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Resumo

O presente relatério de estagio enquadra-se na unidade curricular de Pratica de Ensino
Supervisionada, do Mestrado em Ensino de Musica — Formacdo Musical e Musica de Conjunto.
Esta dividido em duas partes.

A primeira parte relata o estagio curricular realizado durante o ano letivo 2021/2022, no
Conservatério de Musica e Artes do Centro. O estagio decorreu em duas turmas, uma da
disciplina de Formacao Musical 12 grau, e outra de Classe de Conjunto Vocal de 22 ciclo. As
informagdes relativas ao estagio, vao desde: a contextualizacdo do meio em que se inserem os
estabelecimentos de ensino, a caracterizacdo do Conservatoério de Musica e Artes do Centro e
do Centro de Estudos de Fatima, a caracteriza¢do das turmas com que se realizou o estagio, sdo
ainda disponibilizadas planificacdes, reflexdes, e uma reflexado final sobre a pratica realizada
durante o ano letivo.

Na segunda parte é apresentado um projeto de investigacio, denominado de “O
desenvolvimento de competéncias de reconhecimento timbrico no artistico especializado da
musica”. Consiste numa investigacdo qualitativa descritiva, tendo como instrumentos de
recolha de dados entrevistas realizadas a professores de Formagao Musical do ensino basico.
Com esses dados permitiu-se uma andalise acerca da abordagem ao timbre por parte dos
professores de Formacdo Musical a nivel nacional. Fez-se também uma verificacio de
Programas de Formagdo Musical de todo o pais, para aferir se as competéncias timbricas de
instrumentos estdo comtempladas.

Palavras chave

Distingdo timbrica de instrumentos; Ensino Artistico Especializado; Formagdo Musical;
Timbre; Orquestragao.
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Abstract

This internship report fits into the curricular unit of Supervised Teaching Practice, of
the Master degrre in Music Teaching - Music Training and Ensemble Music. It is divided into
two parts.

The first part reports on the curricular internship carried out during the 2021/2022
academic year, at the Conservatdrio de Musica e Artes do Centro. The internship took place in
two classes, one in the 1st degree of Music Training class, and the other in the 2nd cycle Vocal
Ensemble Class. The information relating to the internship ranges from: the contextualization
of the environment in which the educational establishments are located, the characterization
of the Conservatério de Musica e Artes do Centro and the Centro de Estudos de Fatima, the
characterization of the classes with which the internship took place, plans, reflections, and a
final reflection on the practice carried out during the academic year are also available.

In the second part, a research project is presented, called “The development of timbral
recognition skills in specialized artistic music”. It consists of a descriptive qualitative
investigation, using interviews carried out with basic education Music Training teachers as
data collection instruments. With these data, it was possible to analyze the approach to timbre
on the part of Music Training teachers at national level. Music Training programs across the
country were also checked to determine whether the instrument's timbral skills were covered.

Keywords

Timbral distinction of instruments; Music Education; Specialized Artistic Education;
Timbre; Orchestration.
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0O desenvolvimento de competéncias de reconhecimento timbrico no ensino artistico especializado da musica

Introducao

0 presente relatoério foi realizado para a obtengio do titulo de Mestre em Ensino da
Musica - Formacao Musical e Classe de Conjunto, da Escola Superior de Artes Aplicadas do
Instituto Politécnico de Castelo Branco, sob orientacdo da Professora Doutora Ana Isabel
Lemos do Carmo Pereira.

Estrutura-se em duas partes, a primeira relativa a Pratica do Ensino Supervisionada

e a segunda ao Projeto de Investigacio cujo tema é “O Desenvolvimento de Competéncias
de Reconhecimento Timbrico no Ensino Artistico Especializado da Musica”.

Na parte I, é apresentado a caracterizacdo do meio onde se insere o CMAC, a
caracterizacdo do CMAC e do CEF. Segue-se a pratica pedagégica de FM, onde se expde a
Caracterizacdo da turma, o Delineamento do ano letivo e a performance geral dos alunos.
Neste ultimo subcapitulo, é abordado a importincia de detecio de problemas
determinantes no inicio do ano letivo para a aprendizagem musical, é relatada a
performance geral da turma ao longo do ano letivo, e ainda, os critérios de selecao de
repertério de FM para a feitura da planificagio anual. O préximo subcapitulo é o
Delineamento de competéncias timbrica de instrumentos. Visto que o timbre é o foco deste
relatério, aqui sdo abordados os objetivos gerais das competéncias de distin¢do timbrica de
instrumentos, bem como as linhas orientadoras que determinaram as atividades, as
estratégias e o seu sequenciamento durante o ano letivo. No subcapitulo da Avaliagao, sdo
abordados os Critérios de avaliacdo do programa de FM do CMAC, os instrumentos e
critérios de avaliacdo enquanto docente, e as avaliacoes periddicas dos alunos.
Seguidamente, a pratica pedagdgica de CCV onde se expde: Caracterizagdo da turma; o
Planeamento, repertorio e estratégias; a Avaliacao.

Na Parte II, é realizada uma investigacdo cujo nome é “O Desenvolvimento de
Competéncias de Reconhecimento Timbrico no Ensino Artistico Especializado da Musica”,
que tem o intuito de perceber qual a relevancia deste tipo de competéncias, como sio
desenvolvidas pelos professores nas aulas de Formag¢do Musical, e ainda, o que esta
contemplado nos programas de Formacdo Musical, relativamente ao timbre.

7

No capitulo da - Problematica, Questdes e Objetivos de Estudo - é realizada uma
contextualizacdo do que motivou a realizagido deste estudo. De seguida surge o capitulo da
Fundamenta¢do Tedrica, onde se fez uma revisdo bibliografica acerca: da definicdo de
Timbre, das caracteristicas fisicas e psicoacusticas do som; do papel do timbre no processo
composicional numa perspetiva histérica, bem como da organologia e orquestracao, e de
uma técnica denominada Klangfarbenmelodien, que privilegia o timbre como caracteristica
fundamental.

No capitulo da Metodologia, é descrito qual a caracterizacio da metodologia de
investigacdo em curso, quais os participantes do estudo, os instrumentos e técnicas de
recolha de dados. Aqui é contextualizado o que € a analise documental e o inquérito por
entrevista, sob a 6tica de investigadores da educacdo, e de que forma sdo aplicados neste
estudo.

No capitulo seguinte, sdo apresentados e analisados os dados provenientes da analise
documental (Aprendizagens Essenciais e o Levantamento dos Programas de FM), e das
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entrevistas. Neste capitulo sdo mostrados os dados através de graficos e tabelas, varios
parametros, desde a caracterizacao dos inquiridos a abordagem do timbre por parte dos
professores de FM.

No final da Parte II é realizada uma proposta de competéncias a atingir no final 22 ciclo,
a ser contemplada num programa de Formacao Musical.

No final deste documento é apresentado o capitulo da Conclusdo, onde esta presente
uma reflexdo sobre o impacto do estadgio, bem como uma reflexdo acerca da investigacdo
levada a cabo na Parte II.
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Parte | - Pratica de Ensino Supervisionado
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1. Caracterizacdo do meio - Ourém

Ourém é uma cidade portuguesa, sede de um concelho com 416,68 km? de 4rea e cerca
de 44500 habitantes, pertencente ao distrito de Santarém, a Regido Centro e a sub-regido
do Médio Tejo. Situa-se geograficamente entre os concelhos de Pombal, a Norte, Alvaiazere,
Ferreira do Zézere e Tomar a nascente, Torres Novas e Alcanena a sul e a poente pelos
concelhos da Batalha e Leiria.

Rica em termos histéricos, Ourém foi uma das primeiras localidades a ser concedidas
foral, e o segundo condado a ser criado em Portugal, o que atesta a sua importancia nos
primérdios da fundagdo nacional. Teve o seu auge de desenvolvimento no século XV, muito
pela dindmica desenvolvida por D. Afonso de Braganca, 42 Conde de Ourém, naquilo que é
hoje o centro histérico da cidade. Ap6s o terramoto de 1755, seguido pelas invasdes
francesas e as lutas liberais no século XIX, Ourém conhece um declinio histdérico que
continuaria até ao século XX. E um concelho essencialmente rural, marcado fortemente pela
emigracdo, que tem vindo a umas décadas a esta parte a recuperar muito do atraso de
desenvolvimento a que esteve sujeito.

Hoje é um concelho que tem a populacio dispersa por pequenas localidades, e ainda por
aglomerados maiores nomeadamente as vilas de Caxarias, Freixianda, Vilar dos Prazeres e
Olival, e as cidades de Ourém e Fatima.

0 concelho conta com varios espacos culturais entre eles: TMO - Teatro Municipal de
Ourém; Biblioteca Municipal de Ourém; Museu Municipal de Ourém; Auditorio do Centro de
Negocios de Ourém; Galeria de Exposi¢cdes dos Pagos do Concelho; Parque Dr. Antdnio
Teixeira; Torredo do Castelo de Ourém; Auditorio do Centro Pastoral Paulo VI - Santudrio
de Fatima; Auditdério do Museu de Arte e Etnologia de Fatima; Auditério da Pardquia de
Fatima Capela do Seminario do Verbo Divino; e o mais recente Auditério do Conservatorio
de Fatima.
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2. Caracterizacado da escola

2.1 Conservatorio de Musica e Artes do Centro

O Conservatorio de Musica e Artes de Ourém, teve diferentes designagdes até a atual,
sendo uma das razdes dessas alteragdes, o crescimento do projeto que extravasou os limites
concelhios de Ourém.

Conforme indicado no Projeto Educativo do Conservatério de Musica e Artes do Centro
0 processo iniciado em 1999 por Alexandre de Sousa Rodrigues (principal impulsionador e
atual diretor) viria a obter a criagdo da instituicdo de ensino, com a designacdo de
Conservatdrio de Musica de Ourém - Associacdo em 2002.

Mais tarde com a oferta educativa a ser alargada territorialmente pela sec¢io de Fatima,
a denominacio alterar-se-ia para Conservatorio de Musica de Ourém e Fatima - Associacao.
E desde 2016, o conservatério denomina-se CMAC - Conservatério de Musica e Artes do
Centro, CRL, nome que reflete a sua abrangéncia geografica intermunicipal de Ourém, Leiria,
Batalha e Porto de Mos.

Desde 2003, é uma instituicio com autorizacdo de funcionamento e paralelismo
pedagogico, concedidos pela Direcdo Regional de Educacao de Lisboa, ministrando cursos
em Regime Oficial Supletivo e Articulado e em Regime Livre de Musica. Mais concretamente
a seguinte oferta educativa:

e Iniciagdo Musical
e Curso Basico de Musica de 22 e 39 ciclos, no regime articulado, supletivo e livre
e Curso Secundario de Musica, nos regimes articulado, supletivo e livres.
e (Cursos Profissionais de Musica nas variantes de:
o Instrumentista de Cordas e de Tecla
o Instrumentista de Sopro e de Percussao
o Técnico de Construgao de Instrumentos Musicais

Figura 1 - Instalacdes do CMAC em Ourém
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Figura 2 - Instalagdes do CMAC em Fatima

2.2 Centro de Estudos de Fatima

O Centro de Estudos de Fatima (CEF), é uma das escolas que tém protocolo de
colaboragdo de ensino articulado com o CMAC. Localizada na Rua do Planalto do Sol, n283,
em Fatima, é uma das trés escolas catélicas que Fatima possui. A escola tem uma oferta
educativa abrangente, desde o Jardim Infantil e 12 Ciclo (Externato de S. Domingos), 22 e 32
Ciclos, Ensino Secundario, e ainda o Ensino Profissional.

Figura 3 - Instalagdes do CEF - Fatima

0 estagio decorreu nas instalacées do CEF, em duas salas que foram atribuidas apenas
para a pratica letiva das disciplinas do EAEM. Uma sala é destina para FM, e outra para CCV,
0 que é vantajoso em termos logisticos.

0 inventario da sala de FM contempla o mobiliario comum como mesas e cadeiras, e
ainda, um quadro de giz pautado, um teclado e uma mesa de apoio para o professor. A sala
tem um formato adequado, e embora nido tenha sido projetada para o efeito da pratica
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musical, tem uma razoavel acustica interior, pecando apenas pela permeabilidade aos
ruidos exteriores.

Quanto a sala de CCV tem um inventario em tudo idéntico a sala de FM, mas ndo tem o
quadro pautado (na verdade nido é necessario para CCV). Ha que referir que o teclado
disponibilizado pelo CMAC é comum as duas salas, de FM e CCV.
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3.
3.1

Pratica Pedagoégica - Formacao Musical

Caracterizacdo da turma

A turma do 5°B do CEF é bastante homogénea em termos comportamentais e de
competéncias. Os alunos mostraram-se ao longo do ano bastante regulares quer em ritmo
de trabalho apresentado durante as aulas, quer ao nivel da postura e motivagdo perante as
atividades realizadas. A evolucdo ao longo do ano foi bastante visivel no ganho de
competéncias que adquiriram ao longo do ano. A turma é constituida por 9 alunos com as
idades compreendidas entre os 10 e os 11 anos (Tabela 1).

Tabela 1 - Tabela de informagdes da turma de Formagdo Musical do 5°B

Aluno Género Idade Instrumento
Aluno 1 Feminino 11 Harpa
Aluno 2 Feminino 10 Violino
Aluno 3 Feminino 11 Guitarra
Aluno 4 Feminino 11 Violino
Aluno 5 Feminino 10 Violino
Aluno 6 Masculino 11 Percussdo
Aluno 7 Feminino 10 Guitarra
Aluno 8 Feminino 10 Flauta Transversal
Aluno 9 Feminino 10 Violino

Conforme se pode observar, a turma é maioritariamente formada por alunos do género
feminino, sendo a maioria dos instrumentos da familia das cordas (friccionadas e
dedilhadas).

3.2 Delineamento da pratica de ensino supervisionada

A seguinte tabela mostra o resumo das aulas previstas e dadas (Tabela 2).

Tabela 2 - Aulas previstas e dadas em Formagao Musical.

12 Periodo

22 Periodo

32 Periodo

Total do ano letivo:

Previstas: 24

(12 de 90 minutos +
12 de 45 minutos)

Previstas: 25

(12 de 90 minutos +
13 de 45 minutos)

Previstas: 16

(9 de 90 minutos + 7
de 45 minutos)

Previstas: 65

(33 de 90 minutos +
32 de 45 minutos)

Dadas: 20

(10 de 90 minutos +
10 de 45 minutos)

Dadas: 25

(12 de 90 minutos +
13 de 45 minutos)

Dadas: 14

(8 de 90 minutos + 6
de 45 minutos)

Dadas: 59

(30 de 90 minutos +
29 de 45 minutos)
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Como se pode observar, o ano letivo foi planeado para sessenta e cinco aulas de FM,
embora apenas tenham sido dadas cinquenta e nove. O objetivo nas primeiras aulas foi
conhecer os alunos, e detetar eventualmente, aqueles que com frequéncia sdo os problemas
estruturantes e determinantes, para a aprendizagem musical, a saber:

e alunos monocordicos;

e colocacao de voz nos extremos de registo (baixa ou alta demais);
e falta de competéncia em a distinguir voz falada de voz cantada;
o falta de sensacdo/nogao de pulsacio.

Tendo em conta que a natureza da disciplina de FM é cumulativa, ou seja, é necessario o
dominio de determinada competéncia e conhecimento, antes de avancar para uma proxima.
E, pois, fulcral que este diagnéstico seja feito logo no inicio do ano letivo, de forma a aferir
qual o nivel de competéncias em que se encontra a turma, e se a nivel individual existe algum
aluno que precise de um apoio suplementar que o direcione para o nivel da mesma. O nivel
apresentado pela turma pode determinar um ajuste de toda a programacao do ano letivo,
pois se a turma for inferir ao esperado, podera levar mais tempo a desenvolver certas
competéncias. Este ajuste pode ocorrer na aplicacdo de metas intermédias, na aplicagdo de
diferentes atividades e estratégias, na escolha de repertério, etc. O ajuste também podera
ocorrer se a turma tiver um nivel elevado, o que nesse caso determinaria um ajuste no
repertorio, e em atividades e tarefas mais desafiantes. Houve, portanto, sensibilidade em
ndo ficar amarrado ao programa, e em ajustar continuamente no decorrer do ano letivo.

3.3 Reflexao geral do desempenho da turma ao longo do ano
letivo

Ao longo do ano letivo nao houve necessidade de ajuste, visto que a turma correspondeu
muito bem. Houve uma grande adesio as atividades propostas e ao repertério usado por
parte dos elementos da turma. As tarefas e objetivos propostos foram sucessivamente
vencidos, mesmo quando foi aumentado o nivel de desafio. Os alunos desafiaram-se a eles
proprios ao realizar propostas para recriar e complexificar as atividades.

Gracas a participagdo maioritariamente ordeira, houve sempre espaco para os alunos
poderem explanar as suas duvidas, e sugerirem e recriarem as atividades propostas, desde
que as mesmas se enquadrassem dentro dos objetivos propostos. O nivel de aproveitamento
foi de tal modo, que foi transversal as outras disciplinas de articulado, quer de CCV quer de
Instrumento. Mostraram-se maioritariamente solidarios e amigaveis entre os elementos da
turma.

A escolha dos lugares na sala, foi tomada por iniciativa dos proprios elementos da turma,
a exce¢do de uma mudanga de lugar promovida pelo professor, nomeadamente a Aluna 1,
cuja situacdo sera pormenorizada adiante.

Os alunos demonstraram sempre respeito pelo professor, e salvo raras excecdes,
respeitaram as regras de sala de aula e da disciplina, entre as quais:

e Respeito pelos colegas;
e Assiduidade e pontualidade;
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e Participacio e intervencdo de forma ordeira, sem interromper o professor e/ou
os colegas;

e Respeito pelo siléncio, sempre que é pedido como instrucao;

e Abster-se de falar ou provocar ruidos desnecessarios que perturbassem a
audicdo de: um exemplo musical dado pelo professor (voz e/ou piano),
gravacdes audio, performance de colegas;

e Participacdo segundo as orientacdes dadas pelo professor;

e Apresentacdo de material escolar;

e Apresentacdo de TPC;

3.4 Critérios de escolha do repertoério

A escolha de repertdrio foi criteriosamente realizada, em primeiro plano, tendo em
conta as competéncias a desenvolver, e os objetivos definidos no Programa de Formacao
Musical do CMAC. Quanto maior for a adesdo ao repertoério por parte da turma, maior é o
vinculo emocional, maior é motivacdo intrinseca, logo a predisposicdo em participar nas
atividades propostas (que dentro, quer fora do contexto de aula) é maior e
consequentemente influencia num ganho de competéncias musicais de varia ordem. Se por
um lado, é importante que o repertério usado tenha um grau de familiaridade, por outro, é
importante fomentar o espirito de descoberta de novas sonoridades, e aumentar o
patriménio musical nos alunos.

Subordinada ao programa, a escolha de repertoério recaiu também em critérios definidos
por mim, os quais considero relevantes enquanto professor de Formagao Musical. Esses
critérios foram pensados de forma que os alunos experienciassem a maior diversidade de
material musical possivel, de forma ativa. Outro critério, e nio menos importante, tem que
ver com o grau de recetividade desse mesmo repertorio por parte da turma, tendo em conta
a idade em que a média da turma se encontra, o contexto sociocultural e do meio em que se
inserem.

Por tudo isto, os critérios que considero relevantes vao ao encontro da abrangéncia de
elementos como: ritmo, melodia, harmonia, timbre, dinamicas, agdgica, instrumentacao,
densidade, estilo, época, forma, etc., como se pode observar na tabela abaixo.

Tabela 3 - Critérios de escolha de repertorio, autopropostos.

apenas vocal, apenas instrumental, vocal e instrumental;

Timbre, densidade e | a solo, muisica de cidmara, ensemble vocal, orquestra
instrumentacio sinfénica, orquestra de sopros, coro, combo, big band.

distingdo timbrica de instrumentos de cordas, madeiras,
metais, percussio e outros.

andamentos rapidos, moderados e lentos; transi¢ao entre
diferentes andamentos;

divisdo binaria e ternaria; transicao entre divisdes;
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Ritmo paragens, suspensdes em som, suspensdes em pausa,
ritardando, accelerando.

diferentes texturas ritmicas e balanco ritmico (marcha,
valsa, swing, métrica irregular, etc.);

Harmonizagoes formadas por acordes/fungdes
harmdnicas, desde extensao simples a mais complexa;

modo maior, modo menor;
transicio entre modos
Harmonia maior e menor (e vice-
versa);
Modos
outros modos - tons
inteiros, cromatico,
pentatonico, eclesiasticos;
Forma Canone; ABA; ABACADABA; Outras irregulares (ex:
AA’BA);
Articulagoes e Legato e Staccato (transicdo entre articulagdes); pp, p, mp,
dinimicas mf, f ff (transicdo entre dinamicas); crescendo,
decrescendo; acentuagdes;
Géneros, estilos, Cancdo; Musica ligeira; Musica erudita; Musica Jazz;
proveniéncia étnico- Compositores eruditos consagrados; Musica tradicional
geogrifica, portuguesa; Musica tradicional do mundo;
compositores

Tal como a tabela 3 indica, os critérios de selecdo do repertdrio sdo diversificados e
tentam abarcar o maior nimero possivel de elementos e caracteristicas musicais.

Devido ao limite de tempo de cada aula, e ao limite de aulas que compde o ano letivo,
nao foi possivel encontrar repertério que correspondesse a todos os critérios
autopropostos, mas foram correspondidos os mais significativos (Anexo A).

Também muito importante para a escolha de repertério tem que ver com os "Principios
do Sistema Pestalozziano de Musica". Segundo as sete recomendacdes para professores do
Instituto Americano de Instrucdo (McPherson e Gabrielsson, 2002):

1. “ensinar os sons antes dos sinais e fazer com que a crianga aprenda a cantar antes de
aprender as notas escritas ou seus nomes;

2. Leva-lo a observar, ouvindo e imitando sons, suas semelhancas e encontrar
diferencas, seus efeitos agradaveis e desagradaveis, em vez disso de explicar-lhe essas
coisas - numa palavra, para torna-lo ativo em vez de passivo na aprendizagem;

3. Ensinar apenas uma coisa de cada vez - ritmo, melodia e expressao, que devem ser
ensinados e praticados separadamente antes que a crianca seja chamada a dificil tarefa de
atender tudo de uma vez;

4. Fazer com que ele pratique cada passo dessas divisOes, até dominar isso, antes de
passar para o proximo;

5. Fornecer os principios e a teoria ap6s a pratica e como inducio a partir dele;
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6. Analisar e praticar os elementos do som articulado de forma a aplique-os a musica; e

7.Fazer com que os nomes das notas correspondam aos usados no instrumento musical.
“(p.101)

Estes principios, de forma resumida, tém como premissa que a aprendizagem musical é
mais eficaz quando parte do som para o simbolo, do sensorial antes da leitura. Corroborado
pela ideia de Priest, (1993) “Alguns educadores musicais, tentam se afastar da dependéncia
de leitura ao discutir a audicao, reconhecendo o lugar fundamental da habilidade auditiva,
referindo-se a ela como 'pensar em sons'.”

Ainda neste sentido, a pratica e envolvéncia da musica com o corpo e a voz é
fundamental. Segundo Wishart, (1962). “Cantar é um treino auditivo pratico de alto nivel e
(igualmente importante) proporciona (...) uma experiéncia viva de musica real.”. Bullen,
(1877) afirma, “(...) a musica vocal deve constituir a base de toda a educagdo musical: por
outras palavras, que um aluno deve ser capaz de ler musica tal como 1€ a sua lingua (...)".

Também Alldahl e Alphonce (1974) realcam o facto de se comecar pela exploracio
sensorial “E incrivel como pouca atengio tem sido dada a esta importante técnica. Todo
“musico de ouvido” aprendeu a tocar ouvindo e imitando, geralmente durante a
adolescéncia, enquanto a recetividade esta no auge.”

E na sequéncia desta filosofia de ensino, que o repertério foi escolhido, indo ao encontro
dos principios descritos acima, desenvolvendo praticas como:

e descaracterizacdo modal - os alunos memorizaram e cantaram melodias
sensorialmente no modo original, e depois no modo homélogo;

e descaracterizagdo ritmica - os alunos memorizaram e vocalizaram/cantaram
lengalengas sensorialmente na divisao original, e depois na divisdo homologa;

e descaracterizacdo de dindmicas e articulagdes — os alunos cantaram melodias
memorizadas, aplicando diferentes dindmicas e articulagdes;

e descaracterizagdo harménica - os alunos cantaram melodias aprendidas, sendo
acompanhados por diferentes harmonizagoes e texturas.

3.5 Abordagem em aula quanto as competéncias timbricas

Uma vez que na parte Il é investigado o timbre, achei relevante dar énfase as
competéncias timbricas ao longo da PES. Neste subcapitulo sdo demonstrados quais os
objetivos comportamentais dos alunos, os instrumentos musicais passiveis de estudo, as
linhas orientadoras usadas para planificar as aulas ao nivel da tematica do timbre, e quais
as estratégias usadas ao longo das aulas.

3.5.1 Objetivos gerais:

e Atribuir a familia de qualquer instrumento - Sopros Madeiras, Sopros Metais,
Percussao, Cordas.

e Distinguir densidade e instrumentacdo: solo, cAmara e orquestra.

e Distinguir auditivamente os instrumentos basicos, maioritariamente
componentes da orquestra sinfénica:
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o 12 Periodo - Triangulo, Tant3, Clavas, Pratos, Tarola, Bombo, Xilofone,
Marimba, Vibrafone e Glockenspiel;

o 292 Periodo - Orgéo, Piano, Celesta, Cravo, Violino, Viola de arco,
Violoncelo, Contrabaixo, Harpa, Guitarra, Trompete, Trombone, Tuba.

o 32 Periodo - Trompa, Flauta transversal, Oboé, Clarinete, Saxofone,
Fagote.

e Enriquecer o patrimdnio musical. O uso de maior nimero possivel de gravacoes
de excertos do repertoério erudito - de forma despretensiosa, memorizar temas
de repertério erudito. Ganho de familiaridade e consequente recetividade por
parte dos alunos, para a audi¢cdo destas mesmas obras.

3.5.2 As linhas orientadoras usadas:

e Sequenciamento logico por familias - Seria muito complexo e demasiado aleatério
para os alunos, ter numa primeira fase, todos os instrumentos equacionados para a
distingdo timbrica. Foi tomada, entdo, a op¢do de ter como ponto de partida, a distingao
timbrica entre instrumentos de altura definida e indefinida, seguidamente de: Percussao
acessorios, Percussiao Membranofones, Percussdo Laminas, Instrumentos de tecla, Cordas
Friccionadas, Cordas Dedilhadas, Sopros Metais, Sopros Madeiras.

e Familiaridade do instrumento como ponto de partida - Segundo Lange e
Czernochowski (2013) “(...) a familiaridade suporta um recurso rapido e de global
correspondéncia, baseada na semelhanga geral entre um item e seu suposto trago de
memoria, independentemente de detalhes (...)".

Tendo como experiéncia anos letivos anteriores, aquando da realizacio de um teste
diagndstico no inicio do I grau, os alunos conseguem com maior ou menor dificuldade
distinguir uma gama restrita de instrumentos, pelo que nao é necessario que os mesmos
sejam alvo de muita atengdo, justamente porque estdo relativamente familiarizados. No
entanto, sao utilizados como pontos de partida para introduzir e comparar com outros
instrumentos menos conhecidos, como demonstra a tabela 4.

Tabela 4 - Familiaridade do instrumento, e os instrumentos abordados ao longo do ano, por
familia/grupo.

Familia/Grupo Instrumento mais Instrumentos abordados ao longo do ano
familiares - ponto
de partida
Percussio - | Pratos/Bateria Triangulo, Tant3, Clavas, Pratos
acessorios
Percussdo Tambor/Bateria Tarola, Bombo, Timpanos
Membranofones
Percussdo Laminas Xilofone Marimba
Instrumentos de | Piano Orgéo, Cravo, Celesta
teclas
Cordas Friccionadas | Violino Viola de arco, Violoncelo e Contrabaixo
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Cordas Dedilhadas Guitarra Harpa
Sopros Metais Trompete Trombone, Tuba, Trompa
Sopros Madeiras Flauta transversal Oboé, Clarinete, Saxofone, Fagote

Como é possivel observar na tabela 4, os instrumentos mais familiares, justamente pela

sua condicao, sdo o ponto de comparagdo com os outros instrumentos a serem abordados.

Comparacdo e acumulacio - Os instrumentos vao sendo comparados e
acumulados gradualmente. Por exemplo, é comparado a flauta transversal e o
oboé, depois a flauta transversal, o oboé e o clarinete; flauta transversal, oboé,
clarinete e fagote; flauta transversal, oboé, clarinete, fagote e saxofone, fechando
o capitulo das madeiras.

Discriminacdo positiva — sdo cogitados para a observacdo apenas determinados
instrumentos consoante o proposto, por exemplo, se o objetivo é a distingao
entre o xilofone e a marimba, apenas sido usados os instrumentos em questao.
Os alunos por tentativa erro e exclusao de partes, percecionarem que a marimba
tem um som mais fechado e suave (eventualmente maior extensao de registo), e
o xilofone tem um som mais aberto, rispido e “espetado”.

0 uso de maior nimero possivel de gravacdes diferentes e em diferentes
contextos como, a solo isolado de outros, ensembles (duos, trios, etc.) (ex. flauta
e oboé), solo em contexto de orquestra abstraindo-se dos outros, naipe em
unissono em contexto de orquestra.

Uma vez que o objetivo é o da distingdo timbrica de instrumentos, é pertinente
que os alunos foquem a atencdo unicamente neste elemento musical, e nio
noutro. Por exemplo, num exercicio de comparacdo entre o violino e o
violoncelo, se as gravacdes de cada instrumento corresponderem a melodias
diferentes, ha uma enormissima probabilidade de os alunos responderem nao
pelo elemento timbrico, mas sim pela diferenga na melodia que cada uma toca,
0 que ndo é o pretendido. O ideal é, portanto, numa primeira abordagem, e
pegando no exemplo anterior do violino e do violoncelo, que em cada gravacdo
a mesma melodia seja tocada pelos dois instrumentos, de preferéncia com o
maior ndmero de semelhancas técnicas e interpretativas entre as duas
gravagdes, nomeadamente: dindmicas, fraseado, articulagao, ritmo, andamento,
agogica, etc. Como é 16gico, os elementos enumerados, estdo limitados consoante
a natureza de cada instrumento, e as mesmas tendem a aproximar-se ou afastar-
se consoante a familia dos instrumentos. Num passo seguinte, o ideal é que a
lista de gravagdes de cada instrumento seja o mais extensa possivel, para ndo
dar hipdtese aos alunos de canalizar a atencdo para outro elemento que nio o
timbre.

3.5.3 Estratégias

A estratégia mais usada para a distin¢do timbrica de instrumentos foi, sinteticamente,

ouvir e comparar instrumentos ao longo das aulas. Através da reproducdo de gravagdes

audio, os alunos foram memorizando o timbre de cada instrumento, acumulando
gradativamente todos os instrumentos propostos. E entdo, uma estratégia que requer um
periodo de escuta, e que de alguma forma é passiva, pois ao contrario das atividades e
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estratégias usadas para o desenvolvimento de outras competéncias, ndo envolve uma
atividade visivel ou audivel por parte do professor tais como, cantar, marchar, percutir. E
claro que ouve interatividade com os alunos, mas ndo se manifestou de forma tdo ativa
quanto as outras atividades.

As trés primeiras semanas do ano letivo, foram dedicadas ao desenvolvimento de outras
competéncias que implicaram o corpo e a voz de forma ativa. O objetivo foi o de captar o
maximo de atencdo dos alunos, nesta primeira fase, estabelecendo uma dindmica de turma
e uma relagio de confianca com os alunos. E a fase mais importante, pois nela os alunos
criam habitos e regras, e criam a sua opinido acerca da disciplina, derivando assim na
atitude e empenho que a turma podera imprimir ao longo do ano letivo.

Havendo duas aulas por semana (90 min e 45 min), a distingdo timbrica de instrumentos
ficou reservada mormente para a aula de 45 minutos.

Foram dedicadas duas aulas (anexo x - aulas 43 e 45) com a utilizacdo de instrumentos,
tocados pelos proéprios alunos, dando a oportunidade de todos os alunos poderem ouvir e
ver os seguintes instrumentos: flauta transversal, violino, guitarra, harpa e xilofone. A
conce¢do desta planificacdo, teve em conta a natureza dos instrumentos, ou seja, as
potencialidades e limitagdes tais como: projecdo sonora, registo, afinacdo, sustentacdo
sonora, técnica. Por esta altura do ano letivo (final do 22 Periodo) os alunos ja tém
competéncias consistentes no seu instrumento, e agora que ja adquiriram um certo grau de
autonomia, pedi a todos os alunos que trouxessem o seu instrumento para a aula de FM.
Uma vez que as aulas ndo decorrem nas instalacées do CMAC, tal implicou a mobilizacdo dos
instrumentos, entre o CMAC e o CEF, no caso, uma harpa celta (mais pratico, por ser de
menores dimensdes em relacdo as demais), e um xilofone cromatico, isto para todos os
alunos terem oportunidade de usufruirem da aula na sua plenitude.

O objetivo destas duas aulas foi a possibilidade de os alunos transferirem as
competéncias aprendidas em FM para o seu instrumento. O proposito de FM é que haja essa
ponte, e que os alunos empreguem os contetidos aprendidos em todo o material musical
usado, seja no instrumento seja na Classe de Conjunto. No fundo ja o fazem inevitavelmente,
seja de maneira consciente ou inconsciente. A minha intencdo é que os alunos tenham a
percecdo que todas as atividades desenvolvidas em aula, ao longo do ano podem ser
efetuadas no instrumento.

Outro objetivo foi o da distingdo timbrica dos instrumentos de forma indireta, ou seja,
ndo existiu uma atividade concreta direcionada para o timbre, pois todas as atividades
realizadas exploraram o timbre indiretamente, ao serem utilizados os instrumentos em
aula. Assim, os alunos contactaram auditiva e visualmente com outros instrumentos que
ndo o proprio. Esta estratégia poderia ter sido mais proveitosa e impactante a nivel de
competéncias timbricas, caso os instrumentos dos alunos fossem instrumentos menos
familiares (consultar tabela 1, onde mostra os instrumentos dos alunos), ainda assim foi
bastante positivo, alunos estavam muito entusiasmados por poderem mostrar os dotes no
seu instrumento, e por poderem tocar juntos.

A dindmica da aula foi necessariamente diferente, pois a novidade de ter os seus
instrumentos dentro da sala de aula, obrigou a alguns ajustes. Comecando pela afinagdo dos
proprios instrumentos, e o respeito/compromisso que os alunos adquiriram desde o inicio

by . by

do ano letivo, foi posto a prova, isto porque a afinacdo é feita a vez, em siléncio. As
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ferramentas/estratégias utilizadas em FM como cantar e percutir, foram mantidas, o que
fez com que, houvessem momentos com instrumento e sem instrumento, e tal implicou a
existéncia de um local na sala previamente acordado, onde se colocava o instrumento cada
vez que o mesmo nio era utilizado. E pena que do ponto de vista logistico, a utilizagdo de
instrumentos em aula, seja pouco pratico, o que de certa forma impede que se realizem aulas
deste género com mais frequéncia.

Na tabela 5, pode observar-se a planificacdo das competéncias timbricas do 12 Periodo.
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Tabela 5 - Planificacdo das competéncias timbricas do 1° Periodo.

Aula Timbre Objetivos Métodos e estratégias
Percussio altura definida vs percusso de altura - Distinguir timbricamente instrumentos de . - Audicao e compara(;lélo. de
8 indefinida altura definida e indefinida. instrumentos de altura definida e
indefinida;
- Distinguir timbricamente instrumentos de - Audicdo e comparacdo de
altura definida e indefinida. instrumentos de altura definida e
S ] ) indefinida;
percussio de altura indefinida - tridngulo, tant3, - Distinguir tlmb.rlcamente entre instrumentos de
9 clavas. altura indefinida - tridngulo, tant3, clavas.
- Distingdo timbrica entre
instrumentos de altura indefinida -
tridngulo, tantj, clavas.
- Distinguir timbricamente instrumentos de - Audicdo e comparagdo de
altura definida e indefinida. instrumentos de altura definida e
indefinida;
13 percussdo de altura indefinida - pratos, tarola,
bombo (bateria) - Distinguir timbricamente entre instrumentos
de altura indefinida - pratos, tarola, bombo; - Distingdo timbrica entre
instrumentos de altura indefinida -
pratos, tarola, bombo;
- Distinguir timbricamente entre timpanos e - Audicao e comparacdo entre
membranofones de altura indefinida; timpanos e membranofones de altura
indefinida;
15 Timpanos
- Distinguir timbricamente entre instrumentos de
altura indefinida; - Distin¢do timbrica entre timpanos
e membranofones de altura indefinida;
- Distinguir timbricamente entre laminas de - Audicao e comparacdo entre
17 xilofone e marimba madeira - xilofone e marimba; laminas de madeira - xilofone e

marimba;
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- Distin¢do timbrica entre
instrumentos aprendidos;

- Distinguir timbricamente entre laminas de - Audicao e comparacgao entre
metal - vibrafone e glockenspiel. laminas de metal - vibrafone e
glockenspiel;

19 vibrafone e glockenspiel

- Distingdo timbrica entre
instrumentos aprendidos;

Na tabela 5 é possivel consultar todas as atividades relativas as competéncias de distin¢cdo timbrica de instrumentos ao longo do 12 periodo, bem
como os objetivos, os métodos e estratégias e o anexo com a planificacdo de aula correspondente. Seguidamente, na tabela 6, pode observar-se a
planificacdo das competéncias timbricas do 22 Periodo.
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Tabela 6 - Planificacdao das competéncias timbricas do 2° Periodo.

Aula Timbre Objetivos Métodos e estratégias
- Distinguir timbricamente entre instrumentos - Audicao e comparacdo entre
de tecla - 6rgao, piano, celesta, cravo. instrumentos de tecla - drgao, piano,
celesta, cravo.
21 6rgao, piano, celesta, cravo
- Distingdo timbrica entre
instrumentos aprendidos;
- Distinguir timbricamente entre familias dos - Audicdo e comparacao de timbres
instrumentos: cordas, sopros e percussao; entre familias dos instrumentos: cordas,
e . SOPros e percussao;
- Distinguir densidade sonora: a solo, ensembles p p !
e orquestras.
~ - Audicao e comparacgdo de
23 cordas vs sopros vs percussao. .
densidade sonora: a solo, ensembles e
orquestras.
- Distincado timbrica entre
instrumentos aprendidos;
- Distinguir timbricamente entre instrumentos - Audicao e comparacdo entre
de cordas: Violino/viola de arco e violoncelo; cordas: Violino/viola de arco e
violoncelo;
25 Violino/Viola de arco vs violoncelo
- Distingdo timbrica entre
instrumentos aprendidos;
- Distinguir timbricamente entre instrumentos - Audicao e comparacdo entre
de cordas: Violino/viola de arco e violoncelo; cordas: Violino/viola de arco e
27 Violino/Viola de arco vs violoncelo

violoncelo;
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- Distin¢do timbrica entre
instrumentos aprendidos;

- Distinguir timbricamente entre violino e viola

- Audicao e comparacgao entre

de arco; cordas: Violino/viola de arco e
violoncelo;
29 Violino vs viola de arco
- Distin¢do timbrica entre
instrumentos aprendidos;
- Distinguir timbricamente entre violoncelo e - Audicao e comparacgdo entre cordas
contrabaixo; violoncelo e contrabaixo;
31 Contrabaixo vs violoncelo
- Distin¢do timbrica entre
instrumentos aprendidos;
- Distinguir auditivamente densidade - Audicao e comparacdo entre
instrumental formado por cordas: excertos musicais, compostos por
. Solo diferentes densidades (apenas cordas):
- A e Solo
e Madsica de Camara
0 e Mdusica de Camara
33 Cordas a solo vs quarteto de cordas vs orquestra de * Orquestra
cordas e Orquestra
- Distinguir entre intervencgdo solistica de
intervencao em naipe, em excertos musicais em - Audicao e comparagdo entre
contexto de orquestra de cordas: intervencdo solistica de intervengdo em
naipe, em excertos musicais em contexto
de orquestra de cordas:
- Distinguir auditivamente densidade - Audicdo e comparagdo entre
instrumental formado por ensembles de cordas e | excertos musicais de ensembles de
35 ensembles de cordas com piano

cordas mais outro instrumento:

e Dueto

cordas: Dueto; Quarteto; Quarteto com
piano
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¢ Quarteto

¢  Quarteto com piano

36

cordas dedilhadas - harpa e guitarra

- Distinguir timbricamente entre cordas
dedilhadas - guitarra e harpa

- Audi¢do e comparacdo entre
cordas dedilhadas - guitarra e harpa;

- Distin¢do timbrica entre
instrumentos aprendidos;

38

madeiras vs metais

- Distinguir timbricamente entre instrumentos
de sopros madeiras e sopros metais.

- Audicao e comparacdo entre
instrumentos de sopros madeiras e
sopros metais;

- Distin¢do timbrica entre
instrumentos aprendidos;

40

trompete e tuba

- Distinguir timbricamente entre instrumentos
de sopros metais - trompete e tuba.

- Audicao e comparacdo entre
instrumentos de sopros metais -
trompete e tuba,;

- Distincdo timbrica entre
instrumentos aprendidos;

42

Trombone, trompete e tuba

- Distinguir timbricamente entre instrumentos
de sopros metais - trompete, trombone e tuba.

- Audicdo e comparagdo entre
instrumentos de sopros metais -
trompete, trombone e tuba,;

- Distingao timbrica entre
instrumentos aprendidos;
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- Distinguir timbricamente entre violino (com - Audicdo e comparagdo (durante a
arco e em pizzicato), guitarra, xilofone, harpa, aula toda) dos instrumentos:

flauta transversal 1
e violino (com arco e em

pizzicato),

43 violino, guitarra, xilofone, harpa, flauta transversal + guitarra,

e xilofone,

e harpa,
e flauta transversal
- Distinguir timbricamente entre instrumentos - Audicao e comparacgao entre
de sopros metais - trompete, trombone e tuba. instrumentos de sopros metais -
. trompete, trombone e tuba;
44 metais pete, ;
- Distingdo timbrica entre
instrumentos aprendidos;
- Distinguir timbricamente entre violino (com - Audicdo e comparag¢do (durante a
arco e em pizzicato), guitarra, xilofone, harpa, aula toda) dos instrumentos: violino
- . . flauta transversal com arco e em pizzicato uitarra
45 violino, guitarra, xilofone, harpa, flauta transversal ( p ) 8

xilofone, harpa, flauta transversal.

Na tabela 5 é possivel consultar todas as atividades relativas as competéncias de distin¢do timbrica de instrumentos ao longo do 22 periodo, bem
como os objetivos, os métodos e estratégias e o anexo com a planificacdo de aula correspondente. De seguida, na tabela 7, observa-se a planificagio das
competéncias timbricas do 32 Periodo.
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Tabela 7 - Planificacdo das competéncias timbricas do 3° Periodo.

Aula Timbre Objetivos Métodos e estratégias
- Distinguir timbricamente entre instrumentos - Audicao e comparacdo entre
de sopros metais - trompa, trombone; instrumentos de sopros metais - trompa,
trombone;
48 trombone vs trompa
- Distingdo timbrica entre
instrumentos aprendidos;

- Distinguir timbricamente entre instrumentos - Audicao e comparacdo entre

de sopros madeiras - flauta transversal e oboé; instrumentos de sopros madeiras -
flauta transversal e oboé;
50 Oboé
- Distin¢do timbrica entre
instrumentos aprendidos;

- Distinguir timbricamente entre instrumentos - Audicao e comparagdo entre
de sopros madeiras - flauta transversal e oboé e instrumentos de sopros madeiras -
clarinete: flauta transversal, oboé e clarinete;

. )
52 Clarinete
- Distincado timbrica entre
instrumentos aprendidos;

- Distinguir timbricamente entre instrumentos - Audicao e comparacdo entre
de sopros madeiras - flauta transversal e oboé, instrumentos de sopros madeiras -
clarinete e fagote; flauta transversal, oboé, clarinete e

)
saxofone;
54 Fagote ’

- Distingdo timbrica entre
instrumentos aprendidos;
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- Distinguir timbricamente entre instrumentos - Audicao e comparacdo entre
de sopros madeiras - flauta transversal e oboé, instrumentos de sopros madeiras —
clarinete, saxofone, fagote; flauta transversal, oboé, clarinete,
.. L . saxofone e fagote, na obra "Tahiti Trot"
- Saxofone - Distinguir visualmente entre instrumentos de BOte, I .
56 . . op.16 de Dmitri Shostakovich;
- Quinteto de Sopros sopros madeiras - flauta transversal e oboé,
clarinete, saxofone, fagote;
- Distin¢do timbrica entre
instrumentos aprendidos;

- Distinguir timbricamente entre instrumentos - Audicao e comparagdo entre
de sopro - flauta transversal, oboé, clarinete, fagote, instrumentos de sopro - flauta
trompa; transversal, oboé, clarinete, fagote,

trompa, na obra "Six Bagatelles" de
57 - Quinteto de Sopros Gyorgy Ligeti;
- Distingdo timbrica entre
instrumentos aprendidos;
- Ver e ouvir uma orquestra a interpretar a - Audicdo e visualizagio de uma
obra “Young person's guide to the orchestra”; orquestra a interpretar a obra “Young
person's guide to the orchestra”
59 Orquestra Sinfonica

- Acompanhar auditiva e visualmente, os naipes
e instrumentos que vao tocando cronologicamente;

- Aumentar o patriménio musical

Na tabela 7 é possivel consultar todas as atividades relativas as competéncias de disting¢ao timbrica de instrumentos ao longo do 32 periodo, bem
como os objetivos, os métodos e estratégias e o anexo com a planificacdo de aula correspondente.
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3.6 Avaliacao

A avalia¢do na disciplina de FM, é realizada segundo os critérios de avaliacao definidos pelo
CMAC para o mesmo efeito. Na proxima tabela, podemos observar os critérios definidos para
FM (Tabela 8).

Tabela 8 - Critérios de avaliacao de Formacao Musical, 2° ciclo do Ensino Basico de MUsica

22 CICLO Avaliacdo por Periodo

Competéncias

0,
Ritmicas 20%

Competéncias

0,
Melddicas 20%

67% (2°P) 67% (3°P)
+ +

Competéncias 20% | 100% 33% (19P) 33% (22P)

Formacao Musical .
Harmonicas

Competéncias
Literacia 20%
Musical

Atitudes e

0,
Empenho 20%

Segundo a tabela, os critérios estdo distribuidos pelas competéncias ritmicas, melddicas,
harmdnicas, literacia Musical, as atitudes e empenho. No caso das competéncias de distin¢cao
timbrica de instrumentos, estdo incluidos no parametro das competéncias de literacia musical.
Sendo a disciplina proeminentemente sensorial nesta fase, o instrumento de avaliagdo mais
usado foi a observacao direta, em aula, e das apresentacdes orais dos Trabalhos de Casa como,
dissociacbes, memorizacoes e transposi¢des, cancdes/melodias. De seguida, apresento os
instrumentos e critérios de avaliacdo definidos por mim, sempre remetidos aos critérios
definidos pelo CMAC para a disciplina de FM.

Memorizac¢ao e transposicao - O aluno devera ser capaz de transpor uma melodia
aprendida na aula, em trés tonalidades diferentes a sua escolha, sendo que nenhuma dessas
trés tonalidades escolhida podera ser a original. A apresentacdo sera impreterivelmente de
memdria (sem notacdo convencional ou ndo convencional), e podera ser feita da seguinte
acompanhado ao piano pelo professor, ou com gravagao audio:

e (Cantou os sons corretos
Nota: é possivel que, por uma questio de tessitura vocal, o aluno possa transpor o

tom para um registo mais confortavel e cantar com nome de notas ndo reais, se assim
for o desejo do(a) aluno(a).

e (Cantou com o nome de notas correto

e Cantou com a afinacido correta

e (Cantou coordenadamente com a gravacdo/acompanhamento de piano (na pulsacao e
emparelhado com a mesma frase/seccao)
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e (Cantou de memdria, sem auxilio de qualquer suporte visual de qualquer natureza. Ndo
é valido que o aluno(a) realize o exercicio com suporte visual, sendo mesmo
desclassificado(a).

e Cantou com o ritmo certo

e (Cantou sem paragens e manteve a pulsacdo recomendada pelo professor.

o Nota: o professor devera dar uma pulsagao referéncia ao aluno (ex.: seminima
a 72 pulsac¢des por minuto)

Dissociacdo - o aluno deverd ser capaz de cantar uma melodia e percutir
simultaneamente/coordenadamente outra voz:

e (Cantou os sons corretos
o Nota: é possivel que, por uma questdo de tessitura vocal, o aluno possa transpor
o tom para um registo mais confortavel e cantar com nome de notas ndo reais,
se assim for o desejo do aluno(a).
e (antou e percutiu coordenadamente, na pulsagdo, emparelhando as vozes
corretamente
e Cantou com o nome de notas correto
e (Cantou com a afinac¢io correta
e (Cantou com o ritmo certo
e (Cantou sem paragens e manteve a pulsacdo recomendada pelo professor.
o Nota: o professor devera dar uma pulsacio referéncia ao aluno (ex.: seminima
a 72 pulsac¢des por minuto)

Cancao tonal - Melodia com légica tonal, mais complexa que pretende “trabalhar” uma
determinada célula ritmica, grau da escala, modelacao, etc. Este exercicio é sempre realizado
com acompanhamento de piano ou gravagao:

e (Cantou os sons corretos

e (Cantou com a afinac¢io correta

e (Cantou com o nome de notas correto
e (Cantou com o ritmo certo

A avaliacdo escrita - Questdo aula - registo por escrito de fendmenos musicais como: modo,
cadéncia, divisdo, andamento, forma (nimero de frases, repeti¢do), distincdo timbrica de
instrumentos.

Na préxima tabela, podemos consultar as avaliagdes periddicas dos alunos a FM (Tabela 9).
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Tabela 9 - Avaliacoes periddicas dos alunos do 5°B, na disciplina de Formacgao Musical.

Aluno 12 Periodo 22 Periodo 32 Periodo
Aluno 1 4 4 4
Aluno 2 5 5 5
Aluno 3 5 5 5
Aluno 4 5 5 5
Aluno 5 5 5 5
Aluno 6 5 5 5
Aluno 7 5 5 5
Aluno 8 5 5 5
Aluna 9 5 5 5

E de realcar a regularidade e bom aproveitamento dos alunos a FM, ao logo do ano letivo,
com é verificavel na tabela.

27



Romeu de Oliveira Gomes

4. Pratica Pedagégica - Classe de Conjunto Vocal

4.1 Caracterizacao da turma

Aturma é composta por alunos entre os 10 e os 12 anos, sendo maioritariamente do género
feminino. A turma incorpora duas turmas, o 5°B e 62B do CEF (Tabela 6).

Tabela 10 - Tabela com informacoes dos alunos de Classe de Conjunto Vocal

Aluno Classe Idade Naipe
Aluno 1 5B? CEF 11 Soprano
Aluno 2 5B? CEF 10 Soprano
Aluno 3 5B2 CEF 11 Contralto
Aluno 4 5B2 CEF 11 Contralto
Aluno 5 5B2 CEF 10 Soprano
Aluno 6 5B2 CEF 11 Contralto
Aluno 7 5B? CEF 10 Soprano
Aluno 8 5B2 CEF 10 Contralto
Aluno 9 5B2 CEF 10 Contralto
Aluno 10 6°B CEF 12 Contralto
Aluno 11 6B CEF 12 Contralto
Aluno 12 6B CEF 12 Soprano
Aluno 13 6B CEF 12 Contralto
Aluno 14 6B CEF 12 Soprano
Aluno 15 6°B CEF 11 Contralto
Aluno 16 62B CEF 11 Soprano
Aluno 17 62B CEF 12 Soprano
Aluno 18 6°B CEF 12 Contralto

Conforme -se pode observar, a turma apresenta-se equilibrada do ponto de vista dos
naipes, sendo compostos por 8 sopranos e 10 contraltos. Tendo o 6°B mais experiéncia coral
por ser o segundo ano de frequéncia na disciplina, a verdade é que a integracdo do 52B trouxe
mais valias. As referéncias vocais mais desenvolvidas e afinadas do 52B, foram um excelente
modelo vocal para os alunos do 62B se tornarem também eles, tecnicamente mais evoluidos e
mais afinados. A turma apresentou regularidade desde o inicio ao fim do ano letivo.
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4.2 Planeamento, repertorio e estratégias

Na tabela seguinte pode-se observar o nimero de aulas dadas e observadas (Tabela 11).

Tabela 11 - Tabela de aulas previstas e dadas a CCV.

12 Periodo

22 Periodo

32 Periodo

Total do ano letivo:

Previstas: 12

Previstas: 12

Previstas: 8

Previstas: 32

Dadas: 10

Dadas: 12

Dadas: 7

Dadas: 29

Observa-se pela tabela que, ao longo do ano letivo estavam previstas 32 aulas e foram dadas
29.

0 objetivo inicial, tal como em FM, foi o de detetar se os alunos tinham problemas vocais e
falta competéncias estruturantes tais como:

¢ alunos monocérdicos

e colocacdo de voz nos extremos de registo (baixa ou alta demais)
e adistingdo de voz falada de voz cantada

o falta de sensacdo/nocio de pulsacio

O repertdrio usado nas aulas de CCV foi decidido, previamente entre os professores do
departamento de Classes de Conjunto do CMAC, tendo em vista as apresentagdes publicas
essencialmente em dois momentos: o concerto de Natal e o concerto final de ano.

Devido a contingéncia da recente pandemia, o CMAC sugeriu que as aulas de CCV
contemplassem apenas 45 minutos dedicados a atividade coral, sendo os restantes 45 minutos
reservados a exposicio de obras musicais, géneros e formas musicais, compositores,
intérpretes, etc. Este facto aumentou a exigéncia da parte do professor em planear as aulas, e
ensaiar com muita eficacia.

De forma a ir ao encontro de uma boa pratica coral, a sala de aula foi preparada para
propiciar a mesma. As mesas foram retiradas, ficando apenas as cadeiras distribuidas em meia
lua, em torno do teclado, desta forma ndo existem barreiras fisicas entre os alunos e o
professor. A auséncia de mesas faz com que a sala tenha mais espaco e facilite a dindmica de os
alunos se sentarem e levantarem, cada vez que necessario.

Todas as estratégias usadas em aula contemplaram um processo de imitacdo constante,
entre o professor e os alunos. Sendo que, em todos as estratégias o professor observou a
resposta vocal dos alunos e corrigiu a postura, a colocacao, respiracdo, a afinacgao, o ritmo,
dinamica, fraseado, etc. Durante esse processo de imitagdo, é necessario repetir, e facto de se
repetir frequentemente uma passagem/uma frase/um excerto/uma sec¢do, exige que se dé
uma novidade aos alunos, sob pena destes se desgastarem com essa mesma repeticao. Para
efeito, sdo usadas estratégias como; cantar a mesma frase/passagem/excerto, mas noutro tom;
alterar a silaba neutra; alterar circunstancialmente a articulagdo (mesmo que nao corresponda
ao que esta escrito); alterar as dindmicas circunstancialmente (mesmo que nao corresponda
ao que esta escrito).
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A letra confere muitas vezes uma dificuldade por si so, seja por articulacio, dicgio,
projecdo. Frequentemente o texto é um elemento a ser otimizado de forma isolada, e de forma
gradual conjugando outros elementos. As estratégias mais usadas sdo: isolar a palavra/frase
do seu contexto ritmico e meléddico, e articular as silabas gradualmente de um andamento lento
até a um andamento rapido; isolar a palavra/frase do seu contexto melddico (texto e ritmo
apenas).

4.3 Avaliacao

As avaliagdes foram feitas de acordo com os critérios de avaliagdo da disciplina de CCV do
CMAC, que se podem observar na tabela seguinte (Tabela 12).

Tabela 12 - Critérios de avaliacdo de CCV, 2° ciclo do Ensino Basico de Musica.

22 CICLO Avaliacio por Periodo

Comportamento/ Postura
(Atitudes, valores e postura na
sala de aula, postura em

. . 30%
concertos/ensaios, capacidade

conjunto
vocal

Classe de

de concentracio, indumentaria
nos concertos)

Participacdo (Participacdo nas
atividades de sala de aula e nos
concertos/ensaios)

40%

Autonomia Performativa
(Dominio da linha vocal do
respetivo naipe)

30%

100%

67% (2°P)
+

33% (1°P)

67% (3°P)
+

33% (2°P)

E verificavel que o Comportamento vale 30%, enquanto a Participacdo e a Autonomia

Performativa, 40% e 30% respetivamente.

Na tabela seguinte (Tabela 13), sdo apresentadas as avaliacdes periddicas dos alunos de

CCV.
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Tabela 13 - Avaliacoes periddicas dos alunos a Classe de Conjunto Vocal.

Aluno 12 Periodo 22 Periodo 32 Periodo
Aluno 1 5 5 5
Aluno 2 5 5 5
Aluno 3 5 5 5
Aluno 4 5 5 5
Aluno 5 5 5 5
Aluno 6 5 5 5
Aluno 7 5 5 5
Aluno 8 5 5 5
Aluno 9 5 5 5
Aluno 10 5 5 5
Aluno 11 5 5 5
Aluno 12 5 5 5
Aluno 13 5 5 5
Aluno 14 5 5 5
Aluno 15 4 4 4
Aluno 16 5 5 5
Aluno 17 5 5 5
Aluno 18 5 5 5

Os alunos mostraram-se sempre empenhados, e isso refletiu-se no bom aproveitamento
escolar, como se pode observar na tabela acima.

5. Reflexoes finais sobre a Pratica de Ensino
Supervisionada

A inscricdo no Mestrado em Ensino da Musica, na Escola Superior de Artes Aplicadas do
Instituto Politécnico de Castelo Branco, e mais concretamente a frequéncia do estagio, foi uma
aposta ganha, pois tornou-me um melhor profissional. Se a minha motivacao inicial era apenas
a necessidade de obtencao da Profissionalizagcdo para a Docéncia, a motivacdo foi evoluindo
para algo mais, o de adquirir mais recursos e competéncias, que melhorem continuamente, a
minha pratica docente.

Durante o estagio, a rotina de redigir uma reflexdo a cada aula, ajudou-me muito sobre a
minha pratica docente, isto porque o exercicio de refletir e redigir sobre o que resultou e o que
poderia ser melhorado a cada aula, incitou-me em buscar um constante aperfeicoamento
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pedagogico. Além disso, o facto de ficar registado, possibilitou a consulta de aulas passadas, e
relembrar pontos a ter em conta para as aulas seguintes.

Através da reflexdo continua, pude aferir os pontos menos bons e melhora-los, mas
também o de corroborar os pontos positivos. De entre todas as atividades e contetidos
desenvolvidos na minha pratica docente, partilho os principios orientadores. Em todas as aulas
sem excecao, os alunos aprenderam por imitacdo cangdes, explorando-as do ponto de vista de
afinacdo, da pulsacao, andamento(s), sentido ritmico, interpretacdo, dinamicas, forma, agégica,
nome de notas corretos, caracter, articulacdes. Escrutinaram canc¢des: qual a pulsagdo, divisao,
modo, forma, cadéncias, andamento, etc. Ao longo das aulas foram desenvolvidas atividades
como:

e Marchar na pulsagdo, percutir divisao, dissociando com o canto da melodia das
cancoes;

e Descobrir auditivamente a forma da cangdo: se¢des, frases, frases diferentes,
frases repetidas, introdugoes, interlidios, etc.;

e Memorizar e transpor com numeros e também com nomes de notas, melodias
com determinados graus da escala (dependendo da sequéncia logica de
aprendizagem), em modo maior e menor;

e Entoarlengalengas em divisdo binaria e divisdo terndria, (descaracterizagdo da
mesma lengalenga por comparacao);

e Descaracterizar melodias conhecidas, em modo maior e menor (por
comparacdo);

e Descobrir por comparacao, cadéncias;

e Memorizar e entoar frases ritmicas - localizar e descrever as células ritmicas
que a compoem;

e Compor frases melddicas para os colegas ouvirem e descobrir (com
determinados graus da escala);

e Compor frases ritmicas para os colegas descobrirem (com uma determinada
gama de células ritmicas);

e Improvisar melodias, sobre como base um determinado encadeamento
harmonico;

e Improvisar ritmo, sobre um determinado balanc¢o ritmico, uma determinada
métrica, sobre um determinado ostinato;

Todas as aulas sao importantes, mas as primeiras, devem ser muito bem planeadas,
pois podem ser determinantes para a percecdo positiva ou negativa por parte dos alunos.
Entendo que, se os alunos perceberem que o professor é um bom modelo, que é uma figura que
controla e produz um bom ambiente da sala de aula, e ainda que da instrugdes precisas e
pertinentes, a taxa de sucesso esta bem mais préoxima. Se juntarmos ainda, o facto de a aula ser
interessante, produtiva e dindmica do ponto de vista musical, entdo os alunos ficam com a
sensacao de que as aulas sdo um investimento prazeroso.

As aulas foram planeadas de modo a que os alunos, criassem uma boa rotina antes,
durante e no poés-aula. Essa rotina passou por uma série de procedimentos, que foram sendo
mecanizados, desde os mais simples e aparentemente irrelevantes, e que, no somatdrio
contribuiram para um ambiente calmo e propicio a fruicio musical. Esses procedimentos, sdo
por exemplo: a assiduidade e pontualidade; o ajuste comportamental conforme estabelecido,
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aos momentos de escuta; a feitura de apresentagdes e apresentacdo em aula. Outro aspeto
importante, é o ganho de autonomia, responsabilidade e compromisso por parte dos alunos.

A disciplina incutida nessa mesma rotina, ndo foi imposta de forma autoritaria, antes
surgiu na sequéncia das boas praticas, e da percecdo que os alunos tiveram no ganho de
competéncias de varia ordem. Assim, entenderem a pertinéncia das disciplinas de FM e CCV,
devido aos bons resultados praticos que delas podem obter.

A prévia planificagdo anual, foi um dos pontos positivos, em que o repertério foi
criteriosamente escolhido e calendarizado, tendo em conta a minha experiéncia com outras
turmas de 5%no/I Grau de anos letivos anteriores. Essa experiéncia permitiu-me balizar e
prever com relativo grau de fiabilidade, qual o repertério mais eficaz para ir ao encontro das
competéncias que queria desenvolver nos alunos, e quando seria 0 melhor momento de o
empregar. Refiro-me a competéncias tais como: marcar corretamente a pulsagdo de um excerto
musical; encontrar auditivamente a divisdo, andamento, divisdo, modo, cadéncia final (entre as
aprendidas); cantar o som da tonica de um excerto musical; descobrir e cantar os graus da
escala e transpo-los em todas as tonalidades (entre os graus, e tipo de movimentos dados).

Conclui que o facto de utilizar o mesmo repertério de ano para ano em cada Grau, e as
mesmas estratégias, é algo positivo, pois ha um constante filtro do que é ou nao eficaz. As
estratégias e atividades vdo sendo aprimoradas e reinventadas continuamente.
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Parte Il - O Desenvolvimento de Competéncias de
Reconhecimento Timbrico no Ensino Artistico
Especializado da Musica
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1. Problematica, Questdes e Objetivos de Estudo

No decorrer da minha Licenciatura em Direcdo Coral e Formacao Musical, realizada na
Escola Superior de Musica de Lisboa, apercebi-me que alguns colegas estudantes de musica
revelavam alguma dificuldade de reconhecimento timbrico de instrumentos.

Impelido pela curiosidade conduzi uma pequena experiéncia com esses colegas, de modo a
aferir a sua capacidade de reconhecer timbres. Individualmente, dei a escutar diversas
gravacdes ricas em variedade desde: agrupamentos homogéneos e heterogéneos a nivel
timbrico (orquestra sinfénica, brassband, coro); densidade sonora (a solo, ensembles,
orquestras e coros); de fusdo timbrica em unissono (ex.: oboé e trompete a tocar a mesma linha
melddica). A tarefa dos colegas consistia em identificar quantos e/ou quais os instrumentos
e/ou vozes conseguiam distinguir na gravagdo ouvida.

Por exemplo, num dos audios mostrados (Concerto para trompa e orquestra) nem todos
conseguiram identificar o instrumento solista e houve muitas hesitacées, mesmo quando as
respostas eram corretas. E certo que ha condicionantes que podem levar a esta hesitacio, afinal
de contas sdo os dois instrumentos de sopro metais, a qualidade da gravacdo poderia ser de
fraca qualidade e dificultar, mas que nao era o caso.

Perguntei-me entdo, se é espectavel que alunos do ensino superior tenham este tipo de
dificuldades de reconhecimento timbrico? Qual a origem destas dificuldades? De que forma a
disciplina de FM pode contribuir para o desenvolvimento do reconhecimento timbrico?

Desde que aferi as dificuldades descritas no ponto anterior, que as competéncias timbricas
tém sido alvo de reflexdo na planificacdo das minhas aulas. Serao estas dificuldades resultantes
de uma formacio deficiente ou deficitaria a nivel timbrico?

Enquanto docente da disciplina de FM, dei conta que os programas estdo muito focados
para desenvolver sobretudo competéncias ritmicas, melédicas e harménicas. E certo, que estes
elementos sdo prioritdrios, mas outras caracteristicas, como o timbre, ndo devem ser
desconsiderados e devem ter o seu espago no plano de aula.

Desta forma, proponho-me a examinar a dimensdo da mesma problematica nas minhas
turmas, de segundo ciclo. Proponho-me também a realizar um estudo, cujos objetivos sio:

- Fazer um levantamento dos programas das escolas;

- Descrever a metodologia e estratégias dos professores na abordagem ao timbre;
- Analisar a gestdo do tempo-eficacia na abordagem ao timbre pelos professores;
- Verificar a importancia dada ao reconhecimento timbrico.

- Elaborar uma proposta de competéncias a atingir no final do ciclo, quanto ao
reconhecimento timbrico.
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2. Fundamentacado Tedrica

2.1 Definicao de Timbre

O timbre n3o tem uma definicdo exata que lhe possamos atribuir. Segundo Krumhans],
(1992) “o maior problema é a prépria definicao de timbre” (p.44). Ja para Wessel, (1978), o
“Timbre refere-se a "cor" ou qualidade dos sons, e é tipicamente divorciado conceptualmente
de altura e intensidade.” Refere ainda, que “A pesquisa percetual sobre o timbre demonstrou
que a distribuicao de energia espectral e a variagdo temporal nessa distribuicdo fornecem os
determinantes acusticos de nossa percecdo da qualidade do som.” (p.45). Para Henrique, L, “O
timbre é uma caracteristica subjetiva do som que nos permite diferenciar dois sons de altura e
intensidades iguais.” (p.871).

A ambiguidade reside na dupla definicdo que Schénberg da a palavra “timbre”, como fica
implicito na seguinte afirmac¢do: “dos timbres da outra dimensdo, a que chamamos
simplesmente timbre”.

Segundo Wedin & Goude (citado por Iverson, P., & Krumhansl. C.L), (1992), o ataque sonoro
e o tempo de decaimento do som, sdo determinantes para o reconhecimento timbrico dos
instrumentos.

Uma das razdes mais determinantes para o ganho de competéncias de reconhecimento
timbrico, é a familiaridade auditiva em relacio aos instrumentos, entdo, quanto mais
diversidade timbrica o aluno é exposto ao longo de um determinado tempo, mais competente
serd a distinguir o timbre dos instrumentos. Segundo Gordon, (2000). “Na aprendizagem
musical por discriminagdo, os alunos reconhecem o que é familiar, enquanto na aprendizagem
por inferéncia estdo prontos para identificar o que ndo é familiar, baseando-se no que ja lhes é
familiar.” (p.167). Isto quer dizer que o ambiente académico em que o aluno se insere, ou seja,
0 estabelecimento de ensino tem um grau de importancia relevante. Se a escola ou
conservatorio tiver uma oferta educativa alargada de instrumentos, sera certamente diferente
se a mesma for uma oferta educativa reduzida. Ainda no seguimento da afirmacao de Gordon,
acerca da familiaridade, talvez seja determinante o repertdrio a utilizar durante as aulas de FM,
ou seja, se existe uma mostragem de gravac¢des audio, se as mesmas sio ricas e diversificadas
do ponto de vista timbrico, e se o professor guia o processo numa sequéncia de aprendizagem
musical l6gica (Gordon, 2000).

Como mostra a natureza do desenvolvimento do timbre neste contexto, o timbre é uma
questdo no desenvolvimento da musica, especialmente no campo técnico da composicao, e o
fenémeno fisico do som é indiscutivelmente o mais estudado e tem grande relevancia para o
timbre. As principais caracteristicas do som sdo intensidade, timbre, duragdo e altura, mas os
instrumentos musicais podem ser caracterizados pelo seu timbre e variedade, sendo esta a
caracteristica mais complexa que inclui o design sonoro. Em linha com a dltima afirmacao, do
ponto de vista de Krumhansl (citado em Rocha 2015), existem varias razdes para esta
complexidade, entre as quais se destacam: (1) a informagao relacionada com o timbre Devido
a complexidade e, portanto, acustica especifica medida ndo determinadas. (2) Problemas
associados a colocagdo do timbre numa posicao independente em relacdo a outras dimensodes
sonoras que também pertencem a estrutura da forma musical. (3) Generalizacdo do conceito
de timbre em relacdo ao conceito tradicional de instrumentos orquestrais, sem levar em conta
a musica eletrdénica, a musica vocal ou outras formas de organizacdo. Quanto a este ultimo
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motivo, o autor afirma que nido foram levadas em consideracdo alteracdes de expressdo
decorrentes da forma de tocar o instrumento.

Segundo Huron (2001) infelizmente, os cientistas modernos s6 podem confiar em
fundamentos tedricos simples ao analisar o timbre. As teorias acerca do timbre sdo escassas
(Slawson, 1985) e as existentes sdo discutiveis (McAdams, 2019). Pesquisadores da cognicdo
musical comentaram sobre as conhecidas dificuldades de estudar o timbre (Krumhansl, 1989;
Hajda, Kendall, Carterette & Harshberger, 1997).

2.2 Caracteristicas fisicas e psicoacusticas do som

0 som continua a ser o elemento essencial da musica e é um aspeto fundamental da sua
estrutura, disso nos da conta Luis Henrique (2002), que refere que depois vem o segundo
elemento fundamental da musica inolvidavel, o siléncio. Entdo, existe o som como fen6meno
fisico, relacionado a fonte sonora na sua respetiva produgdo sonora, e o som como fenémeno
psicofisico, relacionado a audicdo e as sensacdes que ela evoca em nés.

0 som pode ser caracterizado como puro (som simples) ou complexo (multiplas
frequéncias). O primeiro exemplo é um diapasdo. Os diapasdes reproduzem apenas
frequéncias simples definidas. A segunda diz respeito aos sons geralmente produzidos por
instrumentos musicais, pois contém multiplas frequéncias que produzem sons parciais.
Portanto, os parciais harmoénicos de um trompete, por exemplo, sdo os parciais mais baixos, ou
multiplos inteiros da frequéncia fundamental. Se o processo for feito desta forma, diz-se que
estd perfeitamente harmonioso, mas se ndo for, ocorre a desarmonia, produzindo o que os
autores chamam de “resultado indesejavel” no som da trompete. Conclui-se que pode haver
mais ou menos harmonia dependendo do nimero de parciais harménicos/ndo harmoénicas
(Azevedo, 2014, p.11). 14-15).

A altura, a intensidade e o timbre sdo as principais caracteristicas do som. Portanto, o autor
distingue as caracteristicas do som em fisicas (frequéncia e intensidade) e psicologicas (altura,
intensidade, timbre). A duracdo também desempenha um papel na caracterizacdo de ruidos de
natureza fisica ou psicofisica. A primeira é medida por aparelhos como cronémetros, e a
segunda é a sensagdo ou resultado que o tempo fisico produz em nés. Segundo Lima (2013, p.
13), citando Lazzarini, ele define som como: som é uma qualidade preceptiva que resulta da
perturbacdo percebida de moléculas num meio durante um periodo de tempo. Esses distdrbios
aparecem na forma de ondas a medida que se propagam pelo ambiente. Para que esse
fendmeno ocorra, deve haver trés elementos interligados no sistema: um transmissor, um meio

e um recetor. A fungdo do transmissor é causar perturbagdes no ambiente que o recetor
percebe.

0 som considera dois significados, de natureza fisica ou psicofisica. Os primeiros a serem
mencionados e discutidos aqui sdo fenémenos fisicos, que incluem a fonte e a propagacdo do
som através de um meio (Henrique, 2002, p. 6). A frequéncia do som é definida pelo nimero
de ciclos por segundo, semelhante a frequéncia do movimento periddico. Ainda é possivel ouvir
a partir de 5.000 Hz, mas a sensag¢do de altura é reduzida. Ouvem-se sons muito agudos,
dificultando muito o reconhecimento da altura (Henrique, 2002, p. 170).

Simplificando, a frequéncia do som é o valor médio no qual as ondas sdo geradas, outrora
expressas em ciclos por segundo, e agora expressas em Hertz (Hz), uma medida da frequéncia
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auditiva. (Franklin, 1995, p. 54). Sao “movimentos periddicos” que se repetem com certa
regularidade, portanto, é importante medir a frequéncia com que as trajetérias se repetem
dentro de um determinado intervalo de tempo e, em particular, medir esses movimentos
oscilatérios (Henrique, 2002, p. 47). Mais precisamente, este fen6meno ocorre da seguinte
forma, uma Unica oscilacdo é observada de qualquer ponto inicial até um ponto equivalente ao
ponto original representado, ou seja, sob condi¢cdes idénticas (Meyer, 2009, p. 4).

A intensidade é classificada como um fenémeno em que “o som se propaga pelo ar através
de ondas esféricas, portanto sé podemos falar da intensidade do som num ponto do espac¢o”
(Henrique, 2002, p. 170). E definido principalmente pelo resultado da pressio devida a
velocidade das particulas, que equivale a poténcia recebida por unidade de area, e tudo isso
decorre do fato de que as ondas sonoras causam flutuagdes ao passar por um meio liquido.
Mudangas na pressdo também se refletem em mudancas na pressdo e na velocidade das
particulas. Este calculo leva em consideracdo o valor médio do fluxo magnético, que esta
relacionado a energia por unidade de area perpendicular a direcdo de propagacdo (Henrique,
2002, pp. 247-248). Henrique (2002) argumenta que a intensidade que ouvimos de um som
representa uma pequena fracdo da poténcia actstica emitida por aquela fonte, medida em
watts por metro quadrado. E importante saber que a intensidade depende da amplitude da
vibragao.

A sensacdo de altura e intensidade, ou a sensacdo de intensidade como falamos na vida
quotidiana, sdo caracteristicas do som chamadas de caracteristicas psicoacusticas. Recebeu
esse nome porque utiliza métodos experimentais para estudar a relacdo entre a intensidade de
uma sensacdo e a intensidade da estimulagdo por ela causada, levando em consideracdo as
medidas fisicas tradicionais.

2.3 O papel do timbre no processo composicional
2.3.1 Perspetiva histoérica

Afinal, qual a relevincia que os compositores deram em relacdo ao timbre, nas suas
composi¢cdes? Seria algo em que pensavam? Ao longo da historia da musica os compositores
que se destacaram dos demais, tiveram sempre o intuito de inovar e acrescentar algo de valor
artistico nas suas obras, uns reconhecidos por isso ainda na sua contemporaneidade e outros
mais tarde, é certo.

A medida que os instrumentos foram dotados de novas potencialidades técnicas e sonoras,
os compositores foram aproveitando-as para potencializar a sua musica. (Solomos, p.3, 2018)
“o timbre tornar-se-d gradualmente uma categoria central da musica (..) e emerge
gradualmente através do extraordinario “progresso” vivido pela musica instrumental europeia
desde os primérdios do Barroco.”.

Berlioz tera sido o primeiro compositor a quem se da o mérito de colocar o timbre como
uma categoria composicional em si, é, que no seu tratado de orquestracdo este escreve o
seguinte acerca do timbre, “A utilizacdo destes varios elementos sonoros e a sua aplicacdo é
para colorir a melodia, a harmonia e o ritmo, ou para produzir impressdes sui generis (...)
independente de qualquer assisténcia das outras trés grandes poténcias musicais, constitui a
arte da instrumentacdo” (Berlioz, p.2, 1844).
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Ja na segunda parte do século XIX, Wagner desenvolveu a ideia de que o timbre tende a
tornar-se uma categoria composicional. No final do século, o tratado de orquestracdo de
Rimsky-Korsakov (1891) tomou nota deste desenvolvimento: "E um grande erro dizer: [...] esta
composicao é bem orquestrada, porque a orquestracdo é uma parte intima da alma da obra”,
dando conta ainda do processo em que as “notas sustentadas ou em acordes, [...] transformam
um timbre simples num timbre complexo, repentinamente ou gradualmente”.

Quando surgem compositores como Debussy, Satie e Ravel, o timbre é catapultado para um
patamar mais elevado de importancia, disso nos da conta o critico musical, Edward Dent
(1916) “As dissonancias da harmonia moderna vém (..) do fato de aceitarmos acordes
dissonantes, bem como consoantes, como efeitos de timbre (..) de certa forma, certos
agregados de Debussy ndo soam como acordes, (...) mas como timbres criados artificialmente”.
Mas é com Schonberg que o timbre ganha papel primordial acima dos outros no que diz
respeito a conceptualizacdo musical das suas obras. O timbre deixa de ser suporte para ritmo,
melodia e harmonia, para se tornar uma finalidade. A expressio “melodias de timbre”
(Klangfarbenmelodien) foi abordada por Schénberg no final de seu Tratado sobre Harmonia,
no qual anuncia que “as melodias de timbres serdo sucessodes de timbres cuja relacdo entre eles
atua com uma espécie de légica em todos os sentidos equivalente a légica que nos satisfaz na
melodia tonal” Schonberg, p.17. 2010)

2.3.2 Organologia e orquestracao

A experiéncia pratica numa determinada area da musica torna um compositor, maestro,
professor, intérprete ou aluno um melhor praticante daquele aspeto especifico da musica.
Como muitos musicos tocam os maravilhosos instrumentos que chamamos de orquestras, é
importante que o estudo da orquestracdo e da instrumentacao se tornem uma parte essencial
da educacdo de todo musico. A orquestra é de fato uma das maiores criacdes da civilizacao
ocidental, e aprender as suas complexidades ira revelar a muitas areas importantes da musica,
uma delas o timbre. As cores orquestrais especificas e espacos de acordes na estrutura
orquestral conferem uma “personalidade” especial a musica do compositor, do classico ao
moderno. No livro “The History of Orchestration”, Adam Kars (1932) conclui com o seguinte
julgamento, “A orquestracdo tem sido muitas coisas para muitos compositores. Tem sido um
servo dos grandes, um apoio para os mediocres e uma capa para os fracos.”

Aprender a arte da orquestracao é util para a compreensao mais profunda da sensibilidade
com que um grande compositor escreve para orquestra sinfénica e como cada instrumento
especial expressa ideias musicais da maneira mais clara e brilhante. O reconhecimento
timbrico é, portanto, uma competéncia indissociavel de tudo o que envolve fazer musica em
contexto de orquestra, seja compositor, maestro, instrumentista, cantor, coralista. A arte
orquestral é certamente muito pessoal, por exemplo, os sons de Wagner e Brahms sdo muito
diferentes, embora os dois compositores tenham vivido na mesma época. Nesse sentido, a
orquestracdo é semelhante a harmonia, a melodia, ao timbre ou a outros parametros musicais.

A audicdo é um fator determinante nio apenas na selecdo de instrumentos, mas também
nas combinac¢des de instrumentos. Por isso, é pertinente o desenvolvimento do ouvido musical,
para que seja possivel ouvir e distinguir as cores. Em comparag¢io com o desenvolvimento em
outros campos da musica, a orquestragio como a conhecemos chegou tarde. E verdade que os
instrumentos musicais sdo utilizados desde o inicio da histéria, mas sdo utilizados
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principalmente para acompanhar musica vocal ou para improvisar durante eventos
cerimoniais. Os compositores da Idade Média e da Renascenca ndo especificaram os
instrumentos exatos para tocar as varias vozes, mas em vez disso designaram os instrumentos
como soprano, tenor ou baixo. Por exemplos, no prefacio da 6pera Combattimento (1624),
Monteverdi escreveu: “O clima subjacente uniforme em toda a peca reflete a combinacio
continua de instrumentos em toda a extensdo.”, ja em 1740, Leopold Mozart escreveu no
prefacio de uma de suas serenatas: "Se ndo for possivel tocar um trombonista, um violinista
deve ser solicitado a tocar a parte do trombone no violino."

A histéria da orquestra pode ser dividida aproximadamente em dois periodos. Do inicio da
orquestra até as mortes de Bach e Handel por volta de 1750; Da Escola de Mannheim, Haydn e
Mozart até o presente. O primeiro periodo concentra-se na estabilizacdo de toda a orquestra.
Os grupos de cordas foram explorados pela primeira vez quando as composi¢des para quatro
instrumentos - violino, viola, violoncelo e contrabaixo - foram concluidas no final do século
XVII. A instituicdo de concertos publicos no século XVIII foi um catalisador para a criacio
gradual de orquestras com muitas cordas. Além disso, os meios de 6pera e balé, bem como o
fascinio por cores muito especificas, ajudaram muito no desenvolvimento das técnicas
orquestrais. Ja em 1686, Lully usava uma orquestra de cordas e flautas, oboés, fagotes, trompas,
trompetes e timpanos, mas ainda ndo seria desta que a orquestra fixaria a sua instrumentacgao
mais tipica. Ao longo de sua vida, Bach experimentou todos os tipos de combinacdes
orquestrais, especialmente como acompanhamento de cantatas. No seu caso, como acontecia
frequentemente com os compositores da sua época, a disponibilidade de musicos determinou
em grande parte a composi¢do da sua orquestra. Na época de Haydn e Mozart, a estabilizacdo
maxima havia sido alcancada e presumia-se que a orquestra, ao contrario dos grandes grupos
de camara, consistia em trés partes diferentes: instrumentos de cordas (primeiros violinos,
segundos violinos, violinos e violoncelos). contrabaixo), instrumentos de sopro (2 flautas, 2
oboés, 2 clarinetes, 2 fagotes) e instrumentos de sopro (2 trompas, 2 trompetes, timpanos). Até
entdo, as orquestras sinfénicas padrao nado tinham se¢des de percussido separadas, mas as
orquestras de 6pera sim. Instrumentos como caixas, bombos, tridngulos e pratos sdo comuns
em partituras de dpera. Por outro lado, os timpanos sdo classificados com instrumentos de
sopro nas orquestras classicas (Adler, 1989).

A partir do periodo Classico, a orquestra cresceu e expandiu-se rapidamente. Primeiro,
instrumentos auxiliares como flautim, corne inglés, clarinete baixo e contrafagote foram
adicionados para aumentar o alcance do naipe de sopros, e outros instrumentos foram trazidos
da orquestra de Opera para a orquestra sinfonica (trombones, harpas e acessoérios de
percussio). Berlioz reuniu enormes orquestras para ocasioes especificas em que as secoes de
sopros, metais e percussdo foram mais que duplicadas e o naipe de cordas foi bastante
ampliado. Na época de Mahler e Stravinsky, a grande orquestra como a conhecemos hoje era
uma norma aceita. As cordas, em vez de 6 Violinos I, 6 Violinos II, 4 Violas, 4 Violoncelos, 2
Contrabaixos, eram 18, 16, 14, 12, 10, respetivamente. Também é comum requererem 6 flautas,
5 oboés, 6 clarinetes, 4 fagotes, 8 trompas, 4 trompetes, 4 trombones, 2 tubas, 2 harpas, 1 piano
e varios instrumentos de percussdo para 4 a 5 musicos.

As orquestras ndo apenas cresceram em tamanho, mas também tornaram-se cada vez mais
complexas. Se até ao inicio do Barroco ndo importava qual instrumento desempenhava uma
funcao especifica, depois, gradualmente o compositor tomou cada vez maior responsabilidade
pela orquestracdo, deixando de abdicar do mesmo como outrora. Quando a orquestra se tornou
um instrumento tdo grande, e cada nota, acorde, compasso, timbre e nuance passaram a fazer
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parte da pecga, tornou-se necessario sistematizar a arte da orquestra para que pudesse ser
ensinada. Alguns dos grandes membros da orquestra do século XIX sentiram que tinham de
tornar publicos os seus pensamentos e opinides. Duas das maiores obras orquestrais do século
XIX foram Berlioz (revisada por Richard Strauss) e Rimsky-Korsakov. Ambos os artigos
analisam as técnicas de cada instrumento individualmente e analisam varias combinacdes
bem-sucedidas no trabalho dos proéprios autores. Rimsky-Korsakov usou apenas o seu préprio
trabalho para ilustrar cada ponto. Afinal, ele foi um brilhante instrumentista de orquestra e um
experimentador corajoso que nos da percecoes e explicagdes que ndo seriam possiveis se ele
tivesse utilizado obras de outros compositores.

Grandes musicos do passado, como Wagner, Mahler, Weingartner, Mengelberg, Toscanini
e Beecham, foram responsaveis por "melhorar" as orquestras sinfénicas de Beethoven e
Schumann para adequa-las as grandes orquestras e aos sons orquestrais predominantes no
final do século XIX e inicio do século XX. Ainda no século XVIII Mozart reorganizou o Messias
de Handel adicionando o clarinete e o trombone a peca original para agradar aos ouvidos do
publico de entio.

A arte orquestral tem evoluido muito desde entdo, hoje é sofisticada e complexa a varios
niveis, de tal forma que o timbre ganhou espaco como um elemento bastante explorado. Os
compositores procuraram cada vez mais novos timbres. Primeiro foram introduzindo mais
instrumentos na orquestra (casos da Tuba Wagneriana por Wagner, do Bandolim por Mahler),
depois através da orquestracao, ou seja, combinando determinados instrumentos obtinham
uma nova gama de timbres com os instrumentos ja disponiveis.

Benjamim Britten enriqueceu de alguma forma a abordagem ao timbre de forma
pedagdgica, com a obra “The Young Person’s Guide to the Orchestra”, foi uma composicdo
encomendada pelo Ministério da Educacdo britanico para ser utilizado na curta-metragem
educativa “Instruments of the Orchestra “(1946). Entdo a forma como a obra foi escrita tem o
intuito de mostrar os diferentes naipes da orquestra, e cada um dos instrumentos
componentes. Os ouvintes através da mesma melodia (tema da fuga final), conseguem
percorrer auditivamente os diferentes instrumentos, desde o registo mais agudo ao mais grave
(Schwarm, 2017). Para o tema da sua obra, Britten utilizou o grande rond6 “Abdelazer” do
compositor barroco inglés Henry Purcell. O tema é primeiro estabelecido por toda a orquestra
e depois repetido por varias partes da orquestra (arranjo, metais, metais, cordas, percussao) e
depois por toda a orquestra. Com isso, Britten demonstrou claramente a variedade de timbres
das diferentes partes da orquestra. Na secdo seguinte, Britten oferece variagcdes sobre um tema
diferente da secdo de abertura, primeiro para os instrumentos de sopro, depois para os
instrumentos famosos de cada familia, depois cordas, sopros e percussio. Eles normalmente
comecam com 0s instrumentos mais agudos de cada familia (por exemplo, flautas, flautins nos
instrumentos de sopro) e passam para os instrumentos mais graves (fagotes), usando tempos
e energias variados para tirar o maximo proveito de das diferentes vozes dos instrumentos.
Quanto aos instrumentos de percussio, da-se especial destaque aos timpanos e aos xilofones,
que podem tocar altura definida, mas os representantes mais ritmicos desta familia ndo sio
descurados.
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2.3.3 Klangfarbenmelodien

O Klangfarbenmelodien consiste numa técnica desenvolvida pelo compositor Arnold
Schoenberg, que significa melodia de timbres. “Farben” foi a primeira peca escrita inteiramente
sob esta técnica, tratando-se da terceira das “Cinco pecas para orquestra” escritas por
Schoenberg em 1912. No seu livro de nome “Harmonia”, publicado, o compositor destacou que
as propriedades acusticas do timbre, que ele chamou de dimensao timbrica, ndo recebiam valor
adequado na época. Esta reducio de valor torna a dimensao timbrica menos desenvolvida e
menos organizada.

Antecipando uma mudanca na sua abordagem ao timbre, ele conclui explicando os seus
pensamentos sobre o assunto: “Nao posso admitir, de forma tao incondicional, a diferenca
entre timbre e altura tal e como se expressa habitualmente. Acho que o som se torna percetivel
através do timbre, do qual a altura é uma dimensao”. (Schoenberg, 2010).

Segundo Schoenberg o timbre é a grande area, e a altura sonora, uma das suas parcelas. Ele
estava convicto que o timbre ganharia especial relevancia por si s, como elemento musical
que engloba todas as outras. Ele acreditava firmemente que a arte podia aumentar os prazeres
dos sentidos, da mente e da alma, e que o timbre era o meio para tal.

Na primeira pagina da Grade Orquestral de Farben (32 movimento, op. 16), o compositor
fornece duas notas de rodapé que indicam o tratamento adequado para real¢ar o efeito das
mudangas de cor produzidas por esta técnica. “Ndo é tarefa do maestro, individualmente,
questionar a importancia tematicamente das vozes neste trecho para passar adiante, ou
reduzir misturas que soem aparentemente desequilibradas.” Reforca ainda que, “As mudancas
no fluxo dos acordes devem ser suaves o suficiente para que apenas as mudancas de cor sejam
visiveis, sem mostrar o acento de ataque completo do instrumento.”

Ou seja, a melodia formada pela relacdo entre altura e ritmo nao se torna o centro da obra,
mas enfatiza as mudangas na orquestracao, criando um “timbre de melodia”.

Os instrumentos distinguem-se entre diferentes receitas harménicas, ou seja, timbres com
diferentes intensidades dos harmonicos resultantes. Se os harménicos mais baixos forem mais
fortes que os harmdénicos mais altos, o timbre do instrumento sera aveludado ou opaco. Se os
harmdnicos mais altos forem mais fortes que os harménicos mais baixos, o timbre tendera a
ser mais claro ou mais alto. Porém, existem diferencas nas caracteristicas tonais de um mesmo
instrumento em relacdo ao registo em que ele é tocado. Assim como as cores quentes sio
percebidas na presenca de cores frias, os timbres brilhantes sdo percebidos na presenca de
timbres aveludados de igual intensidade em decibéis. A intensidade dos instrumentos de sopro
aumenta a medida que se aproximam do limite superior da tessitura. Mais pressdo deve ser
aplicada para quebrar a resisténcia, o que faz com que a comporta oscile numa frequéncia mais
alta. Esta consciéncia da especificidade acustica da orquestra levou Schoenberg a estudar a
dindmica do equilibrio das mudancas de cor. Como pode ser visto nas notas de rodapé,
Schoenberg enfatizou que as mudancgas de cor eram o foco principal, devendo os sinais
dindmicos ser respeitados, levando em consideragdo as caracteristicas de cada instrumento.
Esses fatores significam que o ataque deve ser discreto e as mudangas de acordes devem ser
vistas como mudangas de cor e ndo como fungdes tonais.
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3. Metodologia

Neste capitulo é apresentado o tipo de metodologia utilizada, o publico alvo do estudo e
quais os instrumentos de recolha e analise de dados para a concretizacdo do projeto de
investigacdao em curso.

3.1 Caracterizacdao da metodologia de investigacao

Para a realizacdo deste estudo foi utilizada a metodologia qualitativa descritiva. Bogdan e
Biklen (1994) revelam que este modelo de investigacdo tem como propdsito investigar toda a
fenomenologia, quer na complexidade quer no contexto natural, e compreender
comportamentos por meio da 6tica dos sujeitos investigados.

As suas carateristicas principais sdo (Carmo e Ferreira, 2008):
1) Advoga o emprego dos métodos qualitativos.

2) Fenomenologismo e verstehen (compreensio) "interessado em compreender a conduta
humana a partir dos proprios pontos de vista daquele que atua".

3) Observacdo naturalista e sem controlo.
4) Subijetivo.
5) Préximo dos dados; "perspetiva a partir de dentro”.

6) Fundamentado na realidade, orientado para a descoberta, exploratério, expansionista,
descritivo e indutivo.

7) Orientado para o processo.

8) Valido: dados "reais", "ricos" e "profundos”.
9) Nédo generalizavel: estudos de casos isolados.
10) Holistico.

11) Assume uma realidade dindmica (p. 195).

Ja segundo Bogdan & Biklen, 1994, pp. 47-51, a metodologia qualitativa descritiva tem
como carateristicas:

1) A fonte direta dos dados é o ambiente natural, constituindo o investigador o instrumento
principal;

2) E uma investigacao descritiva, em que os dados recolhidos sdo em forma de palavras ou
imagens e nao de nimeros.

3) Ha um maior interesse pelo processo do que pelos resultados ou produtos;

4) Ha uma tendéncia de analisar os dados de forma indutiva, ou seja, sem o objetivo de
confirmar ou infirmar hip6teses construidas previamente;

5) O significado é de importancia vital na abordagem qualitativa, em que as perspetivas dos
participantes sdo a maior preocupacao.

A pesquisa descritiva pode incluir os seguintes objetivos: detalhar as caracteristicas de uma
determinada populagdo/fenémeno. Estabelecer relagdes entre variaveis ou a recolha e analise
de opinides, atitudes, crencas, dados demograficos, situagdes e praticas (Bogdan & Biklen,
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1994; Carmo & Ferreira, 2008; Gil, 2008). Este tipo de investigacdo envolve geralmente a
recolha de dados para testar hipdteses ou responder a questdes sobre um tema através de
inquéritos (via inquéritos ou entrevistas) ou observagdes em situacdes da vida real (Carmo &
Ferreira, 2008).

3.2 Participantes do estudo

Os critérios de escolha dos participantes do estudo foram: o de ser professor de Formacao
Musical em atividade num EEEM; a maior abrangéncia geografica nacional possivel dos EEEM
onde lecionam.

3.3 Instrumentos e técnicas de recolha de dados
3.3.1 Analise documental

Também designada por pesquisa arquivista, a analise documental consiste em recolher
dados diretamente através de documentos ja elaborados, que contemplam a informacdo que o
pesquisador pretende. A natureza dos documentos, podem ser (Afonso, 2005, p.88):

e publicacdes oficiais de escolas tais como: projetos educativos, regulamentos
internos, projetos curriculares, planos de atividades, etc.

e publicagdes oficiais do Estado como o Didrio da Republica, relatérios do Conselho
Nacional de Educacio, relatorios, provas de exame, etc.

e documentos privados (Afonso, 2005, pp.89-90) fornecidos pelas escolas
particulares e de ensino cooperativo.

A pratica docente esta muitas vezes remetida ou condicionada pelo programa da disciplina
que leciona. Pareceu pertinente entdo, fazer o levantamento dos programas de Formacao
Musical em Portugal, de modo a aferir se os mesmos contemplam as competéncias timbricas
nos contetdos, e se estdo delineadas de uma forma logicamente sequenciada. Para tal, foram
consultados o maior numero possivel de programas de FM dos estabelecimentos EAEM
reconhecidos pelo Ministério da Educagao.

Entdo, como ponto de partida, foi consultado um documento da Direcdo Geral de
Estabelecimento de Ensino, no qual listam cento e vinte seis estabelecimentos de EAEM. Foram
também consultados os 7 estabelecimentos publicos, e ainda 2 das regides auténomas dos
Acgores e da Madeira. Contabilizando todos eles, fez-se o levantamento de programas de FM de
um universo de 135 estabelecimentos.

Através dos nomes dos estabelecimentos de EAEM, foram verificados os sitios eletrénicos
dos mesmos e consultados os contetidos programaticos de FM.

Foi consultado também, um documento disponibilizado pela Agéncia Nacional para a
Qualificacdo e Ensino Profissional, denominado Aprendizagens Essenciais, da disciplina de
Formagio Musical, do Curso Artistico Especializado da Musica - ensino basico.
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3.3.2 Inquérito por entrevista

Na pesquisa qualitativa, as entrevistas podem ser utilizadas de duas maneiras. Estas podem
ser a estratégia primaria de recolha de dados ou utilizadas em conjunto com a observagado
participante, analise de documentos e outras técnicas. Em todas essas situagdes, o objetivo da
entrevista é coletar dados descritivos na prépria linguagem do sujeito e ajudar o pesquisador
a desenvolver intuitivamente ideias sobre como o sujeito interpreta aspetos do mundo. Na
pesquisa de observacdo participante, o pesquisador geralmente ja conhece o assunto, por isso
a entrevista muitas vezes se assemelha a uma conversa entre amigos. Neste caso, as entrevistas
ndo podem ser facilmente separadas de outras atividades de investigacdo. Por exemplo, se o
sujeito tiver tempo, o pesquisador pode: Pergunte a ele: "Pode me dar alguns minutos?" Ainda
ndo falei consigo a s6s.”. O pesquisador simplesmente transforma essa situacdo numa
entrevista. Porém, uma vez obtidas determinadas informacoes, principalmente no final do
estudo, o observador participante agendara uma reunido com o sujeito para realizar uma
entrevista mais formal. O mesmo se aplica a pesquisa qualitativa que envolve pesquisa
documental.

Em estudos baseados principalmente em entrevistas, os topicos geralmente incluem o
entrevistado como um estranho, embora a pesquisa envolvesse longas entrevistas, se houver
mais de um assunto, os pesquisadores geralmente conhecem-se com antecedéncia. Muitas
vezes a investigacdo comeca por construir uma boa relacao entre o pesquisador e o sujeito, por
forma a contribuir para um ambiente calmo e propicio para uma entrevista proveitosa (Whyte,
1984). Uma forma de deixar o entrevistado a vontade, é comecar a entrevista com uma
conversa mundana, sobre temas banais.

Nas situagdes em que voceé ja conhece o assunto, é possivel ir direto para a entrevista, mas
nas situacdes em que nao se conhece o assunto, provavelmente é melhor desistir. Em alguns
casos, pode levar algum tempo.

No inicio da entrevista, tenta-se informar o sujeito sobre o objetivo e, se for o caso,
assegurar-lhe que o que for dito durante a entrevista sera tratado como confidencial. Muitos
sujeitos ficam inicialmente preocupados e negam sua existéncia. Coisas importantes a dizer
nestes casos, o entrevistador deve ser encorajador e solidario. Em casos raros, potenciais
sujeitos podem desafiar e a conduta do entrevistador e a seriedade do estudo. Nesses casos, é
necessario mostrar uma atitude firme sem parecer defensivo. As entrevistas qualitativas
diferem no seu nivel de estrutura, no entanto, pode ser relativamente aberto, focado ou
orientado para topicos especificos ou para perguntas gerais (Marton e Kendall, 1946). As
entrevistas qualitativas, mesmo utilizando guido, fornecem ao entrevistador uma gama
consideravel de temas, permitindo ao entrevistador trabalhar diversos temas e permitindo que
o sujeito molde o conteudo.

Quando o entrevistador controla demais o contetido, e se a pessoa ndo consegue contar sua
histéria pessoalmente, com as suas prdprias palavras, a entrevista vai além do ambito
qualitativo. No outro extremo do continuum estruturado/ nio estruturado estio as entrevistas
muito abertas. Nesse caso, o entrevistador incentivara o entrevistado a falar sobre areas do seu
interesse. Em seguida, entra em mais detalhes e retorna ao tépico com o qual o entrevistado
comecou. Nesse tipo de entrevista, o sujeito desempenha um papel importante na
determinacdo do conteddo da entrevista e na conducdo da pesquisa. Alguns autores
questionam qual dos dois tipos de entrevistas é mais eficaz: entrevistas estruturadas e ndo
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estruturadas. Embora seja possivel obter dados comparaveis entre diferentes sujeitos em
entrevistas semiestruturadas, perde-se a oportunidade de compreender como os proprios
sujeitos enquadram o tema em questao.

Como qualquer outra técnica de recolha de dados, o inquérito por entrevista deve ser
escolhido em certos contextos e evitado noutros (Carmo & Ferreira, 2008). Duas situagdes
tipicas em que o uso da entrevista é recomendavel sao as seguintes: nos casos em que o
investigador tem questdes relevantes, cuja resposta ndo encontra na documentagdo
disponivel ou, tendo-a encontrado, ndo lhe parece fiavel, sendo necessario comprova-la.

0 guido devera ser elaborado com base na questdo de pesquisa e nos eixos analiticos do
projeto de pesquisa. A sua estrutura tipica é de carater matricial, em que o conteido da
entrevista é organizado de acordo com objetivos, questdes, pontos ou temas. Cada objetivo
corresponde a uma ou mais questdes. Cada pergunta corresponde a algum elemento ou tema
que é usado para governar o que os entrevistados dizem sobre cada pergunta. (Afonso, 2005,
pp.97-101).

Numa entrevista estruturada, cada entrevistado responde a um conjunto predeterminado
de perguntas dentro de um ndmero limitado de categorias de resposta. As respostas sio
registadas de acordo com um esquema de codificacdo prescrito. O entrevistador usa o roteiro
como um manual para controlar o ritmo da entrevista, e o guido deve ser padronizado e seguido
sem desvios. As entrevistas estruturadas sao geralmente utilizadas em projetos de pesquisa
que visam obter informag¢des quantificiveis de um grande numero de entrevistados e
estabelecer uma frequéncia que permita o posterior processamento estatistico. Portanto, é
importante garantir que o contexto da entrevista e as perguntas feitas permanecam as mesmas
para todos os entrevistados. Para tanto, o dispositivo é formalizado por regras de aplicacdo
muito rigidas. (Afonso, 2005, pp.97-98)

(1) evitar longas explicacdes sobre o estudo, usando a definicdo padrdo gizada
previamente;

(2) respeitar sempre a sequéncia das perguntas e a sua exata formulagao;

(3) ndo deixar que outra pessoa interrompa a entrevista, responda em vez do entrevistado
ou dé a sua opinido sobre a pergunta;

(4) nunca sugerir uma resposta nem mostrar que se concorda ou discorda de uma resposta,
evitando dar qualquer sinal acerca de perspetivas pessoais sobre a pergunta ou o assunto da
entrevista:

(5) nunca interpretar o significado de uma pergunta; repetir apenas a pergunta com as
instrucdes e clarificacdes previamente definidas, quando necessario; nunca improvisar,
nomeadamente acrescentando categorias de resposta ou alterando frases, mesmo que
ligeiramente.

Foram realizadas entrevistas semiestruturadas a 15 professores de FM, em exercdo de
docéncia. O anonimato dos entrevistados foi assegurado e foi explicado o propésito da
entrevista, aquando do contacto.

A entrevista (Anexo A) estrutura-se em duas partes distintas. A primeira incide acerca do
perfil académico e profissional, sendo questionados sobre: habilitacées académicas; tempo em
que exerce a docéncia; localizacdo do(s) estabelecimento(s) de ensino onde exerce; qual a
experiéncia enquanto aluno, na abordagem ao timbre.
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Na segunda parte os entrevistados forma questionados acerca da sua pratica docente
quanto as competéncias de distin¢cdo timbrica de instrumentos, em Formacao Musical: quais as
estratégias/atividades desenvolvidas; o tempo dedicado ao timbre; e qual a opinido
relativamente a sua relevancia. Na tabela seguinte é apresentado a estrutura esquematizada
das questdes, da categorizac¢do e os objetivos das mesmas.

Tabela 14 - Estrutura esquematizada da entrevista.

Categorias Objetivos Questoes

Ponto prévio 1.Introduzir a Entrevista. 1.1. Anunciar o objetivo da entrevista.

1.2. Garantir a confidencialidade do
estudo.

1.3. Pedir autorizacdo para a sua

realizacao.
Biografia 2. Aferir o perfil académico 2.1. Qual o seu grau académico, e em que
e profissional estabelecimento(s) de ensino superior

obteve o mesmo?

2.2. Ha quanto anos leciona Formacao
Musical, em estabelecimentos de ensino
especializado da Musica?

23. A que distrito pertence o
estabelecimento de ensino especializado da
Musica onde leciona atualmente?

3. Aferir que tipo de 3. Enquanto aluno, de que forma o timbre
experiéncia teve enquanto era abordado durante as aulas de Formacao
aluno, quanto ao timbre. Musical?

Pratica Docente 4. Aferir a pratica docente 4.1 Enquanto Professor, quais as
quanto as competéncias de estratégias/atividades que aplica para o
distingao timbrica de desenvolvimento competéncias de distingao

instrumentos, em Formacdo | timbrica, nas aulas de Formagao Musical?
Musical 42 No caso de planificar atividades

dedicadas ao timbre, qual é, em média, o
tempo de aula dispensado?

4.3 No seu entender, qual a relevancia do
desenvolvimento de competéncias de
distincdo timbrica, nas aulas de Formacdo
Musical?

Conclusao 5. Encerrar 5.1 Agradecer.

Conforme se observa pela tabela 14, este foi o guido elaborada para a realizacdo das
entrevistas.
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4, Apresentacao e analise dos dados

4.1 Analise documental
4.1.1 Aprendizagens Essenciais

Desde 2020, o sitio eletrénico da Agéncia Nacional para a Qualificagdo e Ensino
Profissional, disponibiliza um documento denominado Aprendizagens Essenciais - Cursos
Artisticos Especializados (nivel basico). Neste documento publico, estdo contempladas as
Aprendizagens Essenciais da disciplina de Formagdo Musical, do Curso Artistico
Especializado da Musica do ensino basico. Este documento serve de modelo para os
estabelecimentos do EAEM terem uma referéncia curricular, embora a maior parte dos
mesmos tenham autonomia pedagogica.

Sendo um documento de referéncia, pareceu pertinente a sua leitura e consulta dos seus
contetidos. Como estd organizado por anos de escolaridade desde o 52 ano, esse foi
precisamente o primeiro alvo de analise.

0 documento comeca por expor as palavras-chave/ideias-chave, os quais sao: Notacao
musical; Pauta; Altura; Pulsacdo; Frase; Compassos; Ritmo; Melodia; Harmonia, Intervalos
melddicos; Intervalos harmonicos; Desenvolvimento auditivo; Leitura musical; Imitacao;
Reprodugdo; Improvisagdo. O que salta a vista é que nao estd contemplado o conceito de
Timbre. Mais a frente, e jA no denominando, Organizador Sensorial, duas referéncias a
competéncias timbricas:

1. “O aluno devera ser capaz de comparar caracteristicas ritmicas, melddicas,
harmdnicas, dindmicas, formais, timbricas e de textura em repertério de referéncia, de
épocas, estilos e géneros diversificados.”;

2. “O aluno devera ser capaz de distinguir auditivamente as diferentes familias dos
instrumentos da orquestra.”.

Nas Aprendizagens Essenciais do 62 ano, sdo apresentadas também as palavras-
chave/ideias-chave: Desenvolvimento auditivo; Leitura musical; Imitacdo; Reproducao;
Improvisa¢do; Modo Maior; Modo menor. Novamente ndo é referido o conceito de timbre.
Ja no Organizador Sensorial, repete as competéncias referida no 52 ano.

Depois no 79, 82 e 92 anos, as palavras-chave/ideias-chave, continuam a ndo contemplar o
Timbre, e no Organizador Sensorial, continua a ser apenas referido o item 1) referido
anteriormente.
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4.1.2 Levantamento dos Programas de FM

No grafico 1, podemos observar a quantidade de estabelecimentos com sitio eletrénico
disponivel na web.

ESCOLAS EAEM COM SiTIO
ELETRONICO

# Com = Sem

&7

Grafico 1 - Amostra de estabelecimentos com sitio eletronico disponivel na web.

Como podemos verificar, dos 135 estabelecimentos consultados, 129 (96%) tem sitio
eletronico, e apenas 6 (4%) nao tém.

No grafico seguinte, verifica-se a percentagem de estabelecimentos de EAEM com o
programa de FM disponivel via web.

Grafico 2 - Amostra de estabelecimentos de EAEM com o programa de FM disponivel via web.

DISPONIBILIDADE DO PROGRAMA
DE FM

= Ndo disponivel naweb = Disponivel na web
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Pode observar-se que, dos 129 estabelecimentos com sitio eletrénico, apenas 10 (10,8%)
tém disponibilizados os seus programas via web.

Estes 10 programas de FM foram rigorosamente escrutinados, sendo que apenas dois
desses estabelecimentos de EAEM, contém referéncias a distingao timbrica de instrumentos:

Escola Artistica do Conservatério de Musica Calouste Gulbenkian - Aveiro - que
optou por aderir as Aprendizagens Essenciais descritas anteriormente, e realizou
um documento em tudo baseado com as ditas Aprendizagens Essenciais, mas sob
as insignias da escola.

Escola Artistica de Musica do Conservatoério Nacional. Durante o periodo de tempo
em que foi redigido este estudo (ano civil de 2023), o sitio da internet do
Conservatdrio Nacional foi verificado varias vezes ao longo do mesmo, e nos
contetidos programaticos de FM surgiu sempre o aviso “Programas em revisao e
atualizacdo”, o que quer dizer que nao foi possivel consultar o programa de FM. No
entanto fora descarregado pouco antes deste periodo, o documento anterior. Nesse
documento estava contemplado apenas no 32 grau o seguinte - instrumentacdo
(dominio) - Trompete, Oboé, Flauta de Bisel, Fagote. Embora nao seja explicito qual
é a competéncia a atingir, é a Unica referéncia a instrumentos que aprece no
programa.

4.2 Entrevistas

Toda a informacdo doravante citada neste capitulo encontra-se para consulta no Anexo B
deste relatoério.

4.2.1 Caracterizacao dos inquiridos

No grafico 3, observamos a quantidade de entrevistados de género feminino e masculino.

Grafico 3 - Amostra de género dos inquiridos.

GENERO DOS INQUIRIDOS

® Mulheres ® Homens

A
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Como podemos observar no grafico 3 (40%), a maioria dos entrevistados sdao mulheres, 9
(60%), enquanto houve 6 homens.

No grafico é apresentado quais as habilitacdes académicas dos inquiridos.

Grafico 4 - Amostra das habilitacdes académicas dos inquiridos.

HABILITACOES ACADEMICAS

m Mestrado em Ensino ® Licenciatura Pré-bolonha

Todos os inquiridos tém habilitacdo para a docéncia, e como se pode observar, apenas um
obteve a antiga Licenciatura pré-Bolonha, e todos outros sdo graduados com Mestrado.

No grafico 5, é possivel observar em que instituicdo de ensino superior, os entrevistados
obtiveram o grau de mestre/habilitacdo para a docéncia.

Grafico 5 - Amostra de onde obteve a habilitagcao para a docéncia.

ONDE OBTEVE HABILITACAO PARA A
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Verifica-se que a maior parte dos inquiridos, obteve o grau de mestre: na Escola Superior
de Artes Aplicadas do Instituto Politécnico de Castelo Branco; 4 na universidade de Aveiro; 2
no Instituto Piaget de Viseu; um na Escola Superior de Musica e Artes do Espetaculo/Escola
Superior de Educacdo do Porto; 2 na Escola Superior de Musica de Lisboa (um deles
licenciatura pré-Bolonha).

0 tempo de servico dos inquiridos é mostrado no grafico 5.

Grafico 6 - Amostra do tempo de servico dos inquiridos (em anos).

TEMPO DE SERVICO

s Entrele2 =Entredeb Entre7e10 =Entrelle20 = Maisde20

1, 7%

Como podemos observar: a maioria dos inquiridos (31%) tem entre 4 e 6 anos de servico;
de seguida com 25% entre 11 e 20 anos de servigo; 19% tem entre 7 e 10 anos de servico; com
a mesma percentagem (19%) situam-se os inquiridos entre 1 e 3 anos de servico; e com

Tabela com localizagdo dos estabelecimentos de ensino onde os inquiridos lecionam, por
distrito

Tabela 15 - Localizacao dos estabelecimentos de ensino onde os inquiridos exercem docéncia.

Distrito N2 de entrevistados

Aveiro 1
Beja 1
Castelo
Branco

—_

Evora

Faro

Leiria

Lisboa

Portalegre

Porto

20 =N ] SNy VR U\ JUEN

Santarém
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Setuibal
Vila Real

Acores

RN ISR SN

Madeira

Como se pode observar a tabela 15, a localizacdo dos estabelecimentos de ensino onde os
entrevistados exercem atividade abrange 12 dos 18 distritos a nivel de Portugal continental, e
tem ainda, as regides auténomas dos Acores de da Madeira.

Na tabela 16, estdo as respostas dos inquiridos quanto a sua experiéncia na abordagem ao
timbre, enquanto alunos. Estdo categorizadas pela proximidade de resposta, sdo mostradas o
essencial da resposta, bem como o nimero de registo quer no total, quer em percentagem.

Tabela 16 - Experiéncia enquanto aluno

Categorias Unidades de registo N° de
unidades
registo
(%)
A distingdo | Inquirido 3 - “Na altura ndo era trabalhado.” 2
‘Flmbrlca de Inquirido 9 - “(..) ndo trabalhavamos o timbre em FM” (13,2%)
instrumentos
nao era
desenvolvida

nas aulas de FM.

A distinao Inq. 4 - “De forma escassa. 5

A o
‘Flmbrlca de Ing. 7 - “(...) a parte de timbre instrumental era abordado com (33,3%)
Instrumentos era

ouco alguns excertos e ter de perceber quais os instrumentos, mas era
P . muito raro. Acho que a nivel de timbre propriamente dito, era
desenvolvida . . e a . . »
mais a nivel de distingao timbrica vocal.
nas aulas de FM.

Inq. 8 - Através da entoacdo de repertorio, intervalos e acordes.

Ing. 12 - “Fiz uns jogos na iniciacdo, mas depois disso em FM
ndo havia propriamente distin¢do timbrica.”

Ing. 15 - “Enquanto aluna senti que o timbre foi muito pouco
trabalhado. Na iniciagdo  musical, trabalhdmos o
reconhecimento timbrico de alguns instrumentos, como o piano,
o violino, o violoncelo e a flauta. No entanto, com o avangar dos
anos escolares, esses exercicios passaram a ser nulos.

A distincio Ing. 5 - “(...) o conceito do timbre nao era muito trabalhado, (...) | 4
. . ¢ faziamos ditados melddicos sobre um excerto existente e o o
timbrica de : (26,6%)
. professor perguntava-nos sempre os instrumentos que
Instrumentos era P . ; . ;
. ouviamos, pois através do seu timbre era possivel fazer essa
desenvolvida de | . . ~ .
L distingdo. Ndo era muito frequente, mas o professor tentava
forma indireta, . .
levar sempre excertos com diferentes instrumentos para a
nas aulas de FM. L : N
realizacdo de ditados para que de uma forma conhecéssemos o

timbre dos diversos instrumentos musicais.
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Inq. 9 - Através da entoacdo de repertorio, intervalos e acordes.

Ing. 10 - Ndo me recordo muito bem, mas penso que ndo havia
nenhum exercicio especifico e orientado para o timbre.
Ouviamos excertos de orquestra para ditados melddicos
tinhamos que extrair a melodia de um instrumento especifico.

Inq. 13 - “Creio que ndo fazfamos nenhuma atividade nesse
sentido. Ouviamos excertos musicais com instrumentos sim,
mas era focado noutros dominios.”

o Ing. 1 - “Apresentacio em aula de audicGes musicais e ida a 4
A distingdo 9 p ¢ ¢
concertos.

timbrica de (26,6%)
instrumentos era | Inq. 2 - Através de audicdo de diversas obras, por forma a
desenvolvida nas | identificar os diferentes timbres.

aulas de FM.
Inq. 12 - Lembro-me que na Iniciagdo Musical, tinhamos jogos
para descobrir auditivamente os instrumentos. Num deles,
tinhamos uns cartdezinhos com imagens e levantidvamos o
correspondente ao instrumento que ouviamos.

Inq. 14 - Ouviamos excertos de musica de cimara e orquestra.

Como podemos observar pela tabela 16, dois inquiridos afirmaram que enquanto alunos, o
timbre ndo era abordado, 5 deles respondeu que era pouco desenvolvido, 4 afirmaram que o
timbre era abordado de forma indireta noutros dominios, e 4 dos inquiridos afirmou que
ouviam excertos musicais para a distin¢do timbrica de instrumentos.
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4.2.2 Abordagem do timbre por parte dos professores de FM

No grafico 6, é apresentado o tempo que os professores de FM dedicam em aula, na
abordagem ao timbre.

Grafico 7 - Tempo dedicado em aula para a distincao timbrica de instrumentos.

TEMPO EM AULA DEDICADO AO

TIMBRE
= Ndo usa o tempo de aula = Entre 5 a 10 minutos Entre 11 a 15 minutos
= Entre 16 a 20 minutos = Mais de 20 minutos

Tal como se pode observar, a maior parte dos inquiridos dedica entre 5 a 10 minutos por
aula, 3 dedicam entre 11 e 15 minutos, 2 entre 16 e 20 minutos, em um entrevistado responde
que usa mais de 20 minutos por aula. Alguns professores optam por desenvolver as
competéncias timbricas, no decurso da aula em outras atividades, como é o caso do Inquirido
9, “O timbre esta sempre presente na aula, uma vez que a maior parte dos exercicios procuro
ter diferencas de timbre.”, ou o caso do Inquirido 5 “(...) em média dedico vinte minutos das
minhas aulas para a realizacdo dos diferentes ditados (ritmicos, melddicos, polifénicos)
trabalhando assim questdes timbricas.”.

Na tabela 17, observamos as respostas quanto as estratégias usadas pelos professores na
distincdo timbrica de instrumentos, na pratica docente.

Tabela 17 - Estratégias usadas pelos professores de FM na abordagem ao timbre.

Estratégias Unidades de registo N° de
aplicadas unidades
registo
(%)
Mostragem  de Ing. 1 - “Através de audi¢des musicais (...)” 12
gravacoes Ing. 2 - “Audigdo de diferentes obras, previamente selecionadas, | (80%)
audio. por forma a trabalhar determinada familia de instrumentos, que

obras a solo, como em conjunto.”

Ing. 3 - “Identificacdo timbrica de instrumentos em excertos
musicais em instrumentos solo, isolada e em grupos
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instrumentais. Identificacdo timbrica por familias, jogos de
identificacdo e ordenacao das audi¢des.”

Ing. 4 - “Visualizacoes de diferentes excertos musicais. Audios de
diferentes grupos de instrumentos para identificagao timbrica.”

Inq. 6 - “(...) essencialmente pela audicdo de varios excertos
musicais contendo instrumentos que os alunos tém de
reconhecer (...)"

Inq. 7 - “(...) exploro muito a parte timbre instrumental, portanto
ouvir diferentes instrumentos, compreender com excertos
musicais e os alunos identificarem qual o instrumento.”

Inq. 9 - “(...) reconhecimento visual e auditivo dos instrumentos
edavoz(...).”

Inq. 10 - “Tenho uma playlist de gravacdes tocadas por diversos
instrumentos, vou mostrando aos alunos, eles ouvem e
comparam-nos até memorizarem a sonoridade. Faco isso mais
nas iniciagdes quando tenho, e no I grau.

Inq. 11 - “Na Iniciacdo Musical utilizo os mesmos jogos que fiz
enquanto crianga, com algumas transformag¢des e nuances
desenvolvidas por mim. J4 em FM, as atividades sdo diferentes de
forma a ndo ser tdo infantil, mas passa muito por mostrar
gravagoes de instrumentos isoladamente ao longo das aulas, e
vamos comparando e acumulando a cada aula, os instrumentos
das aulas anteriores.”

Ing. 13 - “Mostro-lhes dudios de instrumentos.”

Inq. 14 - “Através da audi¢do de instrumentos. Ouvem e
comparam gravacdes de diferentes instrumentos que vou
colocando, até memorizarem a sonoridade de cada um deles.
Quando sinto que ja distinguem uma determinada gama de
instrumentos, vou engrossando a lista com mais. Comego sempre
por aqueles que considero os mais comuns e populares, e vou
acrescentando por proximidade a estes, todos os outros, e assim
vou percorrendo todas as familias dos instrumentos.”

Ing. 15 - “(..) faco pequenos jogos. Inicialmente com 3
instrumentos de timbres distintos, depois vou aumentando a
dificuldade ao acrescentar mais instrumentos de timbres
semelhantes.”

, Ing. 5 - “(...) a semelhang¢a do que fui experienciando como aluno, | 2
Através de e o ; . N .
: trabalho as distingdes timbricas na realizagdo de ditados
ditados  e/ou s A (13,3%)
melddicos e polifénicos. ’
outros
exercicios. “ . ,
Ing. 8 - “(...) o timbre esta sempre presente na aula, uma vez que
a maior parte dos exercicios procuro ter diferencas de timbre.”
o Inq. 5 - “(...) através de metaforas, os alunos compreenderemum | 3
Caracterizacao e . . .
pouco a distingdo, ou seja, metaforas no sentido em que os
verbal dos P . o . (20%)
timbres préprios alunos podem arranjar adjetivos para tentar (até de

uma forma sinestésica) caracterizar o som que estdo a ouvir.
Muitas vezes isso ajuda a formar uma ideia, uma imagem mental
do timbre, da cor do instrumento. Por exemplo, costumo dar
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énfase ao caracter anasalado quando fago alusdo ao som do oboé
ou mesmo do fagote, depois € uma questdo de o registo ser agudo
ou grave; costumo utilizar a adjetivacao de um som claro e limpo
para caracterizar o som do clarinete; uso adjetivos de brilhante e
ventoso para caracterizar o timbre de uma flauta transversal.
Estas sdo alguns dos adjetivos que eu uso enquanto eu faco este
tipo de exercicios, outros sio mesmo dados pelos préprios alunos
por aquilo que lhes parece determinado som. Estou agora a
recordar-me por exemplo do caso da trompa, costumo distingui-
la do trombone (porque o registo é muito similar), o timbre da

wan

trompa é mais fechado, é mais “6”, enquanto o trombone é mais
aberto, é mais “0”; e isso ajuda muitas vezes a ter uma imagem
mental, portanto, do tipo de timbre do instrumento, e fazer com
que eles acabem por memorizar melhor, e distinguirem melhor

os instrumentos uns dos outros.”

Inq. 7 - “Adjetivar o timbre de cada instrumento, por exemplo; o
som da flauta é mais suave, mais ventoso; o timbre do clarinete
tem um som mais oco em contraste com o do oboé que tem uma
sonoridade mais anasalada, mais cheia, mais vibrante; é mais por
ai neste tipo de estratégia e exercicios que eu uso tem a ver com
a disting¢do timbrica de instrumentos, por exemplo no contexto de
uma orquestra, no contexto de musica de cimara, distinguirem
ali os instrumentos através apenas da audicio e ndo da
visualizagdo.”

Ing. 9 - “(...) procura/pesquisa por parte dos alunos diferentes
sonoridades timbricas e que lhes provoca.”

Outras Inq. 1 - “(...) apresentacdo em aula do proéprio instrumento ao 3
vivo.”

estratégias (20%)

Ing. 8 - “Entoacdo de repertério (ex. corais e lieder), intervalos e
acordes (em forma de melodia/harmonia).”

Ing. 12 - “Em Inicia¢do fago jogos com os alunos, com diversos
instrumentos, quer a ouvir quer com imagens pois creio que é
importante. Relativamente a FM, com tantas coisas a ver em aula,
confesso que ndo tenho feito muito trabalho nesse sentido,
embora o faca também indiretamente com audicdo de excertos
de orquestra e musica de cimara.”

Enquanto professores, as estratégias/atividades usadas pelos entrevistados para o
desenvolvimento competéncias de distingao timbrica, nas aulas de FM, diferem um pouco. No
caso do Inquirido 5 “(...) a semelhang¢a do que fui experienciando como aluno, trabalho as
distingdes timbricas na realizacdo de ditados melddicos e polifénicos (...), procuro sempre
colocar audios diversificados para aumentar o conhecimento e reconhecimento timbrico e
musical dos alunos.”. Qutros mostram grava¢des em aula como o Inquirido 4 “(...) dudios de
diferentes grupos de instrumentos para identificagdo timbrica.”, outros tém ainda o
denominador comum de mostrar também a densidade sonora, como o Inquirido 2 “Audicido
de diferentes obras, previamente selecionadas, por forma a trabalhar determinada familia de
instrumentos, quer obras a solo, como em conjunto.”, ou o Inquirido 3 que para além disso
aposta em colocar em contexto de jogo, “Identificacdo timbrica de instrumentos em excertos
musicais em instrumentos solo, isolada e em grupos instrumentais. Identificagido timbrica por
familias, jogos de identificacdo e ordenacao das audi¢des.”. O Inquirido 1 refere que sempre
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que possivel, “Através de audi¢cdes musicais e apresentaciao em aula do préprio instrumento ao
vivo.”, tal como o Inquirido 6 “(...) audi¢do de varios excertos musicais contendo instrumentos
que os alunos tém de reconhecer qual o instrumento que estdo a escutar (...)" que detalha como
sequencia “(...) tento trabalhar por sec¢des, por grupos, e vou adicionando cada vez mais
instrumentos, por exemplo, comego por trabalhar os instrumentos de sopro madeira, primeiro
a distincao entre dois, depois entre trés, depois entre os quatro principais da familia dos sopros
de madeira, Flauta, Oboé, Clarinete e Fagote, faco a mesma coisa para os metais.” o Inquirido 6
refere ter ainda outra estratégia, a de levar os alunos a “se guiar pelo registo que estao a ouvir”
quando é um “timbre mais homogéneo” como as cordas. Para além destas estratégias o
Inquirido 6 refere ainda que “através de metaforas, os alunos compreenderem um pouco a
distincdo, ou seja, (...) os préoprios alunos podem arranjar adjetivos para (...) de uma forma
sinestésica, caracterizar o som que estdo a ouvir. (...), costumo utilizar a adjetivacdo de um som
claro e limpo para caracterizar o som do clarinete; (...), da trompa, costumo distingui-la do

wan

trombone (...) o timbre da trompa é mais fechado, é mais “6”, enquanto o trombone é mais
aberto, é mais “6”; e isso ajuda muitas vezes a ter uma imagem mental, portanto, do tipo de
timbre do instrumento, e fazer com que eles acabem por memorizar melhor (...); as metaforas
sdo também utilizadas pelo Inquirido 7 “(...)o timbre de cada instrumento, por exemplo; o
som da flauta é mais suave, mais ventoso; o timbre do clarinete tem um som mais oco em
contraste com o do oboé que tem uma sonoridade mais anasalada, mais cheia, mais vibrante
(...); também o Inquirido 9 usa esta estratégia guiando os alunos a “(...) diferentes sonoridades

timbricas e que lhes (os alunos) provoca.

Quanto a relevancia do desenvolvimento de competéncias de distin¢do timbrica, nas aulas
de FM, é praticamente unanime que é importante, e que deve ser valorizado e comtemplado no
ambito desta disciplina. O Inquirido 1 revela que “Tem uma grande importancia para o
desenvolvimento auditivo e acuidade musical levando a uma melhor compreensido musical.”,
tal como o Inquirido 5, “Esta competéncia é crucial para toda a sua vivéncia musical.”, ou
Inquirido 4 “(...) tem uma relevancia muito grande visto que o timbre é uma caracteristica
multidimensional do som e permite identificar fontes sonoras.”, também o Inquirido 5 “Esta
questdo é muito importante pois (...) € importante formarmos alunos com conhecimentos
musicais, mas também bons ouvintes de misica.”, e o Inquirido 7 “E importante para [os
alunos] conhecerem e conseguirem identificd-los [os instrumentos] auditivamente e
visualmente (...)".

Alguns entrevistados detalham o porqué da sua importancia, como o Inquirido 3, “Para
puderem compreender a conducdo das linhas melddicas de uma obra orquestral (...)", o
Inquirido 6 refere que “Sendo uma das caracteristicas do som além da altura, ritmo,
intensidade, o timbre é das caracteristicas principais e que porventura no século XX e XXI a
principal ou umas das principais caracteristicas trabalhadas pelos compositores, e por vezes
até priorizada em relacdo ao ritmo, das alturas e até da harmonia. Acho que é importantissimo
na formacdo enquanto musicos, por isso, (...) deve ser mais valorizada (...).

0 Inquirido 15 afirma que “Partindo do principio que estamos a formar musicos, o
reconhecimento timbrico é fundamental para o reconhecimento de instrumentos e
desenvolvimento auditivo”. Alguns optam por argumentar a utilidade do ponto de vista ndo s6
de musico, mas também de publico, como o Inquirido 14 “(...) e quanto mais nido seja para
uma boa formacdo enquanto publico e consumidor.
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5. Proposta de competéncias de distincdo timbrica a
atingir no final 2° ciclo

Inicialmente proposta a delineacdo de competéncias timbricas a atingir no final de cada
ciclo (22 e 32 ciclos), optou-se por fazer apenas para o final do 22 ciclo. Essa mudanca ocorreu
apds arevisdo de literatura. Segundo Barrett, (2005) “(...) o planeamento curricular ocorre em
ciclos ao longo da experiéncia educativa, a medida que o professor modifica e ajusta
responsavelmente o curriculo para apoiar e alargar o pensamento dos alunos em novas
dire¢des.”. Entao achou-se mais prudente planificar apenas para o 29 ciclo, e apés verificagdo
de resultados, e consoante os mesmos, reajustar e ter um ponto de partida mais claro, para
planificar o 32 ciclo.

Importa realcar que a proposta reflete o contexto escolar em que se insere o CMAC e as suas
peculiaridades, nomeadamente, a de que a sua maior populagido de estudantes se situa, entre o
[ grau ao V grau, a proposta incide entre este espago temporal de cinco anos.

0 reconhecimento timbrico implica a memorizacio de cada instrumento quer pela sua
singularidade, quer pela sua proximidade em rela¢io aos instrumentos da sua familia. Segundo
Peretz (1998) “(...) se o timbre estiver armazenado na memaria como um recurso de contexto
separado, uma mudanga de timbre entre estudo e teste deve afetar principalmente alembranga
consciente, ou seja, a recuperacdo do item e do contexto.” Para esta memorizacao ser efetiva,
entra o elemento temporal, ou seja, é necessario que os alunos tenham espaco para ouvir
muitas vezes ao longo de varias aulas até adquirirem as competéncias necessarias.

Visto que a PES foi realizada numa turma de I Grau, e que é precisamente nesse grau que
muitos alunos iniciam o seu trajeto académico no CMAC, foi delineado uma calendarizacao do
ano letivo, com os instrumentos a serem abordados, e é aqui que reside outro dos critérios de
escolha, quais os instrumentos contemplados e porqué?

Visto que existe uma pandplia de instrumentos por todo o mundo, foi dada prioridade aos
que fazem parte da musica erudita ocidental, na sua maioria integrantes da orquestra sinfénica

Como ja foi referido neste estudo, os instrumentos que se supde ser mais familiares para os
alunos, foram o ponto de partida para comparar os “novos” instrumentos abordados nas aulas
de FM. Optou-se primeiramente pela distingdo de instrumentos de altura definida e indefinida,
e no seu seguimento continuar os instrumentos da familia da percussio, durante o 12 periodo.

A consisténcia com que sdo mostrados os instrumentos ao longo de um determinado
periodo de tempo, foi um critério tido em conta para as escolhas tomadas. Outro foi o termo
comparativo consoante a proximidade timbrica da familia de instrumentos.
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Proposta:
I Grau

e 0 aluno devera ser capaz de corresponder qualquer instrumento a sua familia e/ou
subfamilia de instrumentos.

e O aluno devera ser capaz de distinguir instrumentos dentro da mesma familia
(exemplo, metais), por comparacao, seja a solo ou em contexto de ensemble.

e 0O aluno devera ser capaz de distinguir sem comparacao, instrumentos de familias
diferentes.

Final do 19 Periodo - Triangulo, Tant3, Clavas, Pratos, Tarola, Bombo, Xilofone, Marimba,
Vibrafone e Glockenspiel,

Final do 22 Periodo - Orgdo, Piano, Celesta, Cravo, Violino (com arco e em pizzicato), Viola
de arco, Violoncelo, Contrabaixo, Harpa, Guitarra, Trompete, Trombone, Tuba.

Final do 32 Periodo - Trompa, Flauta transversal, Oboé, Clarinete, Saxofone, Fagote.

II Grau

e O aluno devera ser capaz de distinguir sem comparacao, os instrumentos dados no
[ grau a solo, em contexto de ensemble e de orquestra.

e O aluno devera ser capaz de distinguir instrumentos dentro da mesma familia
(exemplo, metais), por comparacao, seja a solo ou em contexto de ensemble, com
0s novos instrumentos/efeitos.

e O aluno devera ser capaz, de discriminar os instrumentos presentes num excerto
de musica de cdmara ou orquestra, dos periodos Barroco e Classico.

e O aluno devera ser capaz, de discriminar os instrumentos presentes num excerto
de: ensembles de metais; num ensemble de madeiras.

Final do 12 Periodo - Revisdo dos instrumentos do I Grau; Cordas friccionadas efeitos -
pizzicato, sul tasto, sul ponticello.

Final do 22 Periodo - Flautim, Corne Inglés, Requinta, Clarinete Baixo, Contrafagote, Sax.
ATB, Flauta de Bisel, Acordedo, Harmoénica, Eufénio

Final do 32 Periodo - Trompete e Trombone e as diferentes surdinas, Bouché da Trompa
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6. Conclusao

A frequéncia no Mestrado em Ensino da Musica permitiu-me adquirir mais recursos e
competéncias, que melhoraram a minha pratica docente. Quer pela frequéncia do estagio, quer
pela investigacao, foi-me possivel retirar consideragdes proveitosas.

Quanto a Pratica do Ensino Supervisionada, concluo que, o facto de ter a rotina de redigir
uma reflexdo a cada aula, ajudou-me muito sobre a minha pratica docente, isto porque o
exercicio de refletir e redigir sobre o que resultou e o que poderia ser melhorado a cada aula,
incitou-me a buscar um constante aperfeicoamento pedagogico. Além disso, o facto de ficar
registado, possibilitou a consulta de aulas passadas, e relembrar pontos a ter em conta para as
aulas seguintes.

Através da reflexdo continua, pude aferir os pontos menos bons e melhora-los, mas também
o de corroborar os pontos positivos, e com isso aumentar a confianca na pratica docente. O
acompanhamento da orientadora de estagio foi fulcral, pois as suas observacdes permitiram
uma perspetiva critica construtiva permanente. De entre todas as atividades e contetidos
desenvolvidos na minha pratica docente, partilho os principios orientadores. Em todas as aulas
sem excecdo, os alunos aprenderam por imitagdo cangdes, explorando-as do ponto de vista de
afinacdo, da pulsa¢do, andamento(s), sentido ritmico, interpretagio, dindmicas, forma, agégica,
nome de notas corretos, caracter, articulacées. Escrutinaram cangoes: qual a pulsacio, divisao,
modo, forma, cadéncias, andamento, etc.

Todas as aulas sdo importantes, mas as primeiras, devem ser muito bem planeadas, pois
podem ser determinantes para a perceg¢do positiva ou negativa por parte dos alunos. Entendo
que, se os alunos perceberem que o professor é um bom modelo, que é uma figura que controla
e produz um bom ambiente da sala de aula, e ainda que da instrugdes precisas e pertinentes, a
taxa de sucesso esta bem mais préxima. Se juntarmos ainda, o facto de a aula ser interessante,
produtiva e dinamica do ponto de vista musical, entdo os alunos ficam com a sensacdo de que
as aulas sdo um investimento prazeroso.

As aulas foram planeadas de modo a que os alunos, criassem uma boa rotina antes, durante
e no poés-aula. Essa rotina passou por uma série de procedimentos, que foram sendo
mecanizados, desde os mais simples e aparentemente irrelevantes, e que, no somatorio
contribuiram para um ambiente calmo e propicio a fruicdo musical. Esses procedimentos, sdo
por exemplo: a assiduidade e pontualidade; o siléncio nos momentos de escuta; a realizagdo de
apresentag¢des em aula. Outro aspeto importante, é o ganho de autonomia, responsabilidade e
compromisso por parte dos alunos.

A disciplina incutida nessa mesma rotina, surgiu na sequéncia de boas praticas, e da
percecdo que os alunos tiveram no ganho de competéncias de varia ordem. Assim, entenderem
a pertinéncia das disciplinas de FM e CCV, devido aos bons resultados praticos que delas
puderam e podem obter.

A prévia planificacdo anual, foi um dos pontos chave, em que o repertdrio foi
criteriosamente escolhido e calendarizado, tendo em conta os objetivos a atingir, as estratégias
e atividades a empregar.

No que diz respeito a Parte de Investigacdo, foi possivel concluir que, a medida que a
orquestra foi crescendo em nimero de musicos efetivos, foi alagando a diversidade timbrica, e
compositores como Rimsky-Korsakov sentiram a necessidade mostrar os seus ensinamentos.
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Surgiram desde o final do século XIX varios tratados que foram o material de estudo de
orquestracdo, sendo introduzidos no ensino da musica, pese embora fossem mais focadas para
compositores e maestros, e para um nivel mais avancado. Sendo o timbre é um dos elementos
cogitados no estudo da orquestracdo, e tendo ganho uma grande relevancia no processo
composicional no século XX, tornou-se premente a distin¢cao timbrica de instrumentos, até para
a prépria compreensdo da linguagem musical de novas correntes artisticas.

Com a fundacdo do Conservatério de Paris em 1795, surgiu um modelo de instituicdo de
ensino da musica na tradicdo ocidental. Desde entdo os conservatoérios espalharam-se pela
europa, e em Portugal surgiu o Conservatério Nacional 1835 (Borges, s.d.), que por sua vez
seria 0 modelo para os conservatérios surgidos a nivel nacional mais tarde. Desde hd umas
décadas a esta parte, o paradigma do ensino da musica alterou-se bastante em Portugal, e mais
significativamente desde a introducdo do Ensino Articulado. Uma das grandes mudancas
prende-se com a oferta escolar neste sentido, aumentando o nivel de acesso de alunos ao
ensino artistico. O ensino da musica tem-se desenvolvido também através de musicos,
pedagogos, professores, musicologos que tém desenvolvido teorias e realizado estudos, que
aproximam os professores de uma boa pratica docente, e os alunos de uma boa aprendizagem.
Embora os estudos realizados acerca do timbre sejam bastante escassos e inconclusivos.

A logistica e as ferramentas de trabalho com que dispdem os docentes, sdo muitas vezes
determinantes para uma maior eficacia nas suas praticas. A evolugdo tecnoldgica de gravacao
e reproducio audio tém evoluido bastante nos ultimos tempos, quer em termos de qualidade,
em rapidez e praticidade. Vivemos numa era em que o acesso a musica é relativamente facil e
barato, o que, portanto, pode ser proveitoso para o ensino da musica se for potenciada a sua
utilizacdo. Ora, se antes poderia ser dificil ou até dispendioso, fazer uma lista de excertos
audios, e mostrar a uma turma, agora ja nao é.

As competéncias de distin¢do timbrica, ndo se cinge apenas a simples distingdo entre um
instrumento e outro, é muito mais complexa do isso. Podemos chegar a conclusao que o timbre
depende de pelo menos duas circunstancias:

e Individual, pois o registo em que é tocado, a técnica usada que é caracteristica de
determinado instrumento (por exemplo, o bouché das trompas), a manipulacdo do
préprio som por parte do intérprete, o material e a qualidade da construcdo do
instrumento;

e (oletiva, porque as combinag¢des de determinados instrumentos criam uma serie
de timbres.

A diversidade e complexidade de timbres é tanta, que o seu estudo merece a atencdo e
cuidado da parte de um musico. Tal como os elementos musicais como ritmo, melodia,
harmonia, contemplados nos programas de FM, o timbre poderia ser objeto de uma reflexdo
pedagogica por parte de pedagogos, professores, diretores de estabelecimentos de EAEM.
Assim o curriculo de FM das escolas e conservatérios poderia contemplar de forma légica e
sequenciada, o desenvolvimento de competéncias de distingdo timbrica de instrumentos.

Pelos resultados que foram obtidos com o levantamento dos programas de FM e pelas
entrevistas a professores FM, foi possivel concluir que até a um passado recente, a distingdo
timbrica de instrumentos ndo era uma competéncia pouco desenvolvida em FM em muitos dos
EEAM, mas, embora ndo esteja comtemplado nos programas de FM, muitos professores
comecam a dar importancia e a reservar um tempo de aula para a mesma. Ainda que haja uma
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crescente preocupacdo dos professores em desenvolver esta competéncia, e fruto de ser
relativamente recente, existe alguma disparidade em termos de estratégias empregues. Uma
vez que a maioria dos programas ndo tém uma orientacdo clara, com objetivos concretos e
metas a cumprir, é mais dificil uma planificar e recolher material didatico, orientado para esta
finalidade.

E possivel, se bem planeado, contemplar e desenvolver a distingdo timbrica de
instrumentos nas aulas de FM, de forma sélida e eficaz, sem prejuizo de outras competéncias.

Toda a pratica docente envolve uma auto-observacdo e reflexdo continua, acerca da
filosofia de ensino, do planeamento e empregabilidade de estratégias e atividades. Através da
leitura de artigos cientificos relacionados com o universo da musica e da educacio, realizar
uma atualizacdo continua de conhecimentos, e empregar na atividade docente. Experimentar
praticas novas, ajustar, aprimorar, reinventar praticas antigas.
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ANEXOS

Anexo A
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Repertorio do primeiro 12 Periodo

Aula Cancido/Excerto melddico Transposicao Outros Timbre

1 Blues da Canela - José Dias e Rita Castro - Sib menor
2 Blues da Canela - José Dias e Rita Castro Lengalenga.- 1fanta1eao

da conceigdo
3 Barqueiro - Tradicional Portuguesa - Ré Maior Lengaliréga - Erauma
4 Os Olhos da Marianita - Tradicional Portuguesa - Ré

Maior

Lengalenga - Gato

5 A
maltés
6 Revisdo de cangdes Revisdo de lengalengas
7 Chuva de Primavera - Margarida Fonseca Santos - Fa Lengalenga - Arre
Maior/Fa menor Burrinho
8 Englishman in New Percussio altura definida vs percussio de altura
York - Sting indefinida
9 Canone do Pirildimpo - Margarida Fonseca Santos - Ré percussao de altura indefinida - tridngulo, tant3,
Maior clavas.
10 Canone do Pirilaimpo (em canone) - Margarida
Fonseca Santos
11 Au clair de la lune -
Trad. Francesa
12 Gatos - Carlos Garcia - Mib Maior
13 percussao de altura indefinida - pratos, tarola,
bombo (bateria)
Dissociagdo - Oh minha

14

amora madura
15 Timpanos
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16 Av% - Franz
17 xilofone e marimba
18 Canone Banaha (d6 Maior)- Tradicional da RD do
Congo
19 vibrafone e glockenspiel
20 Questdo aula 1
Repertorio do primeiro 22 Periodo
Outros
Aula Canciao/Excerto melddico Transposicio (dissociagdes e Timbre
lengalengas)
21 Peixinho azul - Carlos Garcia orgao, piano, celesta, cravo
22 Peixinho azul - Carlos Garcia - Ré Maior
23 cordas vs sopros vs percussao.
24 New York, New
York - John Kander

25 Violino/Viola de arco vs violoncelo
26 Uj Magyar Népdal - Bela Bartok - si menor
27 Violino/Viola de arco vs violoncelo
28 Seven nation

army - White Stripes
29 D6 ré mi - Richard Ro&ers e Oscar Hammerstein Violino vs viola de arco
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D6 ré mi - Richard Rogers e Oscar Hammerstein

et II - D6 Maior
31 Contrabaixo vs violoncelo

Frére Jacques
32 (versdo Gustav

Mahler)
33 Cordas a solo vs quarteto de cordas vs
orquestra de cordas
34 Dixie - Phillippe Ribour - ré menor
Dissociacao - Dixie - .
35 o . ensembles de cordas com piano
Phillippe Ribour
36 cordas dedilhadas - harpa e guitarra
When the saints
go marching in
37 - .
(versao Louis

Amstrong)
38 madeiras vs metais
39 Cangdo Hatikvah - tradicional judaica - Ré menor
40 trompete e tuba

Sinfonia n? 9, 4°
41 andamento (Hino a Questdo aula 2

alegria)
42 trombone
43 Al co_m instrumentos violino, guitarra, xilofone, harpa, flauta transversal
- timbres

44 trompa
45 Al €0 WS violino, guitarra, xilofone, harpa, flauta transversal

- timbres
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Aula Cancio/Excerto melédico Transposi¢cao Outros Timbre
46 Ob-La-Di, Ob-La-Da
- The Beatles
47 Toreador - Carmen - Georges Bizet - F4 Maior
48 trombone vs trompa
49 Tema de "Star
Wars" - John Williams
50 Oboé
51 In the hall of mountain king - Edvard Grieg - si menor
52 Questdo aula 3 Clarinete
53 Sonata para piano
em d6 Maior - Mozart
54 timbres - quinteto de Fagote
sopros
55 Dom solidom - Tradicional Portuguesa - ré menor SO
sopros
56 Saxofone
57 Senhor Galandum - Tradicional Portuguesa - D6 Maior
58 Canone a turma mais fixe - Romeu Oliveira Young person's gulde
to the orchestra -Britten
59 Actividades da escola - passeio
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Nome do Entrevistado Inquirido 1

Anexo B
P 1
R
P 2
R
P 3
R
P 4
P 5
R
P 6
R
P 7
R

Ha quanto anos leciona Formac¢ado Musical, em estabelecimentos de ensino especializado da Musica?
- Ha quatro anos.

A que distrito pertence o estabelecimento de ensino especializado da Musica onde leciona?

- Santarém

Qual o seu grau académico, e em que estabelecimento(s) de ensino superior obteve a mesmo?

- Sou Mestre pela Escola Superior de Musica de Lisboa em Ensino da Musica (Orgao) e Mestre pela Escola Superior e Artes Aplicadas
(Formacgao Musical e Musica de Conjunto).
Enquanto aluno, de que forma o timbre era trabalhado durante as aulas de Formagao Musical?

- Apresentacao em aula de audi¢des musicais e ida a concertos.

Enquanto Professor, quais as estratégias/atividades que aplica para o desenvolvimento competéncias de distin¢cdo timbrica, nas
aulas de Formagao Musical?

- Através de audicdes musicais e apresentacdo em aula do préprio instrumento ao “vivo”.

No caso de planificar atividades dedicadas ao timbre, qual é, em média, o tempo de aula dispensado?

- Entre cinco a oito minutos.

No seu entender, qual a relevancia do desenvolvimento de competéncias de distingao timbrica, nas aulas de Formag¢ao Musical?

- Tem uma grande importancia para o desenvolvimento auditivo e acuidade musical levando a uma melhor compreensdo musical.
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Nome do Entrevistado Inquirido 2

1 Ha quanto anos leciona Formacdo Musical, em estabelecimentos de ensino especializado da Musica?
- Desde 2022, ha 1 ano.

2 A que distrito pertence o estabelecimento de ensino especializado da Musica onde leciona?

- Distrito de Castelo Branco

Qual o seu grau académico, e em que estabelecimento(s) de ensino superior obteve a mesmo?

- Mestre em Ensino de Musica, ramo de Formagao Musical e Classe de conjunto, pela ESART - IPCB.

4 Enquanto aluno, de que forma o timbre era trabalhado durante as aulas de Formacao Musical?

- Através de audicdo de diversas obras, por forma a identificar os diferentes timbres.

= ® W =® W =" W = U
w

5 Enquanto Professor, quais as estratégias/atividades que aplica para o desenvolvimento competéncias de distingao timbrica, nas
aulas de Formag¢ao Musical?

R - Audicao de diferentes obras, previamente selecionadas, por forma a trabalhar determinada familia de instrumentos, que obras a
solo, como em conjunto.

P 6 No caso de planificar atividades dedicadas ao timbre, qual é, em média, o tempo de aula dispensado?

R - Quinze minutos, pelo menos.

P 7 No seu entender, qual a relevancia do desenvolvimento de competéncias de distingdo timbrica, nas aulas de Formag¢ao Musical?

R - Com esta competéncia, os alunos conseguem distinguir as diferentes melodias, bem como as harmonias. Este fator é crucial nao

s6 nas aulas de Formagdo Musical, como para toda a sua vivéncia musical.
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Nome do Entrevistado Inquirido 3

A W ® W =

a~)

1

Ha quanto anos leciona Formacdo Musical, em estabelecimentos de ensino especializado da Musica?
- Ha treze anos.

A que distrito pertence o estabelecimento de ensino especializado da Musica onde leciona?

- Ao distrito de Santarém.

Qual o seu grau académico, e em que estabelecimento(s) de ensino superior obteve a mesmo?

- Obtive a Licenciatura em Formacido Musical, Direcdo Coral e Instrumental, e depois o Mestrado em ensino da musica, variante
Formacao Musical e Musica de Conjunto, pela Escola Superior de Artes de Castelo Branco.
Enquanto aluno, de que forma o timbre era trabalhado durante as aulas de Formacao Musical?

- Na altura nao era trabalhado.

Enquanto Professor, quais as estratégias/atividades que aplica para o desenvolvimento competéncias de distingdo timbrica, nas
aulas de Formagao Musical?

- Identificacdo timbrica de instrumentos em excertos musicais em instrumentos solo, isolada e em grupos instrumentais.
Identificacdo timbrica por familias, jogos de identificagdo e ordenacido das audicdes.

No caso de planificar atividades dedicadas ao timbre, qual é, em média, o tempo de aula dispensado?

- Normalmente as atividades incluem identificacao timbrica, mas nao sdo s6 dedicadas ao timbre. Cerca de 5 minutos sera dedicado
a esse parametro.

No seu entender, qual a relevancia do desenvolvimento de competéncias de distingdo timbrica, nas aulas de Formacdo Musical?

- Ao dominar bem a distin¢cdo timbrica ira ajudar na descodificagdo sonora e melhor, muitas vezes os alunos tem facilidade na
compreensdo auditiva com determinado timbre, como o piano que é muito utilizado nas aulas de FM, mas quando se apresenta algo
com outro timbre sentem mais dificuldade. Para puderem compreender a conduc¢do das linhas meldédicas de uma obra orquestral,
os “os dialogos” entre os instrumentos.
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Nome do Entrevistado Inquirido 4

1 Ha quanto anos leciona Formacdo Musical, em estabelecimentos de ensino especializado da Musica?
- Dez anos.

2 A que distrito pertence o estabelecimento de ensino especializado da Mtsica onde leciona?
- Ao de Santarém.

3 Qual o seu grau académico, e em que estabelecimento(s) de ensino superior obteve a mesmo?

A W ® W =

- Sou licenciado em Formacao Musical, Direcao Coral e Instrumental pela Escola Superior de Artes Aplicadas de Castelo Branco, e
mestre em Formacdo Musical pelo Instituto Piaget de Viseu.
Enquanto aluno, de que forma o timbre era trabalhado durante as aulas de Formacao Musical?

~
-~

- De forma escassa.

~
ul

Enquanto Professor, quais as estratégias/atividades que aplica para o desenvolvimento competéncias de distincdo timbrica, nas
aulas de Formagao Musical?

- Visualiza¢des de diferentes excertos musicais. Audios de diferentes grupos de instrumentos para identificagio timbrica.
6 No caso de planificar atividades dedicadas ao timbre, qual é, em média, o tempo de aula dispensado?
- Vinte minutos, se forem dois blocos de Formacio Musical.

7 No seu entender, qual a relevancia do desenvolvimento de competéncias de distingdo timbrica, nas aulas de Formag¢ao Musical?

~ v ® v =

- Para mim tem uma relevancia muito grande visto que o timbre é uma caracteristica multidimensional do som e permite identificar
fontes sonoras. Sendo assim, passa a ser uma caracteristica util para referenciar familias de instrumentos, registo, ou papel na
musica ao descrever sons especificos.
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Ha quanto anos leciona Formacdo Musical, em estabelecimentos de ensino especializado da Musica?

- Leciono a disciplina de Formacdo Musical ha cerca de seis anos em Escolas e Conservatoérios de Musica de Ensino Especializado.
A que distrito pertence o estabelecimento de ensino especializado da Musica onde leciona?

- Portalegre

Qual o seu grau académico, e em que estabelecimento(s) de ensino superior obteve a mesmo?

- Obtive a Licenciatura em Educa¢do Musical no ano de 2015 pela Escola Superior de Educa¢do do Porto e em 2017 conclui o
Mestrado em Ensino de Musica - ramo de Formacao Musical pela Escola Superior de Educacao e a Escola Superior de Musica e Artes
do Espetaculo do Instituto Politécnico do Porto.

Enquanto aluno, de que forma o timbre era trabalhado durante as aulas de Formagao Musical?

- Durante as minhas aulas de musica principalmente no conservatério o conceito do timbre ndo era muito trabalhado, sendo que
por vezes nas aulas de Formacdo Musical faziamos ditados melddicos sobre um excerto existente e o professor perguntava-nos
sempre os instrumentos que ouviamos, pois através do seu timbre era possivel fazer essa distingdo. Ndo era muito frequente, mas
o professor tentava levar sempre excertos com diferentes instrumentos para a realizacdo de ditados para que de uma forma
conhecéssemos o timbre dos diversos instrumentos musicais.

Enquanto Professor, quais as estratégias/atividades que aplica para o desenvolvimento competéncias de distin¢ao timbrica, nas
aulas de Formagao Musical?

- Enquanto professor e a semelhanca do que fui experienciando como aluno, trabalho as distingdes timbricas na realizagido de
ditados melddicos e polifonicos. Tal como referi na questio anterior, procuro sempre colocar audios diversificados para aumentar
o conhecimento e reconhecimento timbrico e musical dos alunos.

No caso de planificar atividades dedicadas ao timbre, qual é, em média, o tempo de aula dispensado?

- Sobre esta questdo, em média dedico vinte minutos das minhas aulas para a realizacdo dos diferentes ditados (ritmicos, melédicos,
polifénicos) trabalhando assim questdes timbricas.

No seu entender, qual a relevancia do desenvolvimento de competéncias de distingdo timbrica, nas aulas de Formag¢ao Musical?

- Esta questdo é muito importante pois muitas vezes falo com os alunos sobre a importancia de perceberem e identificarem o que
estdo a ouvir. Ja que estdo a tirar um curso de musica é importante formarmos alunos com conhecimentos musicais, mas também
bons ouvintes de musica. Coloco muito nas minhas aulas, excertos musicais de diferentes periodos para que os alunos tenham que
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identificar o compositor, época e a obra que estdo a escutar, para de certa forma e ja que estudam musica, conhegam as obras e os
compositores mais importantes da histéria da musica. Sempre que ouvimos excertos musicais nas aulas pergunto sempre aos
alunos o que estdo a ouvir e quais os instrumentos que ouvem, pois € importante eles perceberem através do timbre e da sonoridade
dos instrumentos o que estdo a ouvir. S4 é possivel eles fazerem essa distingdo através do timbre dos diferentes instrumentos, pois
se estivermos a ouvir por exemplo um trombone ndo poderiamos dizer que é um violino, e isso € uma coisa que se vai trabalhando
com os alunos a partir do momento que dao os primeiros passos na musica.
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Ha quanto anos leciona Formacdo Musical, em estabelecimentos de ensino especializado da Musica?
- Leciono Formacao Musical ha cerca de 9 anos.

A que distrito pertence o estabelecimento de ensino especializado da Musica onde leciona?

- Santarém

Qual o seu grau académico, e em que estabelecimento(s) de ensino superior obteve a mesmo?

- 0 meu grau académico é o Mestrado em Ensino de Musica obtido na Universidade de Aveiro.

Enquanto aluno, de que forma o timbre era trabalhado durante as aulas de Formacao Musical?

- Enquanto aluno de Formagao Musical, o trabalho do timbre era apenas realizado no ambito de ditados de partes de quartetos,
orquestra, em que tinha de identificar os fragmentos musicais de alguns instrumentos, e nesse dmbito também era trabalhado o
reconhecimento do timbre do respetivo instrumento. Honestamente nao me lembro, em nenhum dos graus ter realizado exercicios
especificos de identificacdo do timbre dos instrumentos. Essas competéncias a nivel timbrico foram obtidas essencialmente pelo
facto de ser executante numa banda filarménica, e daf ter o conhecimento de reconhecer os instrumentos todos que estavam a
minha volta, e foi assim que se foi desenvolvendo o meu ouvido, no que respeita as competéncias de reconhecimento de timbre dos
instrumentos. Mas, nas aulas de Formagdo Musical do conservatdrio, honestamente ndo me recordo de ter feito nenhum exercicio
especifico para reconhecimento dos instrumentos musicais...talvez no 12 grau, umas coisas muito basicas de reconhecimento de
instrumentos basicos, piano, guitarra... coisas simples. Ou seja, esse trabalho [reconhecimento timbrico de instrumentos em FM]
foi todo inserido sempre num contexto de ditados melddicos e ritmicos, ja no 52 e 62 grau, quando retirdvamos entdo, as partes,
portanto, certos fragmentos de uma partitura de orquestra, tinhamos de tirar um bocado da flauta, retirar um bocado da melodia
do clarinete, depois do violino, ou o mesmo tipo de exercicio, mas em Musica de Camara.

Enquanto Professor, quais as estratégias/atividades que aplica para o desenvolvimento competéncias de distingdo timbrica, nas
aulas de Formac¢ao Musical?

- Enquanto professor, essencialmente as estratégias para trabalhar o timbre musical, portanto as competéncias de reconhecimento
de timbre musical, passam essencialmente pela audi¢do de varios excertos musicais contendo instrumentos que os alunos tém de
reconhecer qual o instrumento que estio a escutar. Fago recorrentemente, nao direi quase todas as aulas, mas tento guardar sempre
um pouco... uns cinco minutos de cada aula para esse tipo de trabalho, e coloco os instrumentos, neste caso, que os alunos estio a
trabalhar. Tento trabalhar por secgdes, por grupos, e vou adicionando cada vez mais instrumentos, por exemplo, come¢o por
trabalhar os instrumentos de sopro madeira, primeiro a distingao entre dois, depois entre trés, depois entre os quatro principais
da familia dos sopros de madeira, Flauta, Oboé, Clarinete e Fagote, fago a mesma coisa para os metais. Como as cordas tém um
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timbre mais homogéneo, esse tipo de exercicio de identificacdo de um timbre mais pormenorizado, os alunos acabam por se guiar
pelo registo que estdo a ouvir, no entanto, procuro fazé-lo [como os outros grupos instrumentais]. O importante para mim é nunca,
ou seja, quando eles [os alunos] fazem este exercicio obviamente é s6 auditivo, portanto nio ha uma componente visual associada,
isso faco depois onde eles associam o som a imagem do instrumento. Acompanho depois geralmente com este tipo de trabalho
através de metaforas, os alunos compreenderem um pouco a distingdo, ou seja, metaforas no sentido em que os préoprios alunos
podem arranjar adjetivos para tentar (até de uma forma sinestésica) caracterizar o som que estido a ouvir. Muitas vezes isso ajuda
a formar uma ideia, uma imagem mental do timbre, da cor do instrumento. Por exemplo, costumo dar énfase ao caracter anasalado
quando faco alusdo ao som do oboé ou mesmo do fagote, depois € uma questao de o registo ser agudo ou grave; costumo utilizar a
adjetivacao de um som claro e limpo para caracterizar o som do clarinete; uso adjetivos de brilhante e ventoso para caracterizar o
timbre de uma flauta transversal. Estas sdo alguns dos adjetivos que eu uso enquanto eu faco este tipo de exercicios, outros sao
mesmo dados pelos préprios alunos por aquilo que lhes parece determinado som. Estou agora a recordar-me por exemplo do caso

wan

da trompa, costumo distingui-la do trombone (porque o registo é muito similar), o timbre da trompa é mais fechado, é mais “6”,
enquanto o trombone é mais aberto, € mais “6”; e isso ajuda muitas vezes a ter uma imagem mental, portanto, do tipo de timbre do
instrumento, e fazer com que eles acabem por memorizar melhor, e distinguirem melhor os instrumentos uns dos outros. Sao

algumas das estratégias que uso.
No caso de planificar atividades dedicadas ao timbre, qual é, em média, o tempo de aula dispensado?

- Geralmente entre cinco a dez minutos, é o tempo que disponibilizo numa aula para dedicar ao trabalho do reconhecimento do
timbre dos instrumentos musicais. A ndo ser que haja um momento de avaliagdo préximo, entdo ai geralmente tendo a estender, ou
entdo porque os alunos ja sdo de um grau avangado e ja ha mais instrumentos que trabalharam e ai pela quantidade de instrumentos
acabo por fazer exercicios maiores, tém de reconhecer vinte excertos auditivos cada uma com um instrumento diferente, e ai tende
a exceder os dez minutos.

No seu entender, qual a relevancia do desenvolvimento de competéncias de distingdo timbrica, nas aulas de Formacdo Musical?

- No meu entender é importante, o trabalho e desenvolvimento das competéncias de distin¢ao timbrica na Formagao Musical, e ndo
¢ muitas vezes valorizado, dei 0 meu exemplo enquanto aluno do conservatério, em que ndo me lembro de trabalhar
especificamente esta competéncia. Sendo uma das caracteristicas do som além da altura, ritmo, intensidade, o timbre é das
caracteristicas principais e que porventura no século XX e XXI a principal ou umas das principais caracteristicas trabalhadas pelos
compositores, e por vezes até priorizada em relacdo ao ritmo, das alturas e até da harmonia. Portanto, acho que é muito importante
os alunos terem um bom desenvolvimento nesta competéncia. Para além disso acho que é fundamental qualquer aluno de
conservatorio conseguir reconhecer pelo menos os instrumentos de orquestra, incluindo varios instrumentos de percussdo que sdo
muitos se estivermos a falar de uma orquestra sinfénica. Acho que é importantissimo na formagao enquanto musicos, por isso acho
que é uma competéncia que deve ser mais valorizada, e que muitas vezes acaba por ser esquecida em detrimento de outras
caracteristicas do som que sio as que geralmente sdo trabalhadas.

79



Romeu de Oliveira Gomes

Nome do Entrevistado Inquirido 7

A W ® W =

1

Ha quanto anos leciona Formacdo Musical, em estabelecimentos de ensino especializado da Musica?
- Eu leciono Formacdo Musical ha onze anos.

A que distrito pertence o estabelecimento de ensino especializado da Musica onde leciona?

- Leiria

Qual o seu grau académico, e em que estabelecimento(s) de ensino superior obteve a mesmo?

- Obtive o Mestrado em Ensino da Musica (Oboé), pela Universidade de Aveiro, e neste momento estou inscrita no Mestrado em
Ensino da Musica, em Formagdo Musical e Musica de Conjunto na Escola Superior de Artes Aplicadas de Castelo Branco.

Enquanto aluno, de que forma o timbre era trabalhado durante as aulas de Formagao Musical?

- Ja ndo me recordo muito bem enquanto aluna, contudo, no meu caso faziamos muito trabalho coral em Formacdo Musical, entdo
a parte timbre era muito abordada neste contraste de vozes, dos timbres vocais. Contudo a parte de timbre instrumental era
abordado com alguns excertos e ter de perceber quais os instrumentos, mas era muito raro. Acho que a nivel de timbre
propriamente dito, era mais a nivel de distin¢ao timbrica vocal.

Enquanto Professor, quais as estratégias/atividades que aplica para o desenvolvimento competéncias de distingao timbrica, nas
aulas de Formac¢ao Musical?

- Enquanto professora, exploro muito a parte timbre instrumental, portanto ouvir diferentes instrumentos, compreender com
excertos musicais e os alunos identificarem qual o instrumento. Adjetivar o timbre de cada instrumento, por exemplo; o som da
flauta é mais suave, mais ventoso; o timbre do clarinete tem um som mais oco em contraste com o do oboé que tem uma sonoridade
mais anasalada, mais cheia, mais vibrante; é mais por ai neste tipo de estratégia e exercicios que eu uso tem a ver com a distin¢cao
timbrica de instrumentos, por exemplo no contexto de uma orquestra, no contexto de musica de camara, distinguirem ali os
instrumentos através apenas da audi¢do e ndo da visualizagdo.

No caso de planificar atividades dedicadas ao timbre, qual é, em média, o tempo de aula dispensado?

- Aproximadamente quinze minutos, ndo tem de ser algo em todas as aulas, depende, a aulas onde se dispensa mais tempo do que
outras.

No seu entender, qual a relevancia do desenvolvimento de competéncias de distingdo timbrica, nas aulas de Formacdo Musical?
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- E importante para [os alunos] conhecerem e conseguirem identifica-los auditivamente e visualmente, terem essas competéncias
auditivas de reconhecimento timbrico adquiridas.

Nome do Entrevistado Inquirido 8

P 1
R
P 2
R
P 3
R
P 4
P 5
R
P 6
R
P 7
R

Ha quanto anos leciona Formacao Musical, em estabelecimentos de ensino especializado da Musica?
- 2 anos letivos.

A que distrito pertence o estabelecimento de ensino especializado da Musica onde leciona?

- Portalegre

Qual o seu grau académico, e em que estabelecimento(s) de ensino superior obteve a mesmo?

- Mestrado em Ensino de Musica - Variante Trombone pela Esart - IPCB. Mestrado em Ensino de Musica - Variante Formacdo
Musical e Musica de Conjunto pela Esart - IPCB.
Enquanto aluno, de que forma o timbre era trabalhado durante as aulas de Formagao Musical?

- Através da entoacio de repertorio, intervalos e acordes.

Enquanto Professor, quais as estratégias/atividades que aplica para o desenvolvimento competéncias de distingdo timbrica, nas
aulas de Formacdo Musical?

- Entoacdo de repertorio (ex. corais e lieder), intervalos e acordes (em forma de melodia/harmonia).

No caso de planificar atividades dedicadas ao timbre, qual é, em média, o tempo de aula dispensado?

- Ndo trabalho o timbre em todas as aulas. Quando trabalho, de forma mais especifica, dispenso entre 5 a 10 minutos.

No seu entender, qual a relevancia do desenvolvimento de competéncias de distingdo timbrica, nas aulas de Formacdo Musical?

- Uma maior eficacia na realizagio de atividades auditivas.
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Ha quanto anos leciona Formacdo Musical, em estabelecimentos de ensino especializado da Musica?
- Desde 2004 (com autorizacdo da DREN)

A que distrito pertence o estabelecimento de ensino especializado da Musica onde leciona?

- Vila Real

Qual o seu grau académico, e em que estabelecimento(s) de ensino superior obteve a mesmo?

- licenciatura pré-bolonha em Flauta transversal - ESML. Mestrado em Ensino de Musica - Variante Formacao Musical e Musica de
Conjunto pela Esart - IPCB.
Enquanto aluno, de que forma o timbre era trabalhado durante as aulas de Formacao Musical?

- Na ARTAVE nao trabalhdvamos na FM o timbre, pois tudo na aula era ao piano. Na ESML ja usavam gravacdes com
preenchimento de espacos em partitura de orquestra, mas nunca foi trabalhado com o intuito especifico

Enquanto Professor, quais as estratégias/atividades que aplica para o desenvolvimento competéncias de distingdo timbrica, nas
aulas de Formagao Musical?

- Reconhecimento visual e auditivo dos instrumentos e da voz, procura/pesquisa por parte dos alunos diferentes sonoridades
timbricas e que lhes provoca.
No caso de planificar atividades dedicadas ao timbre, qual é, em média, o tempo de aula dispensado?

- o timbre esta sempre presente na aula, uma vez que a maior parte dos exercicios procuro ter diferencas de timbre
No seu entender, qual a relevancia do desenvolvimento de competéncias de distingdo timbrica, nas aulas de Formacdo Musical?

- tudo que traz variedade é interessante do ponto de vista educacional. Se se trabalhar as mesmas coisas sempre da mesma
forma, a aula deixa de ser interessante e produtiva.
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Ha quanto anos leciona Formacdo Musical, em estabelecimentos de ensino especializado da Musica?

- Ha 11 anos.

A que distrito pertence o estabelecimento de ensino especializado da Musica onde leciona?

- Na verdade estou em duas escolas, uma do distrito do Porto e outra de Aveiro.

Qual o seu grau académico, e em que estabelecimento(s) de ensino superior obteve a mesmo?

Licenciatura e Mestrado integrado em Musica, percurso em Direcdo, Teoria e Formacdo Musical Universidade de Aveiro

Enquanto aluno, de que forma o timbre era trabalhado durante as aulas de Formacao Musical?

- Ndo me recordo muito bem, mas penso que ndo havia nenhum exercicio especifico e orientado para o timbre. Ouviamos excertos
de orquestra para ditados melddicos, tinhamos que extrair a melodia de um instrumento especifico.

Enquanto Professor, quais as estratégias/atividades que aplica para o desenvolvimento competéncias de distin¢iao timbrica, nas
aulas de Formagao Musical?

- Tenho uma playlist de gravagdes tocadas por diversos instrumentos, vou mostrando aos alunos, eles ouvem e comparam-nos até
memorizarem a sonoridade. Fago isso mais nas iniciacdes quando tenho, e no I grau.
No caso de planificar atividades dedicadas ao timbre, qual é, em média, o tempo de aula dispensado?

- Depende, mas por norma nao dispenso mais de cinco/dez minutos, aposto sim na frequéncia com que fago esse mesmo exercicio,
ou sejas todas as semanas, pelo menos ao longo de um periodo do ano letivo.
No seu entender, qual a relevancia do desenvolvimento de competéncias de distingdo timbrica, nas aulas de Formacao Musical?

- Sim creio que é importante na medida em que, o timbre é uma das caracteristicas do som (logo da musica) e qualquer elemento
musical deve estar contemplado no curriculo para o seu estudo.
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Ha quanto anos leciona Formacdo Musical, em estabelecimentos de ensino especializado da Musica?
- Ha quatro anos.

A que distrito pertence o estabelecimento de ensino especializado da Musica onde leciona?

- Pertencem a Lisboa e Settibal

Qual o seu grau académico, e em que estabelecimento(s) de ensino superior obteve a mesmo?

- Licenciada e Mestre pela Escola Superior de Musica de Lisboa em Ensino da Musica

Enquanto aluno, de que forma o timbre era trabalhado durante as aulas de Formacao Musical?

- Lembro-me que na Iniciagdo Musical, tinhamos jogos para descobrir auditivamente os instrumentos. Num deles, tinhamos uns
cartdezinhos com imagens e levantavamos o correspondente ao instrumento que ouviamos.

Enquanto Professor, quais as estratégias/atividades que aplica para o desenvolvimento competéncias de distin¢iao timbrica, nas
aulas de Formagao Musical?

- Na Iniciagdo Musical utilizo os mesmos jogos que fiz enquanto crianc¢a, com algumas transformagoes e nuances desenvolvidas por
mim. Ja em FM, as atividades sdo diferentes de forma a ndo ser tio infantil, mas passa muito por mostrar gravac¢des de instrumentos
isoladamente ao longo das aulas, e vamos comparando e acumulando a cada aula, os instrumentos das aulas anteriores.

No caso de planificar atividades dedicadas ao timbre, qual é, em média, o tempo de aula dispensado?

- Nao é sempre regular, ao longo do ano letivo o tempo utilizado é proporcional a quantidade de instrumentos, ou seja, vai
aumentando gradualmente. Depois ha outro espaco temporal, em que, gradualmente desde o I grau, vai-se retirando tempo para a
trabalho no timbre, e simultaneamente se deixa de focar no timbre em si, e comeca a diluir-se noutras competéncias,
nomeadamente no ritmo, na harmonia e na melodia. Posto isto, é dificil contabilizar e fazer uma média, mas, arrisco dizer que no
final das contas...dez minutos.

No seu entender, qual a relevancia do desenvolvimento de competéncias de distingdo timbrica, nas aulas de Formacdo Musical?

- Sdo da maior relevancia, porque as aulas de Formacdo Musical sdo destinadas a desenvolver todas as competéncias inerentes a
musica, e a distin¢do timbrica de instrumentos é uma delas.
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P 1  Haquanto anos leciona Formagdo Musical, em estabelecimentos de ensino especializado da Musica?

R - Cinco anos

P 2 A que distrito pertence o estabelecimento de ensino especializado da Musica onde leciona?

R - Em Faro

P 3  Qual o seu grau académico, e em que estabelecimento(s) de ensino superior obteve a mesmo?

R - Obtive a Licenciatura pela Escola Superior de Musica de Lisboa em Ensino da Musica, e 0 mestrado em Formacao Musical pelo

Instituto Piaget de Viseu.
4  Enquanto aluno, de que forma o timbre era trabalhado durante as aulas de Formag¢ao Musical?

R - Fiz uns jogos na iniciacdo, mas depois disso em FM nado havia propriamente distin¢ao timbrica.

P 5 Enquanto Professor, quais as estratégias/atividades que aplica para o desenvolvimento competéncias de distin¢io timbrica, nas
aulas de Formagao Musical?

R - Em Iniciacdo faco jogos com os alunos, com diversos instrumentos, quer a ouvir quer com imagens pois creio que é importante.
Relativamente a FM, com tantas coisas a ver em aula, confesso que nido tenho feito muito trabalho nesse sentido, embora o faca
também indiretamente com audi¢io de excertos de orquestra e musica de cimara.

P 6  No caso de planificar atividades dedicadas ao timbre, qual é, em média, o tempo de aula dispensado?

R - 5 minutos

P 7 No seu entender, qual a relevancia do desenvolvimento de competéncias de distingdo timbrica, nas aulas de Formacao Musical?

R - Se ha disciplina em que essa competéncia deve estar comtemplada, essa disciplina é FM sem duvida. Mas o grau de incidéncia

dessa competéncia também depende da prépria dindmica da escola ou conservatdrio em que estdo inseridos, por exemplo se os
alunos frequentam orquestras ou ndo, e qual a gama de instrumentos que tém como oferta educativa. Creio que, quando um aluno
frequenta uma orquestra, de alguma forma esta a memorizar quer auditiva quer visualmente cada instrumento.

E certo que nem todos os alunos tocam um instrumento de orquestra, e por isso talvez seja proveitoso um refor¢o nesse sentido
em FM.
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Ha quanto anos leciona Formacdo Musical, em estabelecimentos de ensino especializado da Musica?

- H4a 7 anos

A que distrito pertence o estabelecimento de ensino especializado da Musica onde leciona?

- Regido Auténoma dos Agores

Qual o seu grau académico, e em que estabelecimento(s) de ensino superior obteve a mesmo?

- Licenciatura e Mestrado em Musica, percurso em Direcio, Teoria e Formacao Musical Universidade de Aveiro

Enquanto aluno, de que forma o timbre era trabalhado durante as aulas de Formacao Musical?

- Creio que ndo faziamos nenhuma atividade nesse sentido. Ouviamos excertos musicais com instrumentos sim, mas era focado
noutros dominios.

Enquanto Professor, quais as estratégias/atividades que aplica para o desenvolvimento competéncias de distin¢io timbrica, nas
aulas de Formagao Musical?

- Mostro-lhes audios de instrumentos.

No caso de planificar atividades dedicadas ao timbre, qual é, em média, o tempo de aula dispensado?

- Cinco minutos

No seu entender, qual a relevancia do desenvolvimento de competéncias de distingdo timbrica, nas aulas de Formag¢ao Musical?

- E relevante uma vez que o timbre é uma das caracteristicas da musica.
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Nome do Entrevistado  Inquirido 14
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Ha quanto anos leciona Formacdo Musical, em estabelecimentos de ensino especializado da Musica?
- 6 anos

A que distrito pertence o estabelecimento de ensino especializado da Musica onde leciona?

- Regido Auténoma da Madeira

Qual o seu grau académico, e em que estabelecimento(s) de ensino superior obteve a mesmo?

- Sou Licenciado em Direc¢do Coral e Formacao Musical pela Escola Superior de Musica de Lisboa, e Mestre em Ensino da Musica -
Formacao Musical e Musica de Conjunto pela ESART (Escola Superior de Artes Aplicadas)
Enquanto aluno, de que forma o timbre era trabalhado durante as aulas de Formacao Musical?

- Ouviamos excertos de musica de cimara e orquestra.

Enquanto Professor, quais as estratégias/atividades que aplica para o desenvolvimento competéncias de distin¢iao timbrica, nas
aulas de Formagao Musical?

- Através da audicdo de instrumentos. Quvem e comparam gravagdes de diferentes instrumentos que vou colocando, até
memorizarem a sonoridade de cada um deles. Quando sinto que ja distinguem uma determinada gama de instrumentos, vou
engrossando a lista com mais. Comego sempre por aqueles que considero os mais comuns e populares, e vou acrescentando por
proximidade a estes, todos os outros, e assim vou percorrendo todas as familias dos instrumentos.

No caso de planificar atividades dedicadas ao timbre, qual é, em média, o tempo de aula dispensado?

- Cerca de 8 minutos
No seu entender, qual a relevancia do desenvolvimento de competéncias de distingdo timbrica, nas aulas de Formacao Musical?

- Parair ao encontro dos objetivos do ensino especializado da musica, as competéncias de distingao timbrica sdo primordiais
para um musico, seja amador ou profissional, e quanto mais ndo seja para uma boa formagdo enquanto publico e consumidor.
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Ha quanto anos leciona Formacdo Musical, em estabelecimentos de ensino especializado da Musica?
-25

A que distrito pertence o estabelecimento de ensino especializado da Musica onde leciona?

- Para ter horario completo estou em duas escolas, uma em Evora e outra em Beja.

Qual o seu grau académico, e em que estabelecimento(s) de ensino superior obteve a mesmo?

- Licenciatura em Formacao Musical, pré-Bolonha, pela Escola Superior de Musica de Lisboa.

Enquanto aluno, de que forma o timbre era trabalhado durante as aulas de Formacao Musical?

- Enquanto aluna senti que o timbre foi muito pouco trabalhado. Na iniciagdo musical, trabalhdmos o reconhecimento timbrico de
alguns instrumentos, como o piano, o violino, o violoncelo e a flauta. No entanto, com o avancar dos anos escolares, esses
exercicios passaram a ser nulos. Comecou sim, a ser exigido a escrita da melodia de um determinado instrumento em ditado
melddico. O que para mim era extremamente dificil, inicialmente pelo reconhecimento timbrico desse mesmo instrumento e
também por falta de trabalho auditivo.

Enquanto Professor, quais as estratégias/atividades que aplica para o desenvolvimento competéncias de distin¢do timbrica, nas
aulas de Formagao Musical?

- Enquanto professora, fago pequenos jogos. Inicialmente com 3 instrumentos de timbres distintos, depois vou aumentando a
dificuldade ao acrescentar mais instrumentos de timbres semelhantes.
No caso de planificar atividades dedicadas ao timbre, qual é, em média, o tempo de aula dispensado?

- Acabo por dispensar 15 min.
No seu entender, qual a relevancia do desenvolvimento de competéncias de distingdo timbrica, nas aulas de Formag¢ao Musical?

- Partindo do principio que estamos a formar musicos, o reconhecimento timbrico é fundamental para o reconhecimento de
instrumentos e desenvolvimento auditivo. Sem esse trabalho como é que um futuro compositor sabe como vai soar a linha que
compds, ou como vai um maestro reconhecer qual o instrumento que esta a tocar, caso esteja a olhar para a partitura, ou mesmo
um instrumentista tocar com outro colega de outro naipe de forma harmoniosa.
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