pelos alunos de iniciagdo na aula de instrumento.

A grande maioria dos professores apontaram o nivel 2, o que corresponde a pouca dificuldade

para os alunos se manterem concentrados na aula de instrumento, o que se demonstra positivo.

180 N, a.: Ver pagina n.° 208.
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Pergunta n.° 7: Procura adaptar a préatica do instrumento as carateristicas fisicas do aluno? Se sim,

selecione os elementos que utiliza. (nGmero de respostas: 20 [pergunta de resposta fechada]);

Outro = (0%)

Acessorios (ex.: apoio de pé, ergoplay, dynarette, anti-
derrapante, etc.)

Reportério adaptado (posigdes em contracdo) [N (40%)

——— (70%)

Cadeira mais pequena [INNEEGEGENEE  (80%)
Transpositor [N (40%)
Guitarra mais pequena [N (100%)

0 5 10 15 20 25

Figura n.° 139: Elementos adaptados as carateristicas fisicas dos alunos utilizados pelos professores.

Perante as respostas dadas, pode referir-se que a totalidade dos professores utiliza uma guitarra
mais pequena, quando necessario, e que 80% utilizam uma cadeira mais pequena, e 70% utilizam
acessorios variados, descritos abaixo. Apenas 40% dos professores referiram utilizar o transpositor. E
necessario destacar que todos estes objetos necessitam de ser adquiridos pela escola ou pelo aluno, o
que pode significar que, em alguns casos, 0 seu acesso esteja condicionado. Apenas 40% dos professores
referiram escolher repertério adaptado, com posi¢cBes em contracdo, aspeto que considero muito
importante no que diz respeito ao conforto do aluno e a um trabalho saudavel da méo esquerda, adaptado

as pequenas dimensdes da mao da crianca. Nao foram apontados outros elementos.

Pergunta n.° 8: Com que frequéncia recorre ao método ensino-aprendizagem da imitacdo para

transmitir a informacéo ao aluno? (nimero de respostas: 20 [pergunta de resposta fechada]);

(35%) (35%)
(30%)

1 (Nunca) 4 (Sempre)

O N B OO

Figura n.° 140: Frequéncia com que os professores recorrem ao método ensino-aprendizagem da imitacao para
transmitir a informacao ao aluno.

A partir das respostas dadas, pode verificar-se que todos os professores utilizam o método

ensino-aprendizagem da imitacdo.!8t O nimero de respostas em cada parametro é bastante equilibrado,

181 N, a.: Estes resultados contrariam os da pergunta n.° 2. No entanto, assume-se que a pergunta possa ter sido ambigua, uma
vez que a pergunta n.° 2 possa ter sido entendida como quais a principais abordagens a que recorre?.
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podendo, no entanto, verificar-se que s&o menos os professores que utilizam sempre este método. Pode
concluir-se que ha variedade no que toca a utilizacdo da imitacdo como método, sendo que alguns

professores o utilizam pouco e outros que o utilizam consideravelmente.

Pergunta n.° 9: Qual o nivel de familiaridade, para os alunos, das pe¢as que introduz na Iniciacao?

(nmero de respostas: 20 [pergunta de resposta fechada]);

@ Totalmente familiar (conhecem e
conseguem reproduzir)

@ Conhecido (ja ouviram)
Desconhecido

Figura n.° 141: Nivel de familiaridade, para os alunos, das pegas introduzidas na Iniciag&o.

Segundo os resultados obtidos na presente questao, € possivel verificar que nenhum professor
utiliza repertério totalmente familiar ao aluno. No entanto, 65% dos docentes afirma integrar obras
conhecias, enquanto que 35% aplica obras desconhecidas. Pela formulacdo da questdo, ndo é possivel
averiguar se ha combinacdo entre repertério distinto — pecas desconhecidas, pecas conhecidas e pecas
totalmente familiares, contrariamente a pergunta n.° 3 do inquérito aos alunos, que é similar. Nela, os
alunos puderam referir a quantidade de pecas que conheciam. Comparando-a com a presente questao,
realizada aos professores, pode afirmar-se que ha uma maior percentagem de alunos que ndo considera
0 seu repertdrio familiar (52,6%) do que a percentagem de professores que refere aplicar obras
desconhecidas (35%). Apesar de os professores respondentes ndo serem, na totalidade, professores dos
alunos respondentes, estes dados deverdo provocar alguma reflexdo no que toca a escolha do repertério
ou a forma como a crianga o percebe. No fundo, a comunicacdo entre professor e aluno, sera sempre

uma problematica pertinente.

Pergunta n.° 10: Com que frequéncia recorre ao canto e a expressao corporal (percussdo, carater,

etc.) para trabalhar uma ideia musical? (nimero de respostas: 20 [pergunta de resposta fechada]);

20
50%
10 (35%) (50%)
0 ’ — [ ]
1 (Nunca) 2 3 4 (Sempre)

Figura n.° 142: Frequéncia com que os professores recorrem ao canto e a expressao corporal para trabalhar uma
ideia musical.
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Pode verificar-se que todos os professores utilizam as metodologias acima expressas, 0 que se
revela muito positivo, por ir ao encontro do critério n.° 1, que defende a abordagem sensorial. E evidente
uma tendéncia crescente na frequéncia deste tipo de metodologia, ou seja, a percentagem de professores
a recorrer mais frequentemente ao canto e a expressao corporal é maior. Metade dos professores

referiram adotar sempre as metodologias acima expressas, 0 que se revela positivo.

Pergunta n.° 11: Quais sdo as estratégias que utiliza para motivar os alunos nas aulas? (nimero de

respostas: 20 [pergunta de resposta aberta]);

As respostas a presente questdo variam significativamente. Apresentar-se-a uma sintese, sem
que se perca o contelldo das mesmas, agrupando as respostas dadas em pontos chave. Nas respostas
dadas demonstrou-se, de uma forma geral, variedade nas estratégias utilizadas, havendo, no entanto,
estratégias comuns entre alguns professores. Entre elas, foram mais vezes referidas: escolha de pecas de
acordo com o gosto do aluno (6 respostas), se possivel integrando repertério conhecido ou tradicional
(6 respostas); proposta de jogos e/ou pequenos desafios, exequiveis pelo aluno (6 respostas); tocar com
0 aluno em duo (5 respostas); reforgo positivo (4 respostas). Houve apenas 2 professores que nédo
especificaram estratégias concretas, sendo que um deles referiu que estas deviam ser adequadas a cada
aluno. O mesmo docente afirmou ainda que o aluno ja deve possuir uma motivagdo intrinseca que o
professor apenas deve orientar.

A verdadeira motivagdo tem de ser intrinseca. O papel do professor é alimentar essa motivacao e guiar
0 aluno de acordo com os parametros e objectivos da escola/programa curricular. Existem varias
estratégias que podem ser enumeradas mas que devem ser usadas caso a caso, consoante o aluno.
(Professor n.° 3)

Em baixo, segue-se uma tabela com a sintese dos contetdos das respostas dadas, agrupadas por
pardmetros-chave que considero relevantes na analise do ensino do instrumento. Estas estratégias estéo,

entre outros aspetos relevantes, de acordo com os critérios n.* 2, 7, 11.

Estratégias apresentadas

Sentido de humor, brincadeiras, simpatia e exigéncia. Ambiente dindmico na sala de aula e
reforgo positivo (“No geral, uma mistura de simpatia e exigéncia para que o aluno se sinta bem
com a sua evolucdo, sabendo que pode tocar melhor na aula seguinte.” [professor n.° 15]);

Relacéo professor-
aluno

Entrar no mundo da

crianca Inventar historias para as pegas, criar analogias com o dia-a-dia da crianga, criar jogos musicais;

Escolha de pecas de que o aluno goste (“Nos primeiros 3 anos de iniciagdo toco, na maioria das
vezes, em dueto e escolho em primeiro lugar sempre as obras mais bonitas, mas como o gosto
entre 0s alunos é muito variado, eu toco primeiro uma serie de pegas e deixo o aluno escolher.”
[Professor n.° 5]);

Escolha de pegas conhecidas ou tradicionais (“[...] execu¢do de temas populares (ou
conhecidos do aluno) para além do método utilizado.” [Professor n.° 19]);

Repertorio

Comunicagdo e | Adequagdo do discurso a faixa etdria. Simplificagdo dos conteldos dados. (“Reduzir e
adaptacéo da linguagem | simplificar passagens dificeis até o aluno as compreender.” [professor n.? 15])

Fazer musica em

. Tocar com o aluno, em duo de guitarras;
conjunto
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Propor tarefas exequiveis, para que o aluno consiga alcancar os objetivos, em forma de jogos
Criacdo de objetivos | ou pequenos desafios. Ex.: Gravagdo video do aluno a tocar (para os préprios ouvirem ou para
0s pais), audigdes e concursos;

“Conversar sobre as pegas.” (Professor n.° 16)
“Visualizar e comentar com eles [alunos], videos com interpretagdes das obras que estudam.”
Fomentar a reflexdo e o | (Professor n.° 17)

espirito critico | “Fomentar a reflexdo e a auto-avaliagdo, chamar a atengdo para as conquistas conseguidas.”
(Professor n.° 20)
Gravar os alunos a tocar para que se oigam e deem a sua opinido.

Tabela n.° 16: Estratégias utilizadas pelos docentes para motivar os alunos, agrupadas por parametros.

Pergunta n.® 12: Qual o formato escrito que fornece ao aluno das indicacGes para praticar em casa?
(nimero de respostas: 20 [pergunta de resposta aberta]);

Através das respostas dadas, foi possivel verificar que a pergunta podera néo ter sido formulada
de forma clara, dada a falta de especificidade na maioria das respostas e a variedade de algumas
interpretacdes feitas. O objetivo da pergunta n.° 12 seria o de conhecer qual o tipo de suporte escrito que
os professores utilizavam para anotar indicacdes para o estudo individual (método do aluno, partitura,
caderno do aluno, alguma tabela de estudo ou folha de objetivos, indicacdes para os pais, etc.), bem
como o tipo de anotacdes usadas (topicos escritos com tarefas, desenhos, esquemas, carimbos ou
autocolantes, uso de cores, outro tipo de simbologias). Desta forma, procurei focar a analise nas
respostas cuja interpretagcdo se aproxima mais do objetivo original da pergunta. Pelo menos 50% dos
professores indicou fornecer indicagdes para o estudo através de anotages na partitura, enquanto que
35% dos professores indicou fazé-lo no caderno do aluno. Alguns deles indicaram utilizar os dois

suportes escritos.

AnotacBes na partitura e por extenso 0s pormenores mais importantes. (Professor n.° 3)

Caderno diario com anotagdes e exercicios. (Professor n.° 16)

Foi ainda indicada, por um professor, a utilizacdo da tablatura para alguns casos, a escrita por
extenso do nome das notas, no caso de o aluno saber ler, e outro tipo de esquemas quando necessario.
Um outro docente referiu a anotacdo da digitacdo. Quanto ao tipo de anotacGes usadas, alguns

professores mencionaram alternativas a escrita convencional quando o aluno néo sabe ler.

Depende das idades. Se ja sabem ler [,] uso a escrita convencional. Se ndo [,] tento através de desenhos.
(professor n.° 10)

Alguns professores demonstraram a preocupacdo para que a sua caligrafia escrita a mao fosse
legivel, e também para que a informacdo fosse facilmente compreendida, através de anotagdes breves e

simples, e da exemplificacdo das mesmas em aula.

Indicacdes breves num caderno de trabalhos de casa com preocupacdo de letra legivel e sempre
exemplificando essas indicagdes em aula. (Professor n.° 20)
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Um dos professores referiu utilizar uma folha com registo mensal para o aluno:

Utilizo uma folha mensal de trabalho individual e registo das recomendagdes feitas nas aulas. (professor
n.017)

As opcBes por um conteudo organizado e ndo disperso na partitura concordam com os critérios

n.%6e7.

Analise comparativa entre as perguntas n.° 6 e n.° 5 dos questionarios (alunos e professores,

respetivamente)

Pergunta n.° 6 (alunos): Que elementos da partitura € que consideras mais dificeis de compreender?
(nimero de respostas: 19 [pergunta de resposta fechada, com a possibilidade de assinalar mais do que

uma opgao]);

11 Legenda
A - As letras dos dedos da méo direita
9 B - Os nimeros dos dedos da mdo esquerda
8 C - Os nimeros das cordas
D - Altura das notas na pauta
E - Ritmo
F - Distingdo entre 0 nimero de cordas da guitarra e 0 nimero
de linhas da pauta

4
3 3 3
2 G - Ligacdo entre a corda solta e a sua nota escrita na pauta
1 H - Localizacdo da corda solta
. I | l l | - Ligacdo do espaco/nimero do dedo da nota pisada com a
B D E F G H I J

nota na pauta
J - Localizagdo da nota pisada no brago da guitarra

Figura n.° 143: Elementos da partitura de mais dificil compreenséo, segundo alunos.

O elemento da partitura mais apontado pelos alunos (58%) como dificil de compreender foi
altura das notas na pauta, seguido do ritmo e da localizagdo da nota pisada no braco da guitarra,
apontado por 47% e 42% dos alunos, respetivamente. Pode verificar-se que os dois elementos mais
apontados sdo referentes a notacdo musical, ndo especificos da guitarra. Os dois elementos mais
apontados referentes a pratica da guitarra séo localizagao da nota pisada no braco da guitarra e Ligagdo
entre a corda solta e a sua nota escrita na pauta. O elemento menos apontado, com apenas uma resposta,
foi distinc@o entre o numero de cordas da guitarra e o nimero de linhas da pauta, seguido de As letras
dos dedos da méo direita, com duas respostas, tanto um como outro, referentes a préatica guitarristica.
De um modo geral, pode concluir-se que os aspetos que precisam de ser mais trabalhados com os alunos
de Iniciacdo dizem respeito & notacdo (altura e duracdo das figuras) e ao conhecimento do brago da
guitarra, no que € exigido neste nivel, tendo, para isso, sido propostas j& vérias estratégias nos critérios
definidos. Segue-se uma tabela ordenada dos elementos da partitura, com o nimero de respostas no

sentido decrescente:
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Elementos da partitura

11 | Altura das notas na pauta

Ritmo

Localizacéo da nota pisada no brago da guitarra

Ligacéo entre a corda solta e a sua nota escrita na pauta

A| O 0| ©

Os nlimeros das cordas

Os niimeros dos dedos da méo esquerda

3 | Localizagdo da corda solta

Ligacéo do espago/nimero do dedo da nota pisada com a nota na pauta

2 As letras dos dedos da méo direita

1 Distingéo entre o nimero de cordas da guitarra e o nimero de linhas da pauta

Tabela n.° 17: Listagem ordenada das respostas dadas pelos alunos. Os elementos da partitura apontados como mais
dificeis de compreender encontram-se no topo da tabela.

Pergunta n.° 5 (professores): Quais sdo os elementos da partitura que considera que os alunos de

Iniciacdo tém mais dificuldade em compreender? (assinalar uma ou mais respostas) (nimero de

respostas: 20 [pergunta de resposta fechada]);

12

10
8
6 6
3 33 3
2
I1 Illl
-l |
A B C D E F G H I J K L

Legenda
A — Clave (funcéo)
B — Altura das notas na pauta
C — AlteragOes das notas (bemdis, sustenidos e bequadros)
D — Ritmo
E — As letras que correspondem aos dedos da méo direita
F — Os nimeros que correspondem aos dedos da méo esquerda
G — Os nimeros circundados que correspondem as cordas
H — Distincéo entre o nimero de cordas da guitarra e o0 nimero
de linhas da pauta
| — Ligacdo entre a corda solta e a sua nota escrita na pauta
J — Localizacdo da corda solta
K — Ligacéo do espago/nimero do dedo da nota pisada com a
nota na pauta
L — Localizacdo da nota pisada no braco da quitarra

Grafico n.° 19: Elementos da partitura de mais dificil compreensdo para os alunos, segundo os professores.

60% dos professores apontou as alteracdes das notas (bemdis, sustenidos e bequadros) como

elemento da partitura de mais dificil compreensao, seguido do elemento ritmo, assinalado por 50% dos

professores, e da altura das notas na pauta, com 40% de respostas. Os ndmeros circundados que

correspondem as cordas, os nimeros que correspondem aos dedos da méo esquerda e a localizacéo da

corda solta foram os 3 elementos menos apontados pelos professores. Segue-se uma tabela ordenada

dos elementos da partitura, com o nimero de respostas no sentido decrescente:
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Elementos da partitura

12

Alteracdes das notas (bemais, sustenidos e bequadros)

10

Ritmo

Altura das notas na pauta

Clave (fungéo)

Ligacdo do espaco/nimero do dedo da nota pisada com a nota na pauta

As letras que correspondem aos dedos da mao direita

Distingéo entre o nimero de cordas da guitarra e 0 nimero de linhas da pauta

Ligacéo entre a corda solta e a sua nota escrita na pauta

Localizacéo da nota pisada no braco da guitarra

Os nimeros circundados que correspondem as cordas

Os nimeros que correspondem aos dedos da mao esquerda

Localizagéo da corda solta

Tabela n.° 18: Listagem ordenada das respostas dadas pelos professores. Os elementos da partitura apontados como
mais dificeis de compreender encontram-se no topo da tabela.

Estes resultados, ainda que representando uma parcela pequena do corpo docente nacional,

podem constituir um elemento fidedigno de andlise, se combinados com os resultados da pergunta n.° 6

do questionario aos alunos.'® Segue-se um grafico comparativo que apresenta as respostas dadas pelos

professores e alunos.

14

12

10

8
6
4
2
0 A B

B Respostas de professores

M Respostas de alunos

6
0

8
11

| ‘l il || " || ||
C D E F G H | J K L

12
0

10
9

3
2

1
3

2
4

3
1

3
6

1
3

6
3

3
8

Legenda
A — Clave (funcédo)
B — Altura das notas na pauta
C - Alteragdes das notas (bemois,
sustenidos e bequadros)
D — Ritmo
E — As letras que correspondem aos dedos
da méo direita
F — Os numeros que correspondem aos
dedos da méo esquerda
G - Os numeros circundados que
correspondem as cordas
H — Distingdo entre o nimero de cordas
da guitarra e o nimero de linhas da pauta
| — Ligac&o entre a corda solta e a sua nota
escrita na pauta
J — Localizacdo da corda solta
K — Ligacdo do espago/nimero do dedo
da nota pisada com a nota na pauta
L — Localizagdo da nota pisada no brago
da guitarra

Figura n.° 144: Comparacao entre respostas dos professores e dos alunos as perguntas n.° 5 e n.° 6, respetivamente.

182 N, a.: Por lapso, na elaboragdo do questionario aplicado aos alunos, ha dois elementos que ndo constam da lista (Clave e

Alterages das notas) e, por esse motivo, ndo poderdo ser analisados comparativamente.

183 N, a.: Os elementos A e C ndo constam da lista apresentada no inquérito aos alunos, tendo lhes sido atribuido o valor zero.
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Para analise desta problematica’®, consideram-se: a) elementos concordantes: diferenca de 2
respostas ou menos; b) elementos divergentes: diferenca de 3 ou mais respostas.

Os elementos concordantes entre os dois inquéritos sdo:

e D EVF G Hel;

Os elementos mais divergentes entre os dois inquéritos sao:

e B,|,KelL.

O elemento que teve respostas mais divergentes entre os dois inquéritos foi o L (localizagéo da
nota pisada no braco da guitarra), em que os alunos afirmam ter mais dificuldades, contrariamente a
opinido dada pelos professores. Pela analise realizada aos dois questionarios, pode concluir-se que 0s
elementos da partitura, aplicados a pratica guitarristica, que os alunos tém mais dificuldade em

compreender séo:

Ritmo;
Altura das notas na pauta;
AlteracOes das notas na pauta (assumindo-se a opinido Unica dos docentes);

M 0w

Localizacdo da nota pisada no bracgo da guitarra (assumindo-se a opinido dos alunos).

Para o desenvolvimento destes aspetos, considera-se relevante a introducdo de mdusicas
familiares e, principalmente, de texto (para se trabalhar o ritmo), bem como uma abordagem mais
sensorial (baseada no canto e percussao) e, por fim, a préatica isolada do preenchimento da digitacéo,
para desenvolver o 4.° ponto. Tendo em conta que os métodos mais utilizados pelos respondentes sdo
estrangeiros, a introducao de musica familiar com texto seré logo a partida muito dificultada. No entanto,
considera-se que os docentes combinem diversos materiais didaticos e, nalguns casos, possam colmatar

as lacunas dos métodos estrangeiros.

6. 3. 3. Reflexdes da analise aos questionarios

Apos a andlise dos dados de ambos 0s questionarios, procurar-se-a responder aos principais

objetivos apontados no inicio da sua aplicagdo, que foram:

1. Registo geral das principais metodologias adotadas pelos atuais professores de guitarra em Portugal, na
Iniciagdo a guitarra;

2. Compreensdo da problematica da introducédo da partitura nas aulas de Iniciag&o;

3. Averiguacdo da ligacéo entre os elementos: masica — partitura — instrumento;

4. Estudo da importancia da familiaridade dos alunos com a musica.

184 N. a.: O nlmero total de respostas é de 19, no inquérito aos alunos, e de 20, no inquérito aos professores. Assume-se a
margem de erro, considerando-a suficientemente pequena para que ndo tenha influéncia significativa na analise dos resultados.
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Referem-se as seguintes concluses:

1. Verificou-se que os docentes utilizam, por norma, uma combinacdo de vérias obras didaticas e
gue estas sdo, na sua maioria, obras estrangeiras. Concluiu-se que os professores procuram utilizar uma
grande variedade de estratégias para estimular os seus alunos a aprender, entre elas: a escolha de
repertério ao gosto do aluno, a pratica da musica de cdmara, a confianca e positividade na relacdo de
professor e aluno e a adaptacdo da linguagem e, por fim, o desenvolvimento da responsabilidade do
aluno (através da proposta de desafios ou jogos e da critica positiva relativamente a performance).
Verificou-se que a maioria dos professores introduz a partitura nos niveis de iniciagdo a guitarra. No
entanto, mais de metade dos professores recorre a imitagdo, com regularidade, para transmitir a

informacdo pretendida;

2. Verificou-se que uma grande parte dos alunos tem problemas em compreender as suas partituras
e que isso afeta o seu estudo em casa. Concluiu-se também, através da opinido dos docentes, que as
aulas de grupo poderiam ser um entrave ao desenvolvimento da técnica e da leitura. Alguns docentes
referiram adotar outro tipo de estratégias para a leitura da notac&o no inicio da aprendizagem, tais como

grafismos, tablatura, desenhos e outras notacOes alternativas;

3. Verificou-se que a maioria dos alunos memoriza as suas pecas em vez de recorrer a leitura
durante a préatica confirmando-se, pela dificuldade referida em compreender as partituras, que
desenvolvem a sua atengdo para observar e imitar o professor ou mesmo o &udio das pecas (caso
disponham desde). Confirma-se, desta forma, que a localizag&o das notas na pauta, ritmo e localizagdo
das notas no braco da guitarra sejam dos elementos mais dificilmente compreendidos e que, por outro

lado, a pratica de meméria seja preferida pelos alunos;

4. A maioria dos professores refere que o repertorio dados aos seus alunos é-lhes conhecido (ja
ouviram, mas ndo sabem reproduzir) ou desconhecido. Através das respostas dos alunos (que nédo
correspondem na totalidade aos alunos dos professores respondentes, uma vez que 0 questionario dos
professores foi, posteriormente, partilhado online, numa rede social) verifica-se que mais de metade dos
alunos ndo reconhece no seu repertorio musica familiar. Nas respostas abertas, houve professores que
referiram que introduziam especificamente musicas familiares, como complemento a outros métodos.
Considerando que os métodos mais usados sdo estrangeiros, a introducdo de musica familiar no

repertorio terd sempre que ser feita em complemento com outras obras didaticas.

212



CONCLUSAO

A presente investigacdo partiu do desejo de compreender quais as especificidades do ensino-
aprendizagem na iniciacdo instrumental com criancas e, com base nas mesmas, refletir sobre o atual
panorama da Iniciacdo a guitarra em Portugal. A consciéncia de que os anos do ensino primario séo
determinantes para o desenvolvimento motor, emocional e cognitivo da crian¢a, levou-me a refletir
sobre o tipo de abordagem que se deveria ter na aula de instrumento. Tive como ponto de partida uma
guestdo abrangente no ensino instrumental, aplicando-a ao caso concreto do ensino da guitarra: sabendo
a grande quantidade de informacdo com a qual um guitarrista iniciante tem que lidar — acdo motora e
leitura da notacdo musical e da digitacdo especifica — qual a forma mais adequada para se introduzirem
todos estes elementos? Esta questdo despoletou necessariamente o interesse em compreender qual a
pertinéncia da introducdo da partitura na inicia¢do instrumental. Da introducédo de contetidos formativos
partiu-se para o conceito mais completo de literacia ou alfabetizacdo musical, que se refere a capacidade
do aluno em ler, pensar e compreender a musica, através da guitarra, neste caso, de forma a criar um
vocabulario rico para se desenvolver de forma o mais autdnoma possivel, como defendeu Gordon (2015,
p. 365). Assim, procurou-se, através da analise das visdes de diversos autores, no ambito da pedagogia
e da psicologia, compreender quais as estratégias e abordagens que permitiam, na iniciacao instrumental,
desenvolver esta literacia musical.

Uma das correntes de pensamento que mais influéncia teve nesta investigacao foi a apresentada
pelos autores McPherson e Gabrielsson (2002), Sound before Sign, por propor uma abordagem inicial
ao instrumento essencialmente fundamentada no estudo sobre a forma como as criangas processam a
informacdo e aprendem mdsica. Desta forma, concluiu-se, primeiramente, que a abordagem sensorial,
com vista ao desenvolvimento da capacidade auditiva, seria sempre preferivel as abordagens teéricas,
independentemente do uso da notagdo musical; ou seja, apesar de McPherson e Gabrielsson (2002) ndo
aconselharem a partitura até aos 6 anos de idade, a condi¢do ideal para a sua introdugdo seria
principalmente uma capacidade auditiva e préatica instrumental suficientemente desenvolvidas para o
aluno poder descodificar a linguagem musical simbdlica. Concluiu-se também que o repertério utilizado
teria grande influéncia na aprendizagem instrumental, uma vez que determinava a qualidade do
vocabulario musical a adquirir (que depende da construcdo das composices) e, tendo em conta o fator
familiaridade, podia ou ndo ajudar na assimilagdo dos novos conceitos da teoria musical e da notacéo.
Assim, para a primeira abordagem ao instrumento, destacou-se, entre outros aspetos, a introdugédo de
mausica familiar, o canto das melodias e, posteriormente a introducdo da notacgdo, cuja pratica deveria
ser fomentada com a leitura recorrente de novas pecas e a sensibilizacdo para a importancia da notacéo.
Ainda dentro da revisdo da literatura, foram apresentadas praticas pedagdgicas de alguns guitarristas,
que partilhavam das ideias anteriormente apresentadas. Foi ainda dedicada uma seccdo a analise de
notacOes musicais alternativas, visdes de autores que em muito ampliaram o conceito e utilidade da
escrita musical, e forneceram propostas concretas para o desenvolvimento da criatividade e

improvisacao dentro da aula de instrumento.
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No quinto capitulo, procurou-se compreender as principais carateristicas do desenvolvimento e
aprendizagem infantil com bases em autores da area da Psicologia, que acabaram por corroborar a
exposicdo realizada no Estado da Arte. Dedicou-se ainda um ponto a importancia da familiaridade na
iniciacdo instrumental, nomeadamente na aplicacdo de mdusica infantil ou tradicional portuguesa. Todos
estes aspetos levaram a definicdo de 11 critérios essenciais para a abordagem instrumental na Iniciacdo
Musical, focados essencialmente na qualidade da comunicacdo entre professor, aluno e material
didatico, no tipo de repertério e na metodologia e abordagem de conte(ldos musicais basilares.

Com base na revisao da literatura e nos 11 critérios definidos, realizou-se a analise de obras de
iniciacdo a guitarra de 9 autores (6 portugueses e 3 estrangeiros) com o objetivo de verificar, por um
lado, a qualidade das obras didaticas portuguesas que os docentes teriam a sua disposi¢ao e, por outro,
as carateristicas das duas obras mais usadas em Portugal — Muro (1996) e Kleynjans (2001) —, segundo
0s questionarios. Por fim, realizou-se a analise de uma coletanea de pecas da Ex-Jugoslavia — Andreé
(1980) — que, pela sua organizagdo e metodologia, serviu de modelo para a confirmagdo de varios dos
critérios definidos no 5.° capitulo e também para a proposta de criacdo de uma coletanea portuguesa. Da
obra de Andreé (1980) destacou-se, principalmente, a introducao de lengalengas e melodias familiares
logo nas primeiras pecas, com a adicdo de texto, bem como a introducdo de outras composi¢cdes do
repertorio candnico da musica erudita e da musica para guitarra. No que se refere as publicacdes de
autores portugueses, verifica-se um grande empenho na criacdo de obras para a Iniciacdo a guitarra,
(contando-se aproximadamente 10 obras nos ultimos 10 anos), apesar de haver pouca divulgacao e/ou
utilizagdo das mesmas por parte dos docentes em Portugal. Verifica-se também, na maioria das obras
portuguesas analisadas, a proposta de estratégias criativas para a introducdo da partitura, destacando-se
as abordagens de Pinheiro (2012) e de E. Pereira (2017): a primeira, recorrendo a uma simbologia
alternativa e, a segunda, recorrendo a analogias familiares. Por fim, denota-se, em varios autores
portugueses, a preocupacdo na divulgacdo de musica familiar (infantil ou tradicional portuguesa),
principalmente na investigacdo e manual de Resende (2017). Ainda assim, concluiu-se que o repertorio
familiar portugués poderia ser, por um lado, mais destacado no meio académico e, por outro, atualizado
tendo em conta a nova geracao. Neste sentido, prop6s-se a criacdo de uma coletanea de pegas familiares
portuguesas mais atuais, bem como um investimento na apresentacdo gréfica, valorizando-se a
simplicidade, clareza na organizacdo e ilustraces apelativas. No que se refere a pratica docente, pode
supor-se, através da andlise dos livros de Muro (1996) e de Kleynjans (2001), que os docentes
portugueses valorizaram estas obras pela facilidade com que os alunos podem comecar a fazer musica
logo desde a primeira aula, através dos duos com o professor e das proprias pecas que sdo simples e
musicalmente apelativas. Das obras portuguesas analisadas, apenas as de P. V. Pereira (2014), Duarte
(1997), Resende (2017) e E. Pereira (2017) apresentam repertério de conjunto, sendo que o0
acompanhamento harmonico €, em alguns casos, menos elaborado do que nas obras estrangeiras

referidas. P. V. Pereira (2014) é um dos autores portugueses que se dedicou especialmente a musica de
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conjunto —com o livro Iniciaco em duo de guitarras (2014) —, conjugando trés aspetos importantes nas
suas obras: masica familiar, musica de conjunto e introducgéo de texto.

Focando outra perspetiva do ensino da guitarra em Portugal, apresentaram-se os dados
estatisticos dos questionarios a professores e a alunos de Iniciacdo, de onde se puderam retirar algumas
conclusdes, destacando-se pontos fortes e fracos do atual do curso de iniciacdo a guitarra. Por um lado,
concluiu-se que os alunos se sentiam, de uma forma geral, motivados e com vontade de prosseguir o
estudo da guitarra; por outro, esses mesmos alunos admitiram dificuldades de compreenséo da partitura,
fator que por vezes os impediu de estudar em casa e que 0s obrigou, de uma forma geral, a tocar as suas
pecas de memdria, em vez de recorrerem a leitura. Da mesma forma, os docentes revelaram a existéncia
de dificuldades na compreensdo, por parte dos seus alunos, de elementos musicais basilares como o
ritmo e as alturas das notas musicais na pauta, aprendizagem que era dificultada certamente pelas aulas
de grupo, quando aplicavel. Concluiu-se que a grande maioria dos professores de guitarra em Portugal
utiliza a partitura nas aulas de iniciacdo, como ja admitia Marta Costa (2015) na sua investigacdo, ainda
que uma parte dos inquiridos tenha referido recorrer a abordagem sensorial e a outras estratégias
alternativas a partitura. Tal como ja tem sido referido, o conhecimento e utilizacéo das obras didaticas
portuguesas € inferior relativamente as obras estrangeiras. Ainda assim, os docentes sdo ativos em
procurar as ferramentas mais adequadas para o0s seus alunos, combinando diversas obras didaticas. Para
além disso, verificou-se o grande empenho destes docentes em encontrar estratégias variadas para a
motivacdo e aprendizagem dos seus alunos, destacando-se, para além dos aspetos ja referidos, a
aplicacdo de musica de conjunto e reportorio apelativo e o papel crucial da relagéo entre professor e
aluno neste nivel de ensino, que estes docentes se esforgam por desenvolver.

Por fim, pode concluir-se que, para se ultrapassar a barreira que atualmente existe entre 0s
alunos e a partitura, serd necessario que se tenham em conta, na docéncia e na criagéo de obras didaticas,
0s 11 critérios definidos, para além de uma necessaria consciéncia com vista a uma literacia musical
integral. Ao verificar-se nas aulas da PES, por vezes, desfasamento na introducdo dos elementos da
partitura, relativamente as aulas de instrumento e formagdo musical, por exemplo, considera-se
imprescindivel que a veiculacéo de conteudos devera ser transversal, e que haja uma coordenagéo entre
as diferentes disciplinas na sequenciacdo das aprendizagens. De qualquer uma das formas, o
desenvolvimento das capacidades auditivas, criativas e o conhecimento do funcionamento tonal e das
estruturas frasicas deverdo ter a mesma, ou até maior, importancia do que os elementos técnicos da
guitarra, ou simbolos escritos que, no fundo, sempre se consideram meios para se poder desfrutar da

aprendizagem e da performance musical.
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APENDICES
Apéndice n.° 1: Proposta de atividades didaticas

1.1. Jogo da memorial®

Material: dois grupos de cartdes distintos: 1. desenho® correspondente a nota musical, 2. Nimero
circundado da corda solta (ou) nota na pauta. (quantos mais cartGes estiverem em jogo, maior a
dificuldade);

Nota: (para fazer com dois ou mais alunos*®’) Para formar um par, o aluno deve procurar corresponder
0s cartdes do grupo 1 com os do grupo 2;

Como jogar: Comecar com todos os cartdes virados para baixo. Em cada jogada, cada aluno deve virar
dois cartdes. Se formarem um par, o aluno ganha esses dois cartdes para si; se ndo formar um par, deve
viré-los novamente para baixo. O jogo termina quando todos os cartdes estiverem emparelhados. Ganha
0 aluno que tiver mais pares;

Beneficios: Este jogo permite, por um lado, que o aluno associe os dois elementos pretendidos (nome
da nota que conhece pelo desenho com a corda solta ou com a nota na pauta) e, por outro, que o aluno

trabalhe a memdria quando se tenta lembrar da posic¢éo e contetdo dos cartdes.

6 -\ @ / JGANE

Figura n.° 1la: Exemplo de jogo da memoria — duas correspondéncias entre cartdes possiveis (1. Desenho e corda solta.
2. Desenho e nota na pauta).

1.2. Tocar com cartoes

Nota: Esta atividade foi realizada no ambito da PES, numa aula com o aluno C (ver pagina n.° 34);
Material: Guitarra, cartdes com ritmo, cartdes com nimero circundado da corda solta, cartdes com
desenho correspondente a nota musical, cartdes com outros elementos que o professor considere
pertinentes;

Atividade: (para fazer com um aluno de cada vez).

185 N. a.: Atividade inspirada no jogo tradicional de cartas: Jogo da memoria. Pode ver-se um exemplo no seguinte site:
https://rachacuca.com.br/passatempos/jogo-da-memoria/.

186 N, a.: Desenhos inspirados no método Iniciacdo a guitarra (2012), de Aires Pinheiro.

187 N. a.: O jogo sera mais interessante se tiver dois ou mais participantes, mas também é possivel fazer com apenas um aluno.
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https://rachacuca.com.br/passatempos/jogo-da-memoria/

O professor devera, numa primeira fase, explicar os elementos dos cartées. No caso do ritmo, o
professor devera fazer uma atividade inicial, utilizando s6 os cartdes respetivos. O aluno devera percutir
com palmas ou pé (se ndo complicar) e dizer as silabas correspondentes. O professor podera combinar
os cartBes como desejar, introduzindo as figuras de forma gradual, consoante aquilo que o aluno for
conseguindo fazer (fig. n.° 2a). Quando o aluno conseguir fazer o ritmo corretamente, deve tentar toca-
lo numa corda solta a escolha, com indicacéo da digitacdo da mao direita e ataque por parte do professor,

se for pertinente.

& “ |°9° | @

to & +o

Figura n.° 2a: Exemplo de combinag&o de cartdes com figuras ritmicas.

Para trabalhar diferentes elementos é necessario diferentes grupos de cartdes que poderdo ser
associados. Como por exemplo: cartdes com ritmo + desenho correspondente a nota musical (fig. n.°
3a); cartGes com ritmo + nimero circundado da corda solta (fig. n.° 4a); cartbes com ritmo + nota na

pauta (fig. n.° 5a). Nestes exercicios, o ritmo ja ndo seria percutido, mas tocado, com as notas propostas.

ITh
iy
\ )

Figura n.° 3a: Exemplo de combinacéo de cartfes: desenhos que representam notas e figuras ritmicas.

Figura n.° 4a: Exemplo de combinacao de cartfes: simbolo da corda solta e figuras ritmicas.
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Figura n.° 5a: Exemplo de combinacéo de cartfes: notas na pauta e figuras ritmicas.

Apéndice n.° 2: Entrevistas a autores de métodos portugueses

2. 1. Entrevista realizada a Aires Pinheiros8
(9/09/2019)

1. H& quanto tempo da aulas?

Dou aulas ha vinte e trés anos.

2. De onde partiu a ideia de escrever o seu método?

Foi obra do acaso.

No ano letivo 2007/2008 (estavas tu no 2° grau), tinha um aluno de iniciacdo na Escola de Mdsica de
Leca da Palmeira, o Jodo Teixeira. Naquele tempo, as aulas de instrumento, do curso de iniciacdo em
mausica, tinham a duracdo de quarenta minutos. O Jodo, tinha seis anos. Era muita aplicado, tinha muito
jeito e era bem-comportado. No entanto, como qualquer crianca da sua idade era analfabeto.

Assim, na primeira aula, decidi “inventar” um exercicio, onde associava uma nota a uma figura do
quotidiano, com a qual ele facilmente pudesse associar ao nome da nota. Por exemplo, desenhava um
sino e fazia com que ele associasse a figura do sino a nota si. A esses exercicios dei 0 nome de Lic0es.
Licdo n°1, licdo n° 2 e por ai adiante. As aulas foram decorrendo e em cada aula, depois de ouvir 0
exercicio que tinha “inventado” e trabalhado com ele, na aula anterior, eu lhe desenhava um exercicio,
numa folha em branco, acrescentando outra nota.

Entretanto, chega 0 més de dezembro e foi necessério realizar uma prova de avaliagdo. Pedi ao Jodo que
me mostrasse os exercicios (ligdes) que tinha trabalhado. Ele foi buscar & pastinha dele e deixou cair
tudo no chdo. Comecei a apanhar tudo e apercebi-me que j& havia um volume consideravel de ligdes!
(risos)

Fotocopiei esses exercicios e decidi, naquele momento, que todas as aulas lhe haveria de fazer uma ligdo

nova. Assim fiz, por mais quinze aulas, perfazendo um total de vinte e cinco ligdes.

188 N, a.: Professor e autor do método Iniciacédo a guitarra (2012).
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3. A partir da composicao do seu método, utilizou-o com todos os seus alunos? Quais os resultados?
Sim. A partir do momento que conclui as vinte e cinco licdes, passei sempre a utiliza-lo, para iniciar o
estudo da guitarra com todos os meus alunos. Independentemente da idade que tenham, comego sempre
por ai.

H& que ter em conta que um aluno tem, em média, cerca de trinta e trés aulas por ano letivo. Tendo em
conta que trés delas sdo utilizadas para provas e outras trés para aulas de revisdo, vinte e sete aulas.
Uma vez que o método tem vinte e cinco licBes, podemos facilmente perceber que o Jodo, fez
praticamente, uma Licao diferente em cada aula.

Claro que hoje, com as aulas de quarenta e cinco minutos, partilhados entre dois alunos, é quase
impossivel manter este ritmo. No entanto, ha quem consiga!

Hoje, com mais experiéncia do que a que tinha na altura, olho para este método como uma ferramenta
de trabalho para dois ou trés anos (se 0 aluno comecar antes dos nove) e vou complementando com outro
material.

Claro que eu sou suspeito, mas considero que os resultados foram muito bons. Muitos alunos meus, que
comecgaram por este método, foram premiados em competicbes Nacionais e Internacionais, para
pequenos guitarristas e alguns deles frequentam hoje o Curso Superior.

O Jodo Teixeira, que deixou de ser meu aluno no final do curso de iniciagdo em musica, porque eu fui
trabalhar para outra escola, continuou a estudar e frequenta, neste momento, o Curso Superior.

Portanto, estou certo de que, pelo menos, mal ndo faz. (risos)

4. Como fazem os alunos a passagem da simbologia para a notagdo?

Adaptam-se bastante bem. Como sabes, é na Li¢cdo numero treze que se faz essa transi¢do. Pela minha
experiéncia, ndo existem dificuldades nessa transicéo e verifico também que o aluno faz facilmente a
transferéncia do conhecimento que adquire para as outras musicas. Este facto, comprova a eficacia do
método. Quando ha transferéncia na aplicacdo do conhecimento a outras situacdes, € porque o0 aluno

aprendeu o que Ihe foi ensinado.

5. Quais as principais dificuldades que sentiu a dar aulas de iniciagdo?

Quando comecei a lecionar, deparei-me com um aluno de seis anos que era analfabeto. Nesse momento,
tomei consciéncia que teria de adaptar a minha linguagem e as minhas indicag@es, ao nivel da escrita, a
essa realidade.

A literatura existente era bastante escassa. Parece-me que, muitas vezes, o que os adultos entendem
como exercicios para criangas, sdo na verdade exercicios para manutencdo da técnica, que devem ser
utilizados por guitarristas profissionais e alunos ja com alguma proficiéncia técnica.

Convencer os pais que a guitarra devia ser pequena (em geral 1/2 para os alunos de seis anos e a partir
dos 8 anos 3/4, com utilizagdo de transpositor) e s6 quando j& tivessem uma certa envergadura fisica é

que passavam a utilizar uma guitarra de adulto, era também um problema.
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6. Que metodologias adotou/adota nas aulas de inicia¢édo?

Basicamente utilizo o meu método, como literatura base.

Na primeira aula, comeco por ensinar a postura ao instrumento e a forma como se deve produzir som
com a mao direita, explicando como pretendo que mexam os dedos.

Nessa aula dou-lhes o que eu chamo um “Protocolo de aquecimento”, para os habituar, desde o primeiro
momento a fazer um aquecimento dos musculos e dos tenddes, antes de comecar a tocar.

Na segunda aula comego com as Li¢des do meu método até chegar a Licdo n° 14.

A partir da Licdo n° 15, comeco a utilizar também um livro de melodias, que preparei a nivel de
dedilhacdo (utilizo o termo dedilhacdo para a méo direita e o0 termo digitacdo para a mao esquerda) e
gue consiste em fazer com que o aluno adivinhe o titulo da melodia que esté a tocar. O livro chama-se
“Musicas para adivinhar”. (Nunca cheguei a editar, porque percebi pelo insucesso de vendas que tem
sido 0 meu método, que ndo vale a pena estar-me a chatear, pois ninguém me liga nenhum. (risos)
Sigo entdo até a Licdo n° 25, sempre a fornecer masicas para adivinhar em paralelo.

Portanto, a minha aula comega com o “protocolo de aquecimento”, onde aproveito para fazer alguns
ajustes (estilo endireita) (risos). Em seguida, ouco a Ligdo que trabalhei na aula anterior e mandei
praticar em casa. Dou as minhas sugestfes e verifico se 0 aluno as entendeu. Passo depois para a Li¢do
seguinte.

A partir da Licdo n° 13, o trabalho de casa passa a ser do género: completar a Licdo n° 14 e estudar a
Licdo n° 13.

A partir da Licdo n° 15, o trabalho de casa passa a ser do género: completar a Li¢cdo n° 15 e estudar a
Licdo n° 14. Estudar a musica para adivinhar n° 1 e completar a mUsica para adivinhar n° 2. E sempre
isto até ao fim dos dois livros....

Depois, desta primeira etapa (que dura em alguns casos mais do que um ou dois anos letivos), comeco
a trabalhar posi¢des mais avangadas, para os alunos nao sofrerem de “primeira posicionite”. (risos)

E segue com harpejos, escalas etc...

Paralelamente, procuro ser um Professor brincalhdo. No entanto, exigente. Nao tenho problema algum
em “apertar os calos” ao aluno, se entender que ndo estd a cumprir o que deve.

Sempre que posso, ponho-os a tocar em audicBes. Sugiro ainda que participem em competicGes do
instrumento para 0os motivar a estudar mais e conhecer outros miudos da mesma idade e mais velhos,
que se dedicam a guitarra.

Mantenho sempre um contacto préximo com o Encarregado de Educacdo, embora ndo aprecie que
assista as aulas. Na verdade, até nem autorizo que assista. Reservo-me a esse direito pois, do meu ponto
de vista, é um fator de distracdo. No entanto, considero que é importante existir uma comunicacao

constante entre o Professor e o Encarregado de Educagéo.

Muito obrigada pela sua colaboracéo.

Inés Pereira
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2. 2. Entrevista escrita a Paulo Valente Pereira'®
(15/10/2019)

1. H& quanto tempo da aulas de guitarra?

Dei aulas particulares em Lisboa, desde 1968, na Escola de José Duarte Costa, que foi 0 meu primeiro
professor. Em 1969 emigrei para Paris. Dei aulas na regido parisiense em diversas escolas entre 1971 e
1976, ano em que regressei a Portugal tendo leccionado ininterruptamente. Aposentei-me em 2017.
Foram, portanto, perto de cinquenta anos de leccionagdo.

2. Como surgiu a criacdo do (s) seu (s) método (s) de iniciacao a guitarra?

Comecei a escrita [com] os primeiros «Exercicios Ritmicos e Melddicos» em 1970. Seguiu-se-lhe a
«Técnica Basica da Mao Direita», a «Técnica Basica da Mao Esquerda», os «Mini Estudos e Pecas
Faceis» e concomitantemente os capitulos dedicados aos «Harpejos e Acordes», as «Escalas» e ao que
chamei «Primeira Sintese de Técnica Tonal» em que é proposta (perdoe-se-me a imodéstia) uma
metodologia «radical» e creio que inovadora no estudo relacionado de Escala, Harpejo e Cadéncia
Harmonica.

SO mais tarde, ja nos anos 80, comecei a encarar a reunido desses capitulos dispersos e fragmentados
num manual que incluisse também uma antologia, uma bibliografia e alguns textos que pudessem de
algum modo constituir uma referéncia para os que nao estavam directamente em contacto comigo.

N&o considero os manuais que elaborei como métodos: ndo estdo elaborados em licGes nem propdem
qualgquer método de ensino; ao contrario, espero que a arrumagao por assuntos permita a prossecucao de
métodos variados, centrados no aluno, nas suas motivacdes e nos objectivos a atingir consoante a
estrutura de cada curso ou aula particular. O professor que eventualmente os queira usar tera de os
conhecer bem para poder «saltitar» de um capitulo a outro encontrando o que melhor podera servir em
cada momento a cada aluno.

Se me permite pois: falemos de «Manuais» que sugerem caminhos variados para a «Iniciacdo» entendida

como percurso e ndo de «Métodos» como receituario de licdes mais ou menos organizadas.

3. A partir da composicao do (s) seu (s) método (s), utilizou-o (s) com todos os seus alunos? Quais
0s resultados?

Fui utilizando, corrigindo e tentando melhorar ao longo do tempo em interacgdo com 0s meus alunos o
material que agora se apresenta. Ja neste século, criei uma pasta a que chamei «ldeias que foram surgindo
nas aulas» onde anotava cada dia material em bruto resultante de duvidas, sugestoes, problemas sentidos
pelos alunos ou «adivinhados» por mim e que, nalguns casos, resultaram em novas propostas de
trabalho; foi, pois, um manual elaborado para e com os meus alunos.

Os resultados? Muito diversos e desiguais conforme as circunstancias. E-me, todavia, grato referir que

pude reunir nas minhas aulas uma pléiade de alunos que nalguns casos trabalharam comigo mais de uma

189 N, a.: Professor e autor das obras Eu, a guitarra e as notas e Iniciagdo em duo de guitarras (2014).
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década e que sdo actualmente uma referéncia como instrumentistas e professores em muitas escolas e

conservatorios.

4. Como introduz a notacdo musical nas criancas pequenas? Quais 0s resultados dessa
metodologia?

E sem duvida a pergunta mais dificil de responder sem escrever um tratado.

Dir-lhe-ei, pois, apenas que depende do contexto, do enquadramento e sobretudo de cada crianca em
concreto. Terei todo 0 gosto em desenvolver o tema noutra ocasiéo.

Todavia, uma parte da resposta estara talvez contida em «Eu, a Guitarra e as Notas».

5. Apos todo o seu percurso de ensino da guitarra em Portugal, qual é o balango que faz do ensino
da iniciagao a guitarra (infantil) e perspetivas futuras deste mesmo ensino no nosso pais?

Outra pergunta dificil.

Tive poucos anos de experiéncia no ensino infantil: Alguma no inicio da minha docéncia em Franca e
ja neste século, uns escassos anos no Externato a Torre, mas com poucos alunos dos 7 aos 9 anos que
ndo constituiram «massa critica» suficiente para fazer qualquer tipo de avaliagdo genérica. Foi, no
entanto, essa experiéncia que motivou a elaboragdo de «Eu, a Guitarra e as Notas».

A outra experiéncia foi no «Ensino Vocacional» durante pouco mais de meia dizia de anos, no quadro
do ensino articulado, com criangas frequentando o 5°, 6°, 7°, 8° e 9° anos de escolaridade.

N&o posso resumir em poucas palavras as minhas reflexdes. Terei, todavia, todo o gosto em partilha-las

noutra ocasiao.

Muito obrigada pela sua colaboracao.

Inés Pereira

2. 3. Entrevista escrita a Eurico Pereiral®
(15/10/2019)

1. Ha quanto tempo da aulas de guitarra?

Dei as minhas primeiras aulas ainda enquanto estudante universitario, em 2000.

2. Como surgiu a criacdo do seu método de iniciagdo a guitarra?
Surgiu da necessidade que sentia de explicar as criangas como funcionava a musica, quais os principios
da criagdo musical. Pareceu-me que elas ficariam mais interessadas, e melhor habilitadas para interpretar

pecas de outros, bem como para criar as suas.

190 N, a.: Professor e autor da obra Elemento e gesto (2017).
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3. A partir da composi¢io do seu método, utilizou-o com todos os seus alunos? Quais os resultados?
Sim, utilizo-o com todos os alunos iniciantes, quer os que comeg¢am aos 6 anos, quer aos 10. Os
resultados parecem-me bons, na medida em que a maioria dos alunos se mantém motivada e continua
os estudos. Os pais também apreciam ter os conteudos organizados em livro, facilitando o estudo e

revisoes, quando necessario.

4. Como introduz a notacio musical nas criancas pequenas? Quais os resultados dessa
metodologia?

A resposta estd no proprio livro. Os resultados parecem-me satisfatorios.

Muito obrigada pela sua colaboracao.

Inés Pereira

2. 4. Contactos com professores entrevistados

Mensagens no Messenger (Facebook) trocadas com Paulo Valente Pereira

(20/09/2019) Eu: “Muito boa noite,

Chamo-me Inés Pereira e sou aluna de Mestrado em Ensino da Universidade de Evora, da classe do
professor Dejan Ivanovich, e estou a fazer a minha investigacao de mestrado sobre métodos de iniciagdo
a guitarra. Tive acesso a duas obras suas: "Eu, a guitarra e as notas" e "Iniciacdo em duo de guitarras".
No Prefacio de ambos os livros é referido um manual "Iniciacéo a guitarra” que ndo consegui encontrar.
Agradeci muito se me pudesse explicar como se relacionam essas 3 obras e onde pode encontrar o
manual de "Inicia¢do a Guitarra".

Muito obrigada pela sua atengéo!”

(11/10/2019) Paulo Valente Pereira: “Cara Inés Pereira,

Terei todo 0 gosto em responder as suas questdes com o nivel de desenvolvimento que lhe for util. O
manual "Iniciacdo a Guitarra", serd publicado muito em breve, espero, pois a revisao dos dois volumes
esta concluida. Para informagdo mais precisa agradeco que contacte a editora AVA musical editions.
Os meus melhores cumprimentos,

Paulo Valente Pereira

[...]

P. S. De uma forma resumida, poderei adiantar que os dois caderninhos que ja conhece se destinam a
um primeiro despertar para o canto e a leitura musical em relagdo com a guitarra, na faixa etéria dos 7

aos 12 anos. A obra que se segue tem um ambito mais ambicioso em varios aspectos; é o testemunho
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que espero deixar aos vindouros, um pouco da minha reflexao pessoal ao fim de cerca de 50 anos de
leccionacdo: a Iniciagdo vista e vivida como um caminho numa perspectiva mais amadurecida.

Aguardo com o maior interesse a sua reacgdo.”

Apéndice n.° 3: Questionarios
3. 1. E-mail enviado a professores de guitarra em Portugal

“Caros professores de guitarra,

Sou aluna de guitarra do Mestrado em Ensino da MUsica na Universidade de Evora, a frequentar o Gltimo
ano com a orientacdo do professor Dr. Dejan Ivanovich. Envio-vos este e-mail, com a recomendacédo do
professor Dejan Ivanovich, para vos propor uma colaboracdo que considero importante para a minha

investigacdo que tem como tema Introducéo de Elementos da Partitura na Pratica da Iniciagdo a Guitarra.

Apos a revisdo de alguma literatura e discussdo com colegas e profissionais, reconheco que, apesar dos
altimos avancos realizados, o ensino da Iniciagdo em Portugal ainda carece de avaliagdo e de uma
estruturacdo mais aprofundada das suas metodologias. O trabalho com criangas muito pequenas &, sem
duvida, desafiante e, muitas vezes, ha uma dificuldade por parte do professor em sintonizar com a
linguagem do aluno e o seu modo de processar a informacgdo. Para além da importante opinido dos

docentes, gostaria, por isso, de conhecer a visao dos pequenos alunos que comegam o estudo da guitarra.

Venho, neste contexto, propor a aplicacdo de dois inquéritos. Um direcionado para vos, docentes de
guitarra, e outro, mais pequeno e acessivel, para os vossos alunos de Iniciacdo, via internet, realizado na
aula de cada um deles com a vossa colaboracéo. A aplicacdo deste inquérito realizar-se-ia até ao final

do presente ano letivo.

Agradeco a vossa colaboracéo e espero confirmacao.
Atenciosamente,

Inés Pereira”

3. 2. Formulario do questionario a docentes

Inquérito: Iniciacdo a guitarra em Portugal

Caro professor:

Sou aluna de guitarra do Mestrado em Ensino da Mdsica, na Universidade de Evora e estou a realizar
este inquérito no ambito do meu trabalho de investigacdo final. Este inquérito € andnimo e destina-se a
todos os professores do ensino da masica, em Portugal (continental e ilhas), que lecionem ou j& tenham

lecionados niveis de Iniciacdo a guitarra.
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Tem como principais objetivos:
1. Registo geral das principais metodologias adotadas pelos atuais professores de guitarra em
Portugal, na Iniciacdo a guitarra;
2. Compreensdo da problemaética da introducdo da partitura nas aulas de Iniciagdo;
3. Averiguacdo da ligacdo entre os elementos: musica — partitura — instrumento;

4. Estudo da importancia da familiaridade dos alunos com a musica;

Questdes:

1. O atual ensino da Iniciacdo apresenta a possibilidade de a aula de instrumento ser dada em
grupo, desde que ndo exceda os 4 alunos. (Portaria n.° 223-A/2018 de 3 de agosto). Na sua
experiéncia de docéncia, esta realidade revela-se: (nota: ndo responder no caso de ndo ter tido
esta experiéncia)

a) vantajosa/adequada;
b) desadequada;

Justificar a resposta anterior brevemente, se possivel.

2. Qual é a metodologia que utiliza nas aulas de Iniciagdo? (selecionar mais do que uma resposta,
se for 0 caso)
a) Tablatura;
b) Imitacdo (sem partitura);
c) Partitura;

d) Outra (ex.: método adaptado através de imagens)

No caso de ter selecionado a opgédo "Outra”, especifique, se possivel.

3. Utiliza e segue algum método de iniciagdo? Especifique, se  possivel:

4. Qual o seu conhecimento em relacdo aos seguintes métodos de iniciacdo?

(sele¢do de uma alinea por linha)

a) ndo b) conheco, mas ¢) conheco e
conheco nunca usei ja usei

“Método de guitarra” (1953) —

Duarte Costa

“Basic Pieces” (vol. 1) (1996) —

Juan A. Muro

“Onde fica o sol na guitarra” (1997) — Jodo Pedro
Duarte
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“Mes debuts a la guitare” (2001) —
Francis Kleynjans

“Iniciacdo a guitarra” (2012) —
Aires Pinheiro

“Eu, a guitarra e as Notas” (2014) —
Paulo V. Pereira

“Elemento e gesto” (vol.1) (2017) — Eurico
Pereira

Se possivel, especifique se os métodos ja utilizados foram Uteis.

5. Quais sdo os elementos da partitura que considera que os alunos de Iniciacdo tém mais

dificuldade em compreender? (assinalar uma ou mais respostas)

a) Clave (funcéo);

b) Altura das notas na pauta;

C) AlteracGes das notas (bemdis, sustenidos e bequadros);

d) Ritmo;

e) As letras que correspondem aos dedos da mao direita;

f) Os nameros que correspondem aos dedos da mao esquerda;

0) Os nameros circundados gque correspondem as cordas;

h) Disting&o entre o nimero de cordas da guitarra e 0 nimero de linhas da pauta;

i) Ligacdo entre a corda solta e a sua nota escrita na pauta (nota: associa¢do cognitiva

imediata entre 0 nimero da corda solta e a sua nota);

)] Localizacdo da corda solta (nota: execugdo da nota musical);

k) Ligacdo do espago/nimero do dedo da nota pisada com a nota na pauta (nota:
compreensao cognitiva);

)} Localizacdo da nota pisada no brago da guitarra (nota: execucéo da nota musical);

6. De uma forma global, qual a dificuldade que os alunos de Iniciagdo demonstram em manter-se
concentrados na aula de instrumento? (nota: 1 corresponde a “nenhuma’ e 4 a “elevada’)
a) 1
b) 2
c) 3
d) 4
7. Procura adaptar a prética do instrumento as carateristicas fisicas do aluno? Selecione os
elementos que utiliza.
a) Guitarra mais pequena;
b) Transpositor;

c¢) Cadeira mais pequena;
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d) Reportorio adaptado (posi¢Ges em contragdo);
e) Acessorios (ex.: apoio de pé, ergoplay, dynarette, anti-derrapante, etc.).
f) Outro

No caso de ter selecionado a opcdo "Acessorios", especifique, se possivel.

No caso de ter selecionado a opgdo “Outro", especifique, se possivel.

8. Com que frequéncia recorre ao método ensino-aprendizagem da imitacdo para transmitir a
informacéo ao aluno? (nota: 1 corresponde a “nunca” e 4 a “sempre”)
a)l
b) 2
c)3
d) 4

9. Qual o nivel de familiaridade, para os alunos, das pegas que introduz na Iniciacao?
a) Totalmente familiar (conhecem e conseguem reproduzir)
b) Conhecido (j& ouviram)

c) Desconhecido

10. Com que frequéncia recorre ao canto e a expressdo corporal (ritmos, carater, etc.) para trabalhar
uma ideia musical? (nota: 1 corresponde a “nunca” e 4 a “sempre”)
a)l
b) 2
c)3
d) 4

11. Quais séo as estratégias que utiliza para motivar os alunos nas aulas? (Especificar brevemente)

12. Qual é o formato escrito que fornece ao aluno das indicagdes para praticar em casa? (Especificar

brevemente)

(Fim do Questionario)
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3. 3. Formulario do questionario a alunos

Inquérito a alunos de iniciacdo de guitarra

(Pede-se gue o professor introduza brevemente e explique o propésito do questionario. Atengéo:
este questionario destina-se apenas aos alunos de iniciacdo que estejam a aprender guitarra utilizando a
partitura. Desta forma, o seu principal objetivo é compreender a perspetiva dos alunos da iniciacdo sobre
0 uso da partitura e identificar quais os elementos mais problematicos de assimilar na passagem da
musica escrita para o instrumento. Para que este inquérito seja bem-sucedido, apela-se a sinceridade nas

respostas dadas.)

Ol4, pequeno/a guitarrista!

Para um trabalho universitario que estou a realizar, gostava muito de saber como estdo a ser as
tuas aulas de guitarra. Para isso, pedia-te que respondesses a algumas perguntas. Ndo vou saber o teu
nome, nem a tua escola, por isso, podes contar a vontade aquilo que sentes. Muito obrigada pela tua

ajuda!

Questdes:

1. Ha quanto tempo tocas guitarra?

2. Gostas das musicas que estas a tocar e sentes-te motivado?
a) Sim
b) Néo
¢) Algumas

3. Ja conhecias essas musicas antes de as tocares?
a) Sim
b) Néo

¢) Algumas

4. Em casa, consegues lembrar-te do que o professor de guitarra explicou na aula?
a) Sim
b) Néo

¢) Pouco

5. Deixas de praticar guitarra em casa quando ndo percebes a partitura?
a) Sim
b) Nao
¢) Pouco
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6. Que elementos da partitura é que consideras mais dificeis de compreender? (assinalar um ou

mais) (nota: esta questao exige um maior apoio por parte do professor, dada a sua complexidade)

a)
b)
c)
d)
e)
f)
9)

h)
i)

)

As letras dos dedos da méo direita;

Os numeros dos dedos da méo esquerda;

Os nimeros das cordas;

Altura das notas na pauta;

Ritmo;

Distincdo entre o numero de cordas da guitarra e o nimero de linhas da pauta;

Ligacdo entre a corda solta e a sua nota escrita na pauta (para o professor: associa¢do
cognitiva imediata entre 0 nimero da corda solta e a sua nota)

Localizacdo da corda solta (para o professor: execucdo da nota)

Ligacdo do espaco/nimero do dedo da nota pisada com a nota na pauta (para o professor:
compreensao cognitiva)

Localizacdo da nota pisada no braco da guitarra (para o professor: execucao da nota)

7. Achas dificil perceber as pautas das tuas masicas?

a) Consigo perceber

b) Tenho dificuldade em perceber

8. Costumas tocar as tuas musicas de cor ou vés pela partitura?

a) Toco de cor

b) Vejo a partitura

9. Gostavas de aprender mais sobre a guitarra?

a) Sim
b) Néo

(Fim do Questionario)
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