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Resumo

A dissertacdo que apresentamos com o titulo “ A Musica tradicional Portuguesa
na disciplina de Classes Conjunto / Coro - 1° e 2° graus do Ensino Vocacional da
Mdsica” tem, como principal objetivo, a implementacdo da musica tradicional, no
contexto educativo, bem como a sua promocdo e divulgagcdo. Neste sentido,
devidamente informados pela acdo de alguns dos pedagogos e etnomusicélogos de
referéncia, propomos um conjunto de 20 canc¢des, dirigidas ao 1° e 2° graus das
disciplinas de Classes de Conjunto / Coro e Formacéo Musical, no Ensino Vocacional
da Mdsica. Assim, o repertério escolhido centra-se, unicamente, em canc¢des

tradicionais Portuguesas recolhidas em diversos cancioneiros.

Em termos de estrutura geral, a dissertacdo encontra-se dividida em 3
capitulos. O capitulo | é composto por uma abordagem sobre os conceitos de musica
tradicional e musica popular permitindo, assim, esclarecer as diferencas entre ambos.
Ainda neste capitulo, procuramos desenvolver o conceito de Ethomusicologia e a sua
importancia na recolha da cancdo tradicional. Para o efeito, convocdmos alguns dos

contributos desenvolvidos neste campo ndo s6 em Portugal bem como na Europa.

No capitulo Il, salientamos a obras de alguns dos musicos e pedagogos que
contribuiram para a recolha de cancdes tradicionais, entre os quais, Michel Giacometti,
Fernando Lopes-Graca, Edgar Willems e Zoltan Kodaly. Neste capitulo,
apresentamos uma sintese sobre a importancia da disciplina de Classes de Conjunto /
Coro na formacdo do aluno enquanto musico, a voz como principal instrumento na

disciplina e a ligacdo da mesma com a disciplina de Formacao Musical.

No que concerne ao capitulo Il apresentamos e analisamos 20 cangdes
tradicionais onde abordamos aspectos musicais, etnograficos e formais. No ambito
estritamente musical, destacamos itens como a tonalidade, a estrutura ritmica,
melodica e harmdnica. Por sua vez, nos aspectos etnograficos, referimo-nos ao local,
data de origem ou contexto da cancdo. Nos aspectos formais apresentamos uma
ligacdo entre os aspectos formais literarios e musicais. Ainda neste capitulo

procedemos a um estudo geral e comparativo das can¢des onde é demonstrada a sua



aptidao pedagdgica como ferramenta de ensino para o 1° e 2° graus do Ensino

Vocacional da MUsica.



Abstract

The dissertation we present: “Traditional Portuguese Music in the 1° and 2°
degrees of Class-Choir and Musical Training subjects of the Vocational Teaching
Music” aims at implementing traditional music in the educational context as well as
promoting it and making it known. This way, and supporting our research on the
actions of some pedagogues and ethnomusicologists, we propose the analysis of a set
of twenty songs addressed to the first and second degrees of Class-Choir and Musical
Training subjects in Musical Education. The chosen repertoire focuses solely on

traditional Portuguese songs collected in several songbooks.

As far as the general structure is concerned, the dissertation is divided into three
chapters. Chapter | consists of an approach on the concepts of traditional music and
popular music, clarifying the differences between both. In this chapter, we also try to
expand the concept of Ethnomusicology and its importance in the collection of the
traditional song. This way, we called upon some of the contributions made in this area
in Portugal and in Europe.

In Chapter Il, we emphasize the works of some of the musicians and
pedagogues like Michel Giacometti, Fernando Lopes-Graca, Edgar Willems e Zoltan
Kodaly, who have contributed to the collection of the traditional songs. In this
chapter, we also refer to the importance of the Class Choir subject in the pupil’s
progress as a musician, to the importance of the voice as the main tool of the subject
and to the importance of the Class Choir subject interconnection with the Musical
Training subject.

In Chapter I, we present 20 traditional songs and we analyze their musical,
ethnographic and formal aspects. In strictly musical context, we emphasize the
musical tonality, the rhythmic, melodic and harmonic structure as well as the musical
form. As to the ethnological aspects, we mention the place, date of origin and the
context of the songs. Regarding the formal aspects, we refer to the connection
between the formal literary and formal musical aspects. Finally, we make a general

and comparative study of the songs which allows us to prove that they are a



pedagogical tool of great importance for the first and second degrees of Musical

Vocational Education.
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Introducéo

A implementacdo de Cangdes tradicionais Portuguesas (CTP) no Ensino
Vocacional da Musica (EVM), principalmente na disciplina de Classes de Conjunto /

Coro (CCC), tornou-se a base deste projeto.

Ao longo da pratica pedagdgica, verificamos que o ensino da CTP € pouco
aplicado nas escolas do EVM e quando estas sdo implementadas nas aulas, os alunos
revelam interesse e empenho na sua aprendizagem. Podemos acrescentar que a CTP

deve ser aplicada, periodicamente, nas aulas de CCC, no EVM.

A CTP oferece uma diversidade de caracteristicas que as torna num importante
meio de auxilio na aprendizagem musical. Sdo inimeras as competéncias musicais
que o aluno pode adquirir, através da inclusdo da CTP, nas aulas de CCC,
nomeadamente ao nivel ritmico e melddico, deste modo seguimos com alguns
exemplos: as melodias, na sua maioria, sdo curtas e muito repetitivas, o que facilita o
seu estudo e memorizacdo; a simplicidade da linha melédica predominando graus
conjuntos e ambitos melddicos pequenos, o que auxilia na sua entoacdo, ao nivel
ritmico destacamos as células ritmicas que, frequentemente, sdo repetidas ao longo da
cancdo. Assim, com a implementacdo da CTP, nas aulas de CCC, alargamos novos

horizontes e fomentamos a ligacdo com o patriménio musical Portugués.

Para a implementacdo da CTP nas aulas de CCC, procedemos a recolha de
cancioneiros populares e, através duma analise cuidadosa, selecionamos uma série de
cancdes que se podem enquadrar na faixa etéaria, dos 10 aos 12 anos. Estas cancbes
podem ser vistas como “estratégia de ensino aprendizagem, que se tornam acessiveis
aos alunos, porque as conhecem e identificam-nas como parte do seu patriménio
cultural.” (Reis, 2007).

Esta selecdo destina-se, ndo so a disciplina de CCC, mas também a de FM
visto que a CTP possuem qualidades musicais, quer ao nivel ritmico, melddico e
harmonico. Ao nivel ritmico englobamos o0s compassos de divisdo simples e

compostos; a diversidade de células ritmicas (divisdo binaria e ternaria). Ao nivel



melodico destacamos intervalos (22 M e m, 33 M e m, 42 P e 5%P); tonalidades maiores
e menores e ambito meldédico. No que concerne a harmonia teremos em conta o

namero de vozes (2 e 3 vozes).

Apresentado o tema central da nossa investigacdo, procedemos a sua

organizacdo em 3 capitulos.

- No capitulo I, elaboramos uma revisdo da literatura que abrange 0s conceitos
de Musica tradicional (MT) e Mdsica popular (MP), ndo esquecendo uma breve
abordagem a Etnomusicologia vista como “estudo da musica enquanto processo
cultural e social” (Castelo-Branco, S., Lima M. 1998, p.1) na Europa e em Portugal.
Diversos musicos e pedagogos, contribuiram para a recolha do reportério tradicional,

destacando-se Michel Giacometti e Fernando Lopes-Graca.

No &mbito do ensino da masica, a cangdo tradicional (CT) revela-se importante
no desenvolvimento de diversas areas musicais como a FM; as Classes de Conjunto

(CC) (ndo s6 vocal mas também instrumental) e até mesmo no instrumento.

Como podemos verificar ao longo desta dissertacdo, pedagogos como Edgar
Willems e Zoltan Kodaly sdo apologistas da implementacdo da CT no EVM. Raposo
(2009) destaca que

Kaodaly foi um dos pedagogos que mais defendeu a importancia da cangéo de cariz tradicional
para a aquisicdo de competéncias musicais de uma crianga, defendendo que é no canto e, mais
particularmente, através da cancdo tradicional que a crianga adquire competéncias musicais
basicas. (Raposo, 2009, p.13)

Para estes pedagogos, a pratica do canto, através da CT, torna-se num
importante recurso para a aprendizagem musical. Atraves da entoacdo de cancdes 0

aluno desenvolve aptidées musicais, quer ao nivel ritmico, melddico e até harmonico.

- No capitulo 11, procuramos destacar a importancia da disciplina de CCC para
a formacdo do musico, visto que diversos autores, promovem o canto coral, ndo sé

para a aquisicdo de competéncias musicais, (ao nivel ritmico, melddico e harmonico)



mas também como forma de estimular a socializacdo entre os alunos. Ainda neste
capitulo, destacamos a voz como instrumento principal da disciplina de CCC,

procurando integré-la com a FM;

- No capitulo I11, tendo por base os programas de CCC e FM, procedemos ao
levantamento de algumas obras do reportorio tradicional portugués. Ap6s uma breve

andlise dos programas destas disciplinas, selecionamos 20 cangdes.

Com o intuito de uniformizar as andlises musicais, tivemos em conta 0s
seguintes itens: estrutura do texto, numero de vozes, tonalidade, indicacdo de
compasso, ambito melddico, intervalos melddicos, estrutura ritmica e, para finalizar
uma breve anélise melddica e harmonica. Todos estes itens vao de encontro aos
conteudos que devem ser abordados ndo sé na disciplina de CCC mas também na de
FM, nos 1° e 2° graus do EVM.

Ainda no altimo capitulo desta dissertacdo, elaboramos uma anélise geral que
pretende sistematizar os seguintes contetdos: numero de vozes (1, 2 e 3 vozes);
compassos (simples e compostos); estrutura ritmica (células ritmicas de divisdo
binéria e divisdo ternaria); intervalos melédicos (22 M e m, 33 M e m, 42 P e 52 P);

tonalidades maiores e menores e ambito melddico.

Com a elaboracédo destas analises, torna-se mais simples estabelecer a ligacao
das obras com os conteudos musicais a desenvolver. Foi com este objectivo que

procedemos a sua analise.

Para culminar esta dissertacéo, apresentamos uma conclusdo com o objectivo de
sistematizar 0s seus aspectos mais importantes. Propomos, ainda, respostas aos

objetivos apresentados e apelamos a inclusdo da CTP no EVM, para os 1° e 2° graus.

Como complemento a esta dissertagdo, reunimos, em anexo, todos 0s materiais
que consideramos relevantes, entre eles, partituras e planificacdes das disciplinas de
CCCeFM.



Escolha do tema

As cancdes tradicionais parecem-nos o melhor material para iniciar o ensino da linguagem
musical, ja que, além do seu contributo para a formagdo musical, permite-nos aproveitar o seu

valor estético e pedagégico para uma formagao global e do aluno. (Torres, 1998, p. 23)

Escolhemos o tema, “A Musica tradicional Portuguesa na disciplina de Classes
de Conjunto / Coro no Ensino Vocacional da Musica - 1° e 2° graus” com o0 intuito de
enriquecer a aprendizagem musical dos alunos, através do vasto e amplo reportério

musical que possuimos.

Com base na opinido de alguns autores, tais como Edgar Willems e Zoltan
Kodaly, as CT devem ser implementadas nas aulas de mdusica, pelas caracteristicas

que apresentam para desenvolvimento e aprendizagem musical do aluno.

Como anteriormente referido, na introducdo desta dissertacdo, o objetivo
central é implementacdo das CT, no EVM, visto que ao nivel musical poderemos

desenvolver aspectos importantes como ritmo, melodia e harmonia.

Através da implementacdo da CTP, nas aulas de CCC, também é possivel
alargar conhecimentos sobre a nossa cultura e em simultineo demonstrar o
grandiosissimo patrimdnio musical Portugués. Motiva-los para a disciplina de CCC,
através da CTP é um dos objetivos desta investigacdo. Nesta investigacdo procuramos

apelar a inclusdo das CT, nas aulas de CCC, no EVM.

Na nossa opinido, a CT é pouco empregue no EVM. Contudo esta possui
caracteristicas ndo s para a disciplina de CCC, mas também complementam todas as
outras disciplinas que constituem os 1° e 2° graus do ensino articulado, FM e

Instrumento.

Centrando-nos na opinido de Torres (1998, p. 23), percebemos o quanto a CT
se torna num importante meio de auxilio na aprendizagem. A autora apresenta alguns
exemplos que nos clarificam sobre a importancia da CT, no ensino da musica. Assim,

se 0 aluno entoa afinadamente, melhora a sua qualidade vocal; por sua vez, se
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reproduzir “frases musicais com texto, desenvolve a memoria auditiva € aumenta o
vocabulario da lingua materna”. Através da memorizacao das cancdes, “desenvolve a
memoria em geral e a leitura musical”, se trabalha em conjunto, quer ao nivel coral
quer ao nivel instrumental, “desenvolve ainda o sentido social”; também com os
“textos das cang¢les experimenta varias emogdes”, permitindo assim 0
“desenvolvimento afetivo e o conhecimento do patriménio portugués”. Continuando
com a opinido de Torres, percebemos que a CT beneficia a aprendizagem dos alunos,
permitindo o crescimento de diversas competéncias, ndo s6 ao nivel musical mas

também cultural e afectivo.

Neste sentido, esta investigacdo ndo tem como principal objetivo a realizagéo
de um estudo centrado nas CTP, mas, realcar os contributos que as mesmas podem
difundir no EVM. Motivar alunos e docentes para a implementacdo de CTP, nas aulas

de CCC, é a base deste projeto.



Objetivos do tema

Esta dissertacdo tem como centro a Cancdo tradicional (CT) no ensino

vocacional da musica (EVM), mais concretamente na disciplina de CCC, nos 12 e 22

graus. Para uma melhor organizagao teremos por base 0s seguintes objetivos:

Fomentar a CTP no EVM;

Esclarecer os 2 conceitos: tradicional e popular;

Apresentar uma recolha de autores que contribuiram para a recolha de
CTP;

Apresentar dois dos pedagogos de referéncia, Zoltan Kodaly, e Edgar

Willems e mostrar os seus contributos na inclusdo da CT no EVM;
Recolher e analisar alguns exemplos de CT tendo como referéncia
conceitos musicais como: tonalidade, intervalos meloddicos, estrutura

ritmica, analise meldédica e analise harmonica;

Recolher os programas de alguns conservatorios, centrando-nos nas
disciplinas de CCC e FM, 1° e 2° graus;

Vincar a importancia da disciplina de CCC na aprendizagem do aluno;

Mostrar a importancia da interdisciplinaridade das CCC e FM;



Metodologia

Fundamentacéo da metodologia

Segundo Ribeiro (2008), para a realizagdo de um projeto de investigacao
devemos ter em mente uma serie de “etapas devidamente delineadas e associadas a
determinadas opc¢des metodoldgicas claras, estruturadas e enquadradas na realidade
da investiga¢dao”, abordando as diferentes formas de pesquisa, “assim como
identificar os instrumentos na recolha de dados e adequé-los a realizagdo da

investigacdo.”

O mesmo autor realca que cada projeto de investigacdo corresponderda a
diferentes métodos de recolha de dados. Deste modo, realizada a op¢do que mais se
enquadra na pesquisa “o investigador, se assim o entender, pode afastar-se dos
métodos associados a esse tipo de abordagem desde que julgue oportuno e pertinente
esse afastamento.” (Bell, 1997, cit. in Ribeiro, 2008, p. 51)

Ribas C. & Fonseca R. (2008, p. 8) explicam que um projeto de investigacéo
deve ter por base trés importantes pontos: a escolha do tema, a formulacdo do

problema e o desenvolvimento da hipbtese para a solugcdo do mesmo.

Para se proceder a realizagdo de um projeto de investigacdo, torna-se
necessario recorrer a diversas metodologias que permitam um maior desenvolvimento
de conhecimentos sobre o assunto a estudar. Rainbow B. (cit. in Kemp, 1995 p. 25)

diz-nos que

Seleccionar um tema para investigacdo ndo é decisdo que se tome apressadamente. A escolha
deve recair sobre um assunto com o qual o investigador esteja preparado para conviver.
Devido ao longo periodo de tempo necessario para localizar, reunir e avaliar os dados e

submeter os resultados a testes rigorosos (...) (Rainbow B, cit. in Kemp, 1995 p. 25)



Apos a leitura e analise de diversas metodologias, e atendendo a alguns
autores, concluimos que esta investigacdo vai ao encontro de uma investigacao
historica e analise documental, como base para a construgdo de uma sequéncia de CT
que, posteriormente, poderdo ser implementadas as aulas de CCC. As cangdes
selecionadas encontram-se compiladas em diversos cancioneiros populares

portugueses.

Para o autor Rainbow B.

A compreensdo e o0 conhecimento da histdria sdo uma forma de enriquecimento em qualquer
cultura: indicam os caminhos do futuro e evitam 0s excessos ao apontar os erros do passado:
como fonte de inspiracdo, despertam o desejo de ir ao encontro dos desafios do futuro. Isto é

verdadeiro em todos os campos da criatividade. (Rainbow B, cit. in Kemp, 1995 p. 23)

Para Hill and Kerber

The values of historical research have been categorized by Hill and Kerber (1967) as follows:
It enables solutions to contemporary problems to be sought in the past; It throws light on
present and future trends, It stresses the relative importance and the effects of the various
interactions that are to be found within all cultures; It allows for the revaluation of data in
relation to selected hypotheses, theories and generalizations that are presently held about the
past. (Hill and Kerber 1967 cit in Cohen, Manion & Marrison 2007, p. 191). *

Cohen L., Manion L. & Marrison K. (2007, p. 191) afirmam a importancia da
investigacao historica na area da educacéo.

! Os valores de investigacdo histrica tém como principio permitir solucdes para os problemas
contemporaneos, tendo por base o passado, salientando a importancia relativa e os efeitos das varias
interacgdes que devem ser encontrados dentro de todas as culturas; permitem a reavaliacdo de dados,
em relacdo a hipéteses, teorias e generalizacdes selecionadas, que atualmente séo realizadas sobre o

passado. (traducdo da autora).



The particular value of historical research in the field of education is unquestioned. Although
one of the most difficult areas in which to undertake research, the outcomes of inquiry into
this domain can bring great benefit to educationalists and the community at large. (Cohen,
Manion & Marrison, 2007, p. 191) 2

Em Rainbow (citado por Kemp, 1995 p. 23, cit. in Raposo, 2009), a pesquisa
histérica e documental € uma linha metodoldgica que tem por base conhecer e
explorar préaticas e doutrinas do passado. Atendendo a metodologia anteriormente

referida, consideramos pertinente segui-la e enquadra-la neste estudo de recolha CT.

No intuito de aprofundar esta investigacdo, tornou-se necessario voltar ao
passado e perceber o conceito da CT. Procedemos a recolha de CT e apresentamos
uma pequena amostra (de 20 cancbes) que melhor se enquadram nos objetivos
propostos para a disciplina de CCC. Esta recolha tornou-se possivel gracas ao esforgo
de alguns masicos tais como Michel Giacometti, Fernando Lopes-Gracga, Vergilio

Pereira, entre outros.

Recolhidas as obras, procedemos a sua andlise tendo em vista ndo s6 aspetos
musicais mas também geogréficos. Comegamos por explorar as origens de cada obra
e a zona do pais onde surgiu, incluindo também a data da sua recolha. No ambito
musical, aspetos como ritmo, melodia e harmonia foram tidos em conta. Ao nivel
ritmico, olhamos para caracteristicas como a divisdo, subdivisdo e células ritmicas.

Por outro lado no ambito melddico destacamos a tonalidade e intervalos.

Na selecdo das obras musicais tivemos em consideracdo o ndmero de vozes
empregues, uma vez que sdo aplicadas na disciplina de CCC, (1° e 2° graus no EVM)

e 0 seu enquadramento, no ambito da idade dos alunos.

2 0 valor especifico da pesquisa histérica no campo da educacdo é inquestionavel, € uma das areas de
maior dificuldade em termos de investigagdo. Os resultados obtidos podem trazer grandes beneficios

para educadores e comunidade em geral.



Ensino Vocacional da Musica em Portugal

Para uma melhor compreensdo sobre o EVM, em Portugal, procedemos a uma
pesquisa que nos proporcionou entender a sua evolucdo, desde as origens até aos

nossos dias.

A aprendizagem da musica nas escolas do ensino artistico remonta a 1835, data da criacdo
destas escolas e do Conservatério de Musica em Lishoa ligado a Casa Pia, o qual, em 1836,

foi incorporado no Conservatério Geral de Arte Dramatica. (Ribeiro, 2008, p. 33)

Como menciona o autor Ribeiro (2008), o EVM inicia oficialmente o seu

percurso em 1835, com a criacdo de escolas e conservatorios de musica.

Ao longo dos anos, 0 EVM recebeu alteracdes e, em 1919, o Conservatério
Nacional sofreu uma grande reforma conduzida pelo pianista Vianna da Motta, em
conjunto com Luis de Freitas Branco. Esta reforma sugeriu “um curriculo de
formacdo geral e musical e a obrigatoriedade de uma pratica musical regular para
alunos professores”. (Ribeiro, 2008, Latino, 1986, cit. in Palheiros, 1993, p. 39)

Ribeiro (2010, p. 1426) refere que os programas e 0s métodos pedagdgicos
sofreram atualizagbes “fornecendo aos alunos meios de obten¢do de uma cultura
menos rudimentar do que era regra entre 0s musicos portugueses” (Freitas Branco,
1995, cit. in Ribeiro, 2010, p. 1426). Contudo, a situacdo politica vivida na altura ndo
possibilitou a implementacdo desse mesmo curriculo e, em 1930, foi autorizada a
explicagdo de um “decreto que rompe com as inovagdes da reforma e marca um

retrocesso nitido relativamente a estas mesmas inovagdes™.

Neste contexto, o Decreto-Lei n° 18 881, de 25 de Setembro, concretiza a remodelagéo
anunciada e implementa um modelo curricular que passa a ser adoptado pelo Conservatério
Nacional e pelas escolas de musica particulares e cooperativas com paralelismo pedagdgico e

haveria de vigorar durante mais de cinquenta anos. (Ribeiro, 2010, p. 1426)

Como anteriormente referido, ao longo dos anos, o EM tem sofrido mudangas.
Deste modo, Ribeiro (2010, cit. in Grilo, 1986, cit. in Palheiros, 1993, p. 40)

menciona que, nos anos 70 do século XX, para além do sistema educativo portugués,
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também o ensino da mdsica recebeu alteracées. Em 1971, o Conservatorio Nacional
ingressou em regime de “Experiéncia Pedagdgica”. Esta Experiencia Pedagdgica teve

como base a implementacao do ensino da danga.

Esta Experiéncia Pedagbgica constituiu um momento problematico da legislacédo
governamental sobre o ensino artistico especializado, devido a falta de regulamentacdo
posterior, que se impunha, e que ndo foi feita durante vinte e oito anos. (Vieira, 2006, cit. in
Ribeiro, 2010, p. 1426)

Ribeiro (2010) ainda nos refere que, em 1983, surge uma nova reestruturacéo
apresentada no Decreto-Lei n® 310/83, de 1 de Julho, onde as Artes séo incluidas no
sistema geral de ensino. E nesta fase que as areas vocacionais como a musica e danca
sdo incorporadas no sistema de ensino preparatorio e secundario. No que toca ao
ensino superior, foram criadas as Escolas Superiores de Musica, Cinema, Danca e

Teatro.

Para Mendes 1., Brito N., Ferreira R. e Ferreira T. (2013), o EVM tem como
principal objetivo a formagdo especializada na &rea da musica, tal como indica o
artigo 11° do DL 344/90 3. Os programas das disciplinas do EVM foram elaborados
de forma diferente dos programas administrados no ensino regular. Compete as
escolas EVM decidirem o programa que véo utilizar para cada ano curricular e em

cada disciplina.

O mesmo autor afirma ainda que, atualmente o EVM é composto por duas
modalidades — regime articulado e regime integrado — em oposi¢do ao que acontecia
anteriormente uma vez que a maioria dos alunos integrava o ensino supletivo. Esta
modalidade de EM encontra-se na portaria n° 691/2009 de 25 de Junho. A
implementacdo do ensino integrado e articulado permitiu aos alunos um reajuste na
carga horaria. A medida que avangavam no EV, o nimero de horas previstas para as

disciplinas do ensino geral diminuiam.

3 Este ensino esté estabelecido através da Portaria n° 691/2009 de 25 de Junho, I série: p. 4147 ME.
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Como ja mencionamos, 0s cursos de Ensino Artistico Especializado podem ser
administrados em diferentes regimes (regime articulado e regime integrado). Ribeiro
(2010) demonstra-nos, através do artigo 6° n° 1 do Decreto-Lei 310/83 que, no
regime integrado, as disciplinas de formacdo geral e as disciplinas de formacgao
especifica e vocacional é lecionadas na instituicdo de ensino artistico; 0 mesmo autor
ainda destaca que no regime articulado as disciplinas de formacdo geral sdo
lecionadas numa escola de ensino geral ou secundario e somente as disciplinas de
formacdo especifica e vocacional sdo lecionadas no estabelecimento de ensino
artistico especializado. Por ultimo, deparamo-nos com o ensino em regime supletivo
(Despacho n® 76/SEAM/85, de 9 de Outubro), onde a formacdo especifica e
vocacional é administrada no estabelecimento de ensino artistico. Neste regime, as

habilitagbes do aluno séo irrelevantes.
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A Musica tradicional Portuguesa no Ensino Vocacional da

Musica

Com o intuito de implementar a CTP no EVM, iniciamos com o pensamento
da autora Torres que salienta a CT “como um importante legado cultural”, em que
muitas vezes se encontra indiferente “a qualquer critério de seleccdo ou a qualquer
politica encaminhadora para um profundo reconhecimento dos nossos valores

culturais” (Torres, 2001, cit. in Almeida, 2010, p. 65). A mesma autora realga que:

Tal como num conto, as cangdes sdo poemas que “cantam” a natureza na sua grande
diversidade e as pessoas com 0s seus sentimentos, fantasias e ritos, ora, despertando ora
excitando o imaginédrio da crianga. Uma cancdo, interpretada em diferentes fases de
crescimento do individuo faz-lhe despertar diferentes vibragdes, quer fisicas, quer mentais,

quer psicoldgicas. (Torres, 1996, p.14)

Na nossa opinido, muitos dos conservatorios e academias ndo implementam,
nas aulas de CCC, a CT. Deste modo, divergem da opinido de Torres, visto que sao
muitas as vantagens que o reportorio tradicional promove no desenvolvimento

musical dos alunos.

Com o testemunho dado por Torres, através da recolha de CTP podemos
“descobrir verdadeiros tesouros”. Tal como a autora, também queremos despertar o
interesse, dos conservatérios e academias, pela implementacdo do reportorio
tradicional nas aulas de CCC. Torres (1996), ainda afirma que quando voltou a
docéncia comecou a aplicar as CT e sentiu que as mesmas foram muito bem recebidas

pelos seus alunos.

Paralelamente a Torres, Fernando Lopes-Graga real¢a a grande importancia da

CT no ensino da musica vocacional, classificando — o como sendo:

(...) coisas simples e ingénuas, mas belissimas melodias, largamente elaboradas, de um
equilibrio plastico perfeito, de uma ampla “respiragdo”, e carregadas de um potencial ora
dramatico, ora poético, ora simplesmente lirico, que faz delas pequenas maravilhas de expressao
e musicalidade. (Torres, 1996, cit. in Lopes-Graca, I, 1989, p. 142)
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Na nossa opinido, a inclusdo das CTP nas aulas de musica contribuem para o
desenvolvimento musical do aluno. Torres (1996), acrescenta: “além do seu
contributo para a formagdo musical, permite-nos aproveitar o seu valor estético e
pedagogico para uma formagdo global do aluno”. Deparamo-nos aqui com diversos
fatores em que a MT se torna numa mais-valia para o ensino artistico, desenvolvendo

diversas areas musicais: o canto, memoria auditiva e leitura musical.
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Estado da Arte

1. Conceitos de Musica tradiconal e Musica popular

A musica tradicional portuguesa é valiosissima, tanto em termos musicais como linguisticos.
Encontramos varias formas de expressar sentimentos, alegrias, tristezas, tudo aquilo que
identifica um povo, em tempos “escravo” de um trabalho agricola, o seu modo de subsisténcia.
(Costa, 2006, p. 64)

Musicologos como Fernando Lopes-Graga e Michel Giacometti tém-se
dedicado a investigacéo e recolha de CTP com o intuito de as compilar, permitindo
assim a sua continuidade, ao longo das proximas geracdes. Com esta recolha é
possivel enriquecer o patrimonio musical portugués, mostrando o que de mais valioso

possuimos.

Para iniciar este capitulo procedemos a investigacdo de dois importantes
conceitos: musica tradicional e musica popular. Ao observarmos alguns autores
compreendemos que ndo existe uma diferenca muito clara entre ambos os conceitos.
Para Reis (2007), ambos os conceitos convergem. Ao longo deste projeto,
apresentamos a designacao de tradicional” pensando também em “popular”. Assim,
o termo mais utilizado nesta investigacdo sera “tradicional”, tal como expressamos na

citacdo que se segue.

O termo tradicional para designar musica propria de um povo, de transmissdo oral, oriunda de
uma determinada regido geogréafica e de um determinado contexto social, proveniente de um
passado remoto e de autoria desconhecida. Outras designa¢fes como musica folclérica,
regional e mesmo popular, sdo também normalmente utilizadas para representar o mesmo

conceito. (Fernandes, 2012 p. 4)

Fernando Lopes-Graca (2006) admite que se torna dificil estabelecer os limites
ou mesmo as diferencas entre tradicional e popular. Denominar a CP “como um
género poético que se impoe pela sua beleza” e, para a entendermos melhor, temos

(ue procurar:
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Junto das nossas populag@es rurais, (ao) no coracdo das nossas provincias, (...) para encontrar
uma musica popular forte e sadia, agreste por vezes, outra talvez tosca, mas de um saber e de
um perfume incomparaveis, (...) de uma simples mas penetrante poesia, rica de aspectos,

variada de formas e sempre profundamente enraizada no solo. (Reis, 2007, p. 60)

Ainda no conceito de MT e atendendo & diversidade de opinides sobre o
conceito de “Cangdo Tradicional”, posteriormente apresentaremos algumas
definicdes, tendo em vista diferentes autores. Nomeadamente Resende (2008, cit. in
Raposo, 2009, p.11) defende que “o conceito de Musica Tradicional é o resultado da
tradicdo de um povo, ou seja, cangdes transmitidas oralmente que tém, assim, um

cariz de anonimato”. Diaz ainda acrescenta que:

Pode-se considerar Musica Tradicional toda aquela que, servindo para diferentes actividades
(danca, baile, cancao), tem uma antiguidade remota e chega aos nossos dias gragas ao esforgo
individual e colectivo da comunidade que a interpreta. (Diaz, citado por Resende, 2008, p. 6
cit. in Raposo, 2009, p.11)

O mesmo autor (2008, p. 6 cit. in Raposo, 2009, p.11) ainda refere que a MT
ndo ¢ “pura”, “inata”, mas o resultado da cultura de um povo ligado a actividades
rurais. Lambea (Resende, 2008 cit. in Raposo, 2009, p.11) ainda considera, que é
“aquela musica anonima, de caracter popular, que tem chegado aos nossos dias
através da tradi¢ao oral”. Também Raposo (2009, p. 11) salienta a ideia que as CT
expressam a vida de um povo nas actividades ligadas a vida rural, a pesca, entre

outras, abordando temas como o trabalho, a religido e o amor.

Torre (1998, cit in Reis, 2007) identificaa CT como:

Fonte informativa que retine o cerne da individualidade de uma cultura e que faz a ligagdo
entre o presente e o passado. Elas falam da natureza, do amor e da morte, das relacdes

familiares e sociais”. (Torres, 1998, cit. in Reis, pp. 22,23)

Ainda na mesma linha de pensamento, encontramos Fernando Lopes-Graca

(1991) que a caracteriza como:
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(...) Expressdo e documento da vida, sentimentos aspira¢des e afectos do nosso povo, a
cangdo popular portuguesa faz parte do patrimoénio espiritual da nagdo portuguesa (...) Ama-la
é conhecer-mos do que nds existe de mais fundo e enraizado no solo natal (...). (Reis, 2007,
pp. 61,62)

Fernando Lopes-Graca (2006, p. 24) aborda o reconhecimento da MT
enquanto parte integrante de uma identidade cultural nacional, valorizando a estética
da MT e sublinhando a relacdo entre a musica e a vida social. Neste sentido, o autor

define-a como:

Companheira da vida e trabalhos do povo portugués, a cangdo segue-o do bergo ao timulo,
exprimindo-lhe as alegrias e as dores, as esperangas e as incertezas, o amor e a fé, retratando-
lhe fielmente a fisionomia, o género de ocupacbes, o proprio ambiente geografico, de tal
maneira ela, a cangdo, 0 homem e a terra, onde uma floresce e o outro labuta, e ama, e cré, e
sonha e a que entrega por fim o corpo, formam uma unidade, um todo indissoltvel. (Fernando
Lopes—Graca, 2006, p. 24)

Como podemos constatar, sdo diversas as opinides sobre os conceitos de MT
ou popular o que torna dificil a opcao de uma terminologia.

Na opinido dos autores, anteriormente referidos, ambos 0s conceitos
convergem. Porém, ao longo desta investigacdo, utilizar-se-4 o termo “Musica
tradicional” para designar a cangdo resultante da cultura e tradi¢do do povo portugués.
Tomamos por base o conceito de CT (apenas um conceito) para simplificar a leitura e

organizacdo deste estudo.

2. Etnomusicologia

Para melhor compreensdo do tema — Etnomusicologia, realizdamos uma intensa
pesquisa e deparamo-nos com algumas reflexdes que nos explicam o quanto este tema
se torna tdo vasto e complexo. Comegamos por citar o autor Lopes (2009, p.1) que
define a Etnomusicologia como a jungdo de 3 areas: Musicologia, Antropologia e

Etnologia.
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De modo a entendermos este tdo amplo conceito identificamos dois autores,
Blacking e Arom. Blacking, demonstra maior inclinacdo para a Antropologia e
Etnologia, em oposi¢gdo a Arom que se foca mais na Musicologia. Segundo Blacking
1973 (p. 32, cit. in Lopes, 2009, p. 1), “a tarefa do etnomusicdlogo seré identificar
todos 0s processos (extramusicais) que sao importantes para uma explicacdo do som
musical”. O mesmo autor, (1973 p. 53 cit. in Lopes, 2009, p. 1) afirma que o
etnomusicologo tem que procurar “uma correspondéncia entre as normas de
organizagédo social e as normas de organizagdo musical”, tendo sempre em atencao
gue mdasica ndo pode ser vista sO como “um fendémeno social”. Blacking ainda
salienta que o entendimento da musica s6 € possivel através da compreensdo do seu

“contexto cultural total”.

Lopes, (2009, cit. in Nattiez, 1991, p. 67) afirma que a linha de pensamento de
Arom “outorga a prioridade a explicagdo do sistema musical. O objetivo da
Etnomusicologia sera, pois, por em evidéncia os principios subjacentes ou implicitos
que organizam a coeréncia e a sistematica de uma musica”. D& importancia ao
“material musical, as técnicas de gravacdo, transcrigdo ¢ analise musical”.
Observando as investigacOes realizadas por Blacking e Arom, concluimos que estas
duas visOes sdo “aparentemente antagdénicas”, “mas podem ser duas importantes

extremidades necessarias a formacao disciplinar da Etnomusicologia”.

O autor Béhague (cit. in Lopes, 2009) ainda afirma que, desde 1968, os

etnomusicologos revelaram esta area de estudo como sendo:

O estudo da masica na cultura e como cultura, integrando a musicologia (entendida como o
estudo formal dos fendmenos sonoros) e a etnologia, considerando, ndo s6 a composicdo
musical como processo, mas também os usos e fungdes da musica, 0s aspectos
comportamentais do fazer musical, a muisica e o comportamento social e como
comportamento simbdlico, a estética e a inter-relacdo das artes, a sinestesia (...) e as
modalidades intersensuais, e as relagdes musica -historia cultural, musica -dinamica cultural.
(Behague, cit. in Lopes, 2009, p. 4)

Behégue (cit. in Lopes, 2009, p. 6) conclui que “pouco a pouco, veio a ser

concebida como uma abordagem holistica ao estudo de qualquer tradi¢do musical.”
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Para Lopes (2009, p. 7), “a Etnomusicologia esta (e sempre esteve) aberta a
novas teorias, métodos, questionamentos e influéncias das mais diversas areas de
conhecimento. Esta disciplina nasce para estudar as diversidades culturais e musicais
de uma sociedade”. Para Mukana (1983, p. 23), a Etnomusicologia ¢é definida “como
campo das humanidades, que contribui com 0s seus conhecimentos para a

compreensao do homem através da expressao musical”.

Para Silva (2009, p.1 cit. in Cooley, 1997; Pinto, 2001 e 2005), “0s primeiros
sinais de vida da Etnomusicologia surgiram, na segunda metade do século XIX, a
partir dos esforcos de dois pesquisadores: 0 musicologo austriaco Guido Adler (1855
-1941) e o fisico e fono6logo inglés Alexander Ellis (1814-1890) .

Segundo Sardo (2009, p. 417), Guido Adler em 1885 publicou o artigo

“Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft” *

. Este artigo ¢ hoje “uma
espécie de documento simbdlico para a histéria da institucionalizacdo da

Etnomusicologia”.

O etnomusicologo Adler divide as ciéncias musicais em 2 grandes grupos (0
das ciéncias historicas e o das sistematicas) e neste sentido designa uma area -
Musicologia, como o0 estudo comparativo da musica ndo ocidental com fins
etnogréaficos. Esta disciplina designou-se “musicologia comparada”, tendo por base a
“Escola de Berlim”, onde foram desenvolvidos os “primeiros estudos de musicologia
comparativa, com o psicélogo Carl Stumpf, e com os musicélogos Erin Von
Hornbostel e Otto Abrham. As questBes as quais estes primeiros investigadores
tentaram responder “prendiam-se por um lado, com a origem da musica e, por outro,
com a procura de estruturas musicais (padrdes ritmicos, melddicos, frasicos e

métricos) .

Apo6s uma sintese sobre a evolugdo da Etnomusicologia, seguimos com a

apresentacdo desta area em Portugal.

* Tradug&o - Alcance, métodos e objetivos da musicologia.
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Os primeiros estudos sobre musica ndo erudita em Portugal emergem a sombra das novas
praticas etnograficas, herdeiras dos movimentos intelectuais de final do século XIX que, em
Portugal, ficaram marcadas pelas célebres Conferéncias do Casino de 1871. (Franca, 1973,
Reis, 1990 cit. in Sardo, 2009, p. 416)

Em Portugal, um dos nomes de maior destaque da Etnomusicologia é o de
Artur Santos (A. Santos). Relativamente a este autor, citado por Cruz (2001, p. 41), é
considerado um grande mestre da musica erudita e se evidéncia, “entre os estudiosos”

na area da MTP, através dos trabalhos desenvolvidos no campo de investigacao.

Pelo rigor da metodologia utilizada tanto no trabalho de campo como na edicdo de discos
etnogréficos, pela ampla cobertura geografica que fez do territério portugués e pelo seu
trabalho pioneiro em vérias regides de Portugal continental, nas regides auténomas e Angola.
(Cruz, 2006, p. 41)

No que concerne a sua atividade ethomusicoldgica, desenvolvida ao longo de
quase 30 anos, criou-se um “espolio inédito”, onde se incorporam diversas fontes:
variada documentacdo escrita, gravacdes sonoras, fotografias e filmes etnograficos,
entre outras. Artur Santos tornou-se um investigador de destaque, no ambito musical
Portugués. “O seu interesse por aspetos musicais e etnograficos, bem como 0s
objetivos a que se propunha nas suas investigacdes, destacam-no como precursor da

moderna Etnomusicologia em Portugal”. (Cruz, 2006)

Cruz (2006) ainda realca que, apesar de A. Santos ser reconhecido pelo seu
vasto e valioso trabalho, difundido nos anos 50 e 60, a sua obra etnomusicolégica

acabou por cair no esquecimento. A. Santos, em 1936, deu inicio ao seu

Trabalho de campo junto das populagdes rurais cujas praticas musicais queria conhecer, (...).
Era neste periodo um compositor a procura de uma linguagem nacional, pesquisando fontes
musicais que pudesse incorporar nas suas obras, na senda de mestres portugueses como o
préprio Viana da Mota ou como Francisco de Lacerda e sobretudo copiando modelos
estrangeiros como Bela Bartok ou Vaughan Williams, compositores e folcloristas que A.

Santos muito admirava. (Cruz, 2001, p. 43)

Ao longo da elaboracdo da sua obra, A. Santos destaca-se pelo seu contributo

na area da Etnomusicologia. As suas pesquisas abrangeram grande parte do territorio
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Portugués (continente e ilhas). Para Cruz (2006, p. 43), A. Santos principiou “os
trabalhos de documentacdo de praticas musicais de populagdes rurais”, em pleno

Estado Novo. Na sua recolha, A. Santos

Valorizava as monodias vocais caracterizadas pelo ritmo livre, por organizacbes modais ou
pelo aparecimento de alteracdes ocorrentes em melodias tonais, que os intérpretes enriqueciam
recorrendo & ornamentagdo e a outras formas de improvisagdo. Interessava-se também pela
improvisacao instrumental, pela polifonia modal e por afina¢des ndo temperadas. (Cruz, 2001,
p. 43)

O etnomusicologo, A. Santos, para além de todo o trabalho realizado no nosso
pais e no estrangeiro, teve o privilégio de contactar importantes personalidades da
etnomusicologia, nomeadamente Vaughan Williams, Rodney Gallop. Estes contactos
foram conservados ao longo de toda a sua vida e permitiram desenvolver novos

métodos de pesquisa, no ambito da recolha de MTP.

Como anteriormente referido, Cruz (2001, p. 45) salienta o importante papel
gue A. Santos prestou no estudo da Etnomusicologia em Portugal. Por volta dos anos
50/60, realcou a importancia da fundacdo de um arquivo especializado em MT e
aproveitava as suas palestras para demonstrar a importancia da Etnomusicologia,
dando sempre 0 exemplo do que acontecia no estrangeiro. Assim, em 1964, foi criado

pelo IAC (Instituto de Alta Cultura) o primeiro centro de estudos de MTP.

O trabalho de A. Santos foi notavel,

Pela sua obra discografica, pela obra inédita, pelas tentativas de instituicdo da etnomusicologia
em Portugal, pela divulgagdo internacional que fez da MTP, pelo reconhecimento dos seus
trabalhos a nivel internacional, A. Santos foi uma personalidade destacada na etnomusicologia
em Portugal. (Cruz, 2001, p. 46)

No 1° capitulo, tivemos como objetivo clarificar 2 importantes conceitos, MT e
MP. Tendo por base a opinido de conceituados autores, concluimos que ndo existe
uma diferenca muito clara entre eles, ambos 0s conceitos convergem. No que toca a
esta dissertacdo, optdmos pelo termo “tradicional” como forma de coeréncia e

organizacéo de leitura.
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Ainda neste capitulo procedemos a uma breve abordagem sobre o tema —
Etnomusicologia, na Europa e em Portugal. Concretamente em Portugal, destacamos
A. Santos que ao longo de quase 3 décadas evidenciou-se pela documentagdo que
produziu, pela sua vontade “em institucionalizar a etnomusicologia em Portugal, a
divulgac¢ao internacional (...) da Musica Tradicional Portuguesa e o reconhecimento

que os seus trabalhos tiveram a nivel nacional ¢ internacional” (Cruz, 2006, p. 41)
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Capitulo 11
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1. Musica tradicional Portuguesa

1.1 Contributos para a recolha de cangdes tradicionais

Tal como refere Sardo (2009), entre 1913 e 1933, Portugal atravessou
momentos de instabilidade com diversos acontecimentos: periodo da p6s-monarquia,
0 inicio da 1 Grande Guerra, a consecutiva sucessdo de governos ao longo da 12
Republica e também “a instauracdo das ditaduras militar (1926 — 1928) e nacional
(1928 — 1933). E nesta fase que

Ganham voz alguns dos mais importantes protagonistas no estudo da musica popular e
folclore em Portugal, e é também aquele em que assistimos ao inicio de um processo de
silenciamento de outros, que s6 agora, com os trabalhos da moderna etnomusicologia
portuguesa, comegam a emergir na histdria do pensamento sobre musica em Portugal. (Sardo,
2009, p. 429)

Para Correia (1984), a verdadeira CT encontra-se nas “populac¢@es rurais”.
Neste contexto, ela ndo sofreu grandes alteracdes. E com as recolhas de autores como
Redney Gallop, Anténio Joyce Diogo Correia, Padre Firmino Martins e suas

respetivas colecdes que a MT ganha nova importancia, através das suas recolhas.

Michel Giacometti, em parceria com Fernando Lopes-Graca, realizou a

recolha de CT e posterior publicacéo.

A musica tradicional portuguesa € a parte integrante de um todo, que, em detrimento da sua
complexidade, podemos designar como o sistema de cultura do povo portugués. Ligada a
culinéria, & indumentaria, a linguagem, & mentalidade popular, esta caracteristica de elemento
dum sistema constituiu um dos seus aspetos importantes a reter, dada a necessidade de
considerarmos, ou pelo menos supormos, o contexto, o todo, para entendermos a parte que lhe

pertence. (Camara, 2001, p. 3)

Por sua vez, Camara (2001) refere-nos que com o aproximar do século XIX, o
gosto pelas praticas da MT vai aumentando. E sobretudo a partir da segunda metade

deste século que surgem em livro as primeiras edi¢ées de MTP.
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Assim inicidramos com 0 langamento da obra “Musicas e Cangdes Populares
Coligidas da Tradi¢ao”, de Adelino das Neves e Melo (1846 — 1912), no ano de 1872.
Para o autor Sardo (2009, p. 418), esta obra nasce “num formato claramente inspirado

em colectaneas provindas dos estudos sobre literatura oral e etnografia”.

O musico César das Neves &, por Teofilo Braga, induzido a recolha de cances tradicionais,
que, de colaboracdo com o jornalista Gualdino de Campos, publica em fasciculos a partir de
1893, sob o titulo de Cancioneiro de musicas populares. Reunindo espécimes tradicionais a
outros j& de proveniéncia escrita, a colectanea compreende ao todo cerca de seis centenas de

titulos, apresentados com acompanhamento pianistico. (Camara, 2001, p. 8)

A obra “Cancioneiro de Miusica Populares”, ja acima citada, abrange
diferentes regibes de Portugal. Em simultaneo, comecam a surgir recolhas e estudos
especificos de cada regido do pais, nomeadamente “Dangas Populares do Baixo
Alentejo e Modas”;“Estribilhos Alentejanos, de M. Dias Nunes /18917, um
Romanceiro e cancioneiro do Algarve, coletado por Francisco Xavier de Ataide
Oliveira (1905). Este cancioneiro ficou completo em 1891 mas s6 em 1896 é
publicado “com um estudo introdutério de José Leite de Vasconcelos”. Na regido da
Beira surgem as “Cangdes Populares da Beira” de Pedro Fernandes Toméas. O mesmo
autor ainda publicou mais duas obras, realizadas por Antonio Arroio “Velhas Cangdes

¢ Romances Populares” (1913) e “Cantares do Povo” (1919).

Na primeira edicdo das “Cancdes Populares da Beira”, Pedro Fernandes
Tomaés, procedeu a recolha de obras e real¢a a importancia da preservacao da MTP:

A facilidade de comunicagBes que actualmente pée em contacto directo a populacdo das
aldeias com as cidades, a emigragdo crescente para os centros populosos tem influido de uma
maneira desastrosa nas cangdes do nosso povo, que vai abandonando as formosas e singelas
cantigas tradicionais, e as suas caracteristicas dancas tdo variadas e originais, trocando-as
pelas pretensiosas dancas de sala, ou pelos “motivos” mais ou menos deturpados da “opereta”
em voga, pelo “fado” transportado das vielas escuras das cidades para os campos e para as
aldeias, com a substitui¢do da antiga “viola de arame” pela moderna guitarra (....). (Camara,

2001, p. 9)
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Continuando na recolha e publicacdo de obras, no que toca a Regido do
Minho, encontramos Goncalo Sampaio (1865-1937) que elaborou um notavel

trabalho com a publicac¢do do “Cancioneiro Minhoto”.

Como foi referido, Francisco de Lacerda (1869-1934) muito cedo se interessa
pela Etnomusicologia musical. Nesta linha, em Paris, no ano de 1895, surge a ideia da
criagdo de uma Associacdo Internacional de Folcloristas. S6 alguns anos mais tarde, e
com o apoio de Claude Debussy, se publicou uma obra que tem como titulo “Contos

de um pequeno Povo Esquecido.” Esta obra, inclui a recolha de CT agorianas.

Na continuidade da recolha e posterior publicacdo de obras, surgem Fernando
Lopes-Graga, Claudio Carneiro, Armando José Fernandes, entre outros, que na

criacdo de muitas das suas obras, se inspiram na MT.

A MTP inspirou ndo s6 portugueses como também estrangeiros. Gallop,
diplomata inglés, nos inicios dos anos 30 realiza a recolha ¢ edi¢do de obras no “A

book of folkways” — Universidade de Cambridge em 1936.

Kurt Schindler, professor na Universidade de Colimbia (Nova lorque),
também se interessa pela CTP e a sua recolha centra-se em Tras-os-Montes (1932).
Infelizmente, a sua grande obra, “Folk Music and Poetry from Spain and Portugal

(1941)”e ndo foi editada em Portugués.

Prosseguindo pela regido de Tras-os-Montes, Kurt Schindler, Serrano Batista,
Rodney Gallop, realizaram um notével trabalho na recolha das MTP. Também o Pe.
Firmino Martins, entre 1928 e 1938, publicou o primeiro e segundo volumes de
“Folclore do Concelho de Vinhais”, bem como Virgilio Pereira, com “Os corais

Mirandeses” em 1959.

Relativamente ao Douro Litoral, encontramos a obra “O Cancioneiro do

Monte Cordova” (1958) compilada por Alexandre de Lima Carneiro.

Por sua vez na regido da Beira Alta, descobrimos o “Cancioneiro Folclorico do

Concelho de Seia” (1967) recolhido por Jaime Ferreira Pinto. Na Beira Baixa surge-
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nos os “Cantares de Malpica” (1938), organizados por Serrano Batista e Diogo

Correia.

Continuando pelas regides Portuguesas voltamo-nos para o Alentejo e
encontramos 0s seguintes cancioneiros: “O Alentejo Canta” (1956), “O Folclore
Musical do Baixo Alentejo nos ciclos littrgicos da Igreja” (1965), “Fisionomia do
Cante Alentejano” (1970) e o “Canto Alentejano” (1995), deixados pelos musicologos

Jodo Ranita da Nazaré e o “pioneiro” Dias Nunes.

Nos arquipélagos da Madeira e Acores, encontramos as obras “Tocares e
Cantares da Ilha” (1937) e “ Trovas e Bailados da Ilha” (1942) por Platdo de Vaksel,
o folclorista Carlos M. Santos. As recolhas destas obras, sobre o ponto de vista
etnomusicologico eram, para Fernando Lopes-Graca, designadas como “periodo do

lapis e do papel”,

pelo velho método da anotagdo de ouvido”. Porém “a divulgacdo do fondgrafo veio
determinar o inicio de outro periodo, marcado pela reproducdo em principio exata, ou pelo
menos adequada, do objecto de estudo, ja ndo mediatizado por uma representacdo musical
escrita. (Camara, 2001, p. 16)

Rodney Gallop, no “estudo critico” que antecipa a obra “Cantares do Povo
Portugués” demonstra algum desagrado pelo facto de, em Portugal, ndo existir uma
recolha fonografica de MT, isto, mais concretamente, na década de 30.
Contraditoriamente, no resto da Europa esta pratica era comum desde o inicio do

século.

1.2 As recolhas de Fernando Lopes-Graca e Michel Giacometti

Michel Giacometti e Fernando Lopes-Gracga, realizaram uma intensa recolha
de CTP, com a intencdo de dar a conhecer as tradicbes musicais de um povo,
inimeras vezes esquecidas. Com a preparacao desta obra “o que aqui se pretendeu,
acaso com certa presuncao, foi restituir ao povo portugués o que lhe pertence de uma
heranca legitima, nem sempre avaliada justamente como um dos mais preciosos bens

do patriménio comum”. (Giacometti, M., 1981, p. 5)
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Com a preparagdo do “Cancioneiro Popular Portugués”, Michel Giacometti e
Fernando Lopes-Graga (1981) procuraram reunir “vozes dispersas, longinquas ou
familiares, de um povo induzido a considera-las como fantasmas indesejaveis do

passado e testemunhos incomodos do presente”. Deste modo, coube-lhes a

ingrata tarefa de seleccionar espécimes, cujas estruturas, estilos, géneros e funcdes
diversificados delineassem tracos fisionémicos de uma tradicdo, em que se reconhece, como
caracteristica essencial, um multissecular enraizamento e, a0 mesmo tempo, um incessante
rejuvenescimento, a sublinhar a inalterada capacidade criadora do povo portugués.
(Giacometti, 1981, p. 5)

No exterior de Portugal, através de Fernando Lopes-Graca e Michel
Giacometti foram publicadas as obras “Antologia da Musica Regional Portuguesa” e

“Cancioneiro Popular Portugués”.

Para Giacometti (1981, p. 6), a elaboracdo do “Cancioneiro Popular” teve
como principal objetivo “aproximar vozes, ritmos e gestos dispersos ou perdidos no
tempo, cuja confrontagdo permitia a tracos largos a fisionomia da nossa cancao

popular”.

Giacometti afirma:

Quando vim para Portugal, em 1959, tinha um gravador o que era, na altura, uma coisa rara.
Havia etndlogos reaccionarios em Portugal até hé alguns anos, os Pires de Lima, que diziam
que o trabalho de recolha devia ser todo escrito, notado, que os gravadores eram uma coisa
satanica. Esta gente dominava a etnografia portuguesa. Quando eu fui a Tras-os-montes,
mostrei as gravacbes ao Lopes Graga que ficou um bocado espantado, porque ndo imaginava
gue existissem, ainda em 1959, espécimes tdo puros e isso determinou-me a ficar ca e a
investigar. (Correia, 1984, p. 176)

Correia (1984, p. 177) também colaborou com Fernando Lopes-Graca na
recolha de obras tradicionais na zona da Beira Baixa. Esta recolha tornou-se muito
limitada, devido a falta de meios. Por outro lado a cooperagdo deve-se ao facto de
Fernando Lopes-Graca fazer “parte de uma comissdo de etnomusicologia da

Fundacdo Gulbenkian e a qual pertenciam Jorge Dias e Artur Santos.”
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1.3 Fins politicos, artisticos e culturais

Até canc0es extraidas do nosso folclore chegaram, em determinado momento, a ser proibidas
pela Inspeccao — Geral dos Espectaculos! (Lopes-Graga cit. in Correia, 1984, p. 172)

Citado por Correia (1984), em Portugal, durante o periodo do Estado Novo,
todas as obras musicais eram inspecionadas antes das suas publicagdes. O mesmo se
sucedeu com as “ Cangbes Herodicas”, compostas em 1945 nas veésperas do grande
frémito nacional desencadeado pelo Movimento de Unidade Democréatico. Estas
foram apreendidas em 1946, pela censura salazarista, ano em que foram publicadas

sob o titulo “Marchas, Dancas e Cangdes”.

Correia (1984, p. 173), caracterizou o “periodo fascista” como uma “politica
de domesticacdo cultural, de aproximagdo do canto e da musica tradicional para
melhor controlo e neutralizagdo de todo um contetdo no qual se reflectia a vivencia

do povo”.

Ainda Correia (1984, p. 176) recorda-nos que, em 1953, Fernando Lopes-
Graca apelou ao estudo e recolha da cangdo popular portuguesa para a posterior

publicacdo de um cancioneiro geral.

Michel Giacometti (cit. in Correia, 1984) afirma que a formacdo de ranchos
folcléricos contribuiu para a divulgacdo das letras e cangdes populares. Contudo,
através da censura vivida na época, estas eram analisadas antes de poderem ser

executadas.

Ap6s 0 25 de Abril de 1974, Fernando Lopes-Graga, em conjunto com
estudantes, realizou uma recolha de obras corais junto das diversas populagdes.
Através deste estudo, e comparando a maioria dos cancioneiros publicados durante o
periodo Estado Novo, concluiram que muitas quadras haviam sido retiradas pela

censura.

Assim sendo, por todo o pais sdo descobertas “centenas e centenas” de quadras

que ja existiam anteriormente na oralidade. “Havia camponeses que escreviam versos
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e que, como na Chamusca, as escondiam debaixo do colchdo, numa cana, s6 as

tirando depois do 25 de Abril. Chegaram a ter medo da sua propria memoria (...).”

(Correia, 1984, p. 177)

O mesmo autor ainda afirma que Fernando Lopes-Graca recolheu obras na
Beira Baixa. Contudo, a falta de meios e as dificuldades que encontrava com a policia
dificultavam a sua investigacdo de recolha/pesquisa. Nesta fase, Fernando Lopes-
Graga integrava a comissdo de Etnomusicologia da Fundagdo Calouste Gulbenkian

juntamente com Jorge Dias e Artur Santos.

Correia (1984) relembra que a investigacdo musicoldgica, levada a cabo por

estes musicologos, era realizada de forma quase clandestina.

Portugal viveu cerca de 40 anos sobre um regime ditatorial em que prevaleceu
um sistema de controlo que limitava a “liberdade de expressao”. No campo musical,
esta restricdo era realizada nos textos das CT. As mesmas eram revistas ou alteradas

antes das suas publicacdes.

De modo a dar a conhecer o vasto reportério tradicional, nesta fase de
investigagdo, realgdmos alguns musicos e seus respetivos cancioneiros destacando
Fernando Lopes-Graca e Michel Giacometti. Seguidamente, procedemos a
investigacao dois importantes pedagogos, E. Willems e Z. Kbdaly. Estes 2 pedagogos

motivaram a implementacéo de CT, nas aulas de musica.

Tendo por base o principal objetivo, desta investigacdo, que se centra na
implementacdo das CT, na disciplina de CCC, os inUmeros cancioneiros publicados
tornam-se num importante recurso para as aulas de CCC e até mesmo FM.

1.4 Edgar Willems e Zoltan Kadaly

No ambito da Pedagogia musical, diversos pedagogos tém destacado a
implementacdo da CT, no EM. Assim destacamos E. Willems e Z. Kodaly.
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Para melhor enquadramento deste estudo, que tem por base a MT na disciplina
de CCC, torna-se importante realcar o trabalho levado a cabo por estes pedagogos.

Neste sentido comegaremos por Edgar Willems.

Edgar Willems

Desde ha alguns anos ja, as cangbes populares foram introduzidas no solfejo e nos métodos
instrumentais para principiantes, substituindo com vantagem os exercicios de entoagdo ou de
técnica, muitas vezes metddicos, mas desprovidos de musicalidade. Elas sdo também
preciosas para realizar, antes do estudo da harmonia tradicional, simples harmonizacdes a

duas, trés ou quatro vozes. (Willems, 1970, p. 27)

E. Willems (1970) realga a importancia da cancdo nas aulas de masica. Para
este pedagogo, 0 canto ocupa um importante papel na educacdo musical dos
principiantes. Através da cancdo, € possivel agrupar a melodia, o ritmo e a harmonia;
“ele ¢ o melhor dos meios para desenvolver a audig¢do interior, chave de toda a

verdadeira musicalidade.”

Se encararmos 0 canto sob o angulo da psicologia musical, somos obrigados a distinguir
diversas espécies de can¢des; umas favorecem o dominio do ritmo, outras preparam o ouvido
musical, ou por meio de intervalos melédicos determinados, ou pela harmonia que elas fazem
pressentir. (Willems, 1970, p. 23)

Como anteriormente referido, E. Willems (1970) defende a implementagéo da
CT nas aulas de musica. Para este pedagogo “todas as criangas devem aprender
cancdes populares” e de preferéncia “oriundas do génio da sua raga”. O professor
deve selecionar as CT que mais se adequam aos conteudos, que pretende desenvolver,
sejam eles ao nivel do ritmo, melédico, intervalos, acordes ou modos. Através da CT,
é possivel explorar diversas caracteristicas musicais que contribuem para

desenvolvimento musical do aluno.

O mesmo autor (1970, p. 24) defende que a CT oferece vantagens para o
desenvolvimento de conteddos musicais, entre eles: ritmico e melodico. O professor
deve abordar esses contetidos partindo da préatica para teoria, ou seja, entoar uma CT

onde predominem células ritmicas, tais como seminimas, colcheias, semicolcheias e
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posteriormente explicar o que foi executado. O mesmo exercicio pode ser colocado
em pratica para a exemplificagcdo de intervalos melddicos, “aquelas que comegam por

um salto melodico caracteristico”.

Observando E. Willems, podemos acrescentar que, em qualquer das
disciplinas que compdem o EVM (CCC, FM ou instrumento), a CT deve vigorar nos
programas. O seu contributo para o0 “crescimento musical” é notdério, COMo 0 proprio

autor assim o exp0oe.

Zoltan Kodaly

Aqueles que aprendem a cantar antes de aprender a tocar um instrumento, apreendem mais
depressa que os outros a melodia de toda a musica (...), gracas ao canto, os alunos adquirem
uma aptidao para a leitura, que lhes permitira aceder mais facilmente a obras dos grandes
espiritos, a conhecer mais composi¢des em menos tempo e com menos esforco (Kodaly, 1946
cit. in Torres, 1998, p. 44).

Z. Kodaly d& grande importancia ao canto, a solo ou em coro. “Cantar é
fundamental para a compreensdo e para o desenvolvimento musical da crianga, pois é
através da voz que esta assimila e vivéncia todas as nogdes musicais”. (Kodaly, cit. in
Cruz, 1995, p.8)

A autora Cruz (1988) defende que Z. Kodaly, na sua metodologia, preocupa-se
essencialmente com a forma como a musica é ensinada aos alunos. O ensino da
masica ndo deve ser “uma tortura mas sim um prazer, incutir nos alunos uma sede de

‘boa musica’ que dure a vida inteira.”

Torre (1998) explica-nos que, em 1906, Z. Kodaly realizou recolhas de MT no
seu pais. Em 1929, com as cangoes “selecionadas transcritas, classificadas e
analisadas”, distribuiu-as pelos diferentes niveis de ensino. Z. Kodaly dedicou

algumas décadas a esta recolha contando sempre com ajuda de Béla Bartok.

O seu trabalho foi notavel, quer ao nivel da docéncia quer ao nivel

pedagogico. Cruz (1988, p. 10) destaca a importancia de Z. Kodaly “nao so por ter
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ensinado diferentes geragcdes de musicos mundialmente conhecidos, mas por ter

incansavelmente difundido o seu novo conceito de Educacéo”.

Cruz (1988, p.11) ainda realca que “Kodaly acreditava firmemente na
importancia de manter vivas as tradigdes folcldricas e na continuidade de uma cultura
através da Lingua e da Musica”. A mesma autora ainda nos revela que Z. Kodaly deu
grande importancia ao Ensino da Musica na infancia e na juventude, mostrando deste

modo como

Os elementos musicais sdo instrumentos preciosos na educacado: o ritmo desenvolve a atencéo,
a concentracdo, a determinacdo e o auto-controle; a melodia abre o mundo das emogdes; as
variagBes dindmicas e imbricas agugam a audicdo; finalmente o canto favorece tantas

actividades fisicas que os seus efeitos na educacéo fisica sdo imensuraveis. (Cruz, 1988, p. 11)

Z. Kodaly defendia o uso das CT, estimulando os seus discipulos a ouvir
atentamente canc6es folcloricas ndo s porque as considerava como tesouros, por
conterem as “mais belas melodias”, mas também porque estas permitiam “conhecer o

caracter dos povos” (Kodaly, 1974, traducdo nossa cit.in Fernandes, 2012, p. 4).

O autor Fernandes (2012, p. 4) ainda destaca que, Z. Kodaly era apologista da
MT na vida do aluno, através dela seria possivel incentivar o contacto, dos mesmos,

com o seu patriménio musical, sensibilizando-os para a sua identidade cultural.

Segundo Torres (2006, p.43), Z. Kodaly elaborou o seu proprio método mas
com o apoio de “outros pedagogos hungaros e compositores seus contemporaneos,
como Béla Bartdk, Jend Adam, Benjamin Rajeczky, Gyorgy Kérényi, Antal Molnar,

Lasz16 Lajtha e Lajos Bardos.”

Tal como E. Willems e Z. Kodaly defendem, as CT devem ser integradas na
pratica musical dos alunos, pelo beneficio que as mesmas promovem no

desenvolvimento musical.

Implementar a CT, nas aulas de CCC, é grande objetivo desta investigacgéo.

Como vem sendo referido, a CT beneficia o crescimento musical do aluno, contudo,
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também merece destaque o contributo, que as mesmas fomentam, no conhecimento
do patrimonio musical portugués. Deste modo motiva-los a cantar CT, nas aulas de

CCC, torna-se numa mais-valia ndo sé ao nivel musical mas também cultural.

Ainda no ponto 2, deste 2° capitulo, destacaremos a importancia de cantar em
coro, os beneficios que esta pratica pode beneficiar, no crescimento, ndo s6 musical
mas também social, do aluno. Assim, cantar CT, nas aulas de CCC é o grande
objetivo desta investigacao.
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2. Disciplina de Classes de Conjunto / Coro

2.1 A disciplina de Coro na formacéo do musico

Diversos autores apresentam inumeros beneficios de cantar em coro. Iniciamos
com Cartolano (2011, cit. in Nascimento, 2011, p. 38) que destaca o canto coral como
uma antiga e importante atividade cultural, social e humana. Desde a antiga Grécia
que o canto coral ocupava uma posicdo de destaque entre as artes. Para 0s gregos a
musica desempenhavam um papel muito importante, pois representava ordem,
harmonia e equilibrio na sua totalidade estrutural. (Leining, 1977, cit. in Nascimento,
2011, p. 38)

Zander (1985, cit. in Figueiredo, 2005, p. 364) realca a importancia do canto
como unido entre o ser humano. Cantar torna-se numa forga que conserva grupos

unidos ou une outros para uma participacao e vivéncia coletiva.

Figueiredo (2006 cit. in Nascimento, 2011) caracteriza o0 cantar em coro como
uma atividade marcante que permite cooperar no desenvolvimento individual e
coletivo do aluno. Cantar em coro desenvolve a “musicalidade e a capacidade de se
expressar através da voz”, o ‘“crescimento intelectual e afetivo do cantor; o
desenvolvimento da sociabilidade e da capacidade de exercer uma atividade em

conjunto”.

Almeida (2011) ainda acrescenta que a atividade coral torna-se
“disciplinadora, socializadora, integrada e integradora”, através do convivio entre 0s
elementos que o compdem, da jungdo “das vozes na harmonizagdo dos sons ¢ dos

ritmos na comunhaio dos sentimentos”.
O mesmo autor (2011) afirma que o canto em coro é importante, ndo sO

porque desenvolve a audicéo e a percepgdo mas também pelo &mbito de socializagao

que proporciona, ao aluno, através da vivéncia em grupo.
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Almeida (2011) é apologista de que todos os instrumentistas, deveriam entoar
as suas pecas, antes de as executarem nos instrumentos musicais. O mesmo autor
ainda salienta “ que é a0 cantar que o aluno descobre, como por encanto, o sentido de

uma peca e, pelo mesmo meio, o andamento real e o fraseado.”

O mesmo autor (2011) defende que “cantar ¢ por um lado aprender a
conhecer-se” visto que o aluno é impulsionado a compreender-se vocalmente ao nivel
timbrico, bem como outros aspectos ligados ao ser humano: postura, respiracao,

articulacéo e expressividade.

O coral é a experimentacdo da vida social, é tirar de si 0 melhor e aceitar compartilh&-lo com
0s outros na generosidade anodnima de ser mais uma voz, é aprender que sempre se pode fazer
melhor o que se faz, e surpreender — se, agradavelmente, por contribuir para o crescimento do

grupo, por alegrar a sua propria vida e a vida dos ouvintes. (Almeida, 2011, p. 23)

Na nossa opinido, e atendendo as consideracdes dos autores acima citados, o
canto em coro é uma atividade que, para além de promover a socializa¢do entre os
alunos também apresenta vantagens no campo musical visto que diversos contetdos

programaticos podem ser desenvolvidos.

Fuks (1999, cit. in Almeida, 2011, p. 21) o canto € o melhor dos meios para
desenvolver a audicéo interior de toda musicalidade.

2.2 A voz como instrumento na disciplina de Classes de Conjunto / Coro

O canto é de uma vez por todas a linguagem pela qual o homem se comunica aos outros
musicalmente. O 6rgdo musical mais antigo, 0 mais verdadeiro, o mais belo é a voz humana. E é

S0 a este 6rgdo que a musica deve a sua existéncia. (Willems, 1985, p. 25)

Tal como Willems anteriormente afirma, a voz humana é considerada o 6rgéo
musical mais antigo e é ainda atraves dele que o homem se comunica aos outros
musicalmente. O canto é realmente um importante instrumento na aprendizagem do
aluno visto que “apenas a melodia mesmo se (...) cantada a uma s voz, reune todos
0s elementos da arte musical; (...) ela leva aléem do movimento ritmico, o conteddo
harmonico”. (Willems, 1985, p. 58)
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Almeida (2011) realca que a voz ndo € e nem pode ser desenvolvida
isoladamente, porque ha uma exigéncia completa de outros aspectos ligados ao ser
humano: postura, respiracdo, articulagdo, ressonancia, expressividade e filosofia, e

quando se refere a voz como objeto de arte ou de ensino, desenvolve-se repertdrio.

Ainda Almeida (2011, p. 25) destaca que, para se principiar o a atividade coral,
mais especificamente cantar, torna-se relevante e imprescindivel que o grupo “realize
alguns momentos de preparacdo para que Se cante com seguranga e sem agressdo a
VOz ou vozes das criancas”. Ainda devemos acrescentar que qualquer ensaio de coro
deve ser iniciado com um conjunto de exercicios vocais, ou seja, com um

aquecimento vocal.

Almeida (2011, p. 24) defende que ”a voz é o resultado sonoro de um
instrumento que exige cuidado, principalmente porque esse instrumento é o corpo
humano. Como mencionado anteriormente, a voz é um instrumento que necessita de
ser bem cuidado. Deste modo, devemos salientar alguns fatores que contribuem para

uma boa saude vocal: alimentacgdo, o repouso, o equilibrio e a auséncia de vicios.

A musica é uma forma de expressdo construida a partir de uma reflexdo e leitura do mundo,
através do qual a crianga pode manifestar emogdes e sentimentos. Ao expressar uma ideia
através do canto a crianca pode representar intelectualmente e afectivamente, o ambiente ao
seu redor bem como sua forma de percebé-la e assimila-la. (Beyer, 1999, cit. in Almeida,
2011, pp. 21-22)

Para lecionar a disciplina de CCC, o professor tem que lidar com diferentes
vozes. Neste sentido, para Almeida (2011, p. 25), a escolha do repertério deve ser

muito cuidada a fim de se adaptar as condi¢des vocais que 0 grupo apresenta.

Voz de crianga € suave como 0s cantos dos passarinhos. As criangas devem cantar sempre
suave até que se atinja certa maturidade (que dura uns aninhos). E bom cantar leve com as
criancas isso também para néo forcar as cordas vocais. A voz da crianga ndo é como a voz do
adulto que é mais forte, mais cheia e mais grave. A voz da crianga vai se formando aos poucos
€ por isso que se canta mais com mais suavidade, € um pouquinho mais (agudo). (Linhares,
2002, cit. in Almeida pp. 25, 26)
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Deste modo quando realizamos um ensaio de coro, principalmente com
criancas, é fundamental verificar a sua maturidade e tessitura vocal. Por isso o

reportério escolhido deve ter em conta o grupo de alunos que dispomos.

2.3 A Formacéo Musical e a disciplina de Classes de Conjunto / Coro

Diversos autores defendem que a atividade coral se interliga com a disciplina
de FM, tanto no EMV como também no ensino regular.

Figueiredo (2005, p. 363) “defende que a pratica coral acompanha a Formacao
Musical em diversos niveis”, assim para além da FM em concreto, também “as
fungdes da atividade coral podem ser bastantes diversas”. Cantar em coro encontra-se
associado ao desenvolvimento de diversas areas que compdem a disciplina (FM).
Aqui podemos incluir “questdes de leitura musical, percep¢ao de elementos sonoros,
técnica vocal”, entre outros. Deste modo, percebemos que a actividade coral / vocal é

administrada em muitos momentos desta disciplina.

Para os autores Robinson & Winold (cit. in Figueiredo, 2005), cantar em coro,
para além de proporcionar uma atividade de muasica em conjunto, também se torna
numa “experiéncia social” através da qual todos os membros do grupo sdo
valorizados. O espirito de unido ¢ a base de um bom desempenho. Os mesmos autores
realcam ainda a experiéncia coral como “prazer estético e crescimento pessoal para

quem participa deste tipo de atividade™.

Para Amato (2007, cit. in Ramos, 2003), sdo muitas as atividades que podem

ser desenvolvidas a nivel coral entre elas a leitura musical, o solfejo e o ritmo.

Autores como Pedroso (2007, p. 8) realcam que a FM tem como prioridade a
“educacdo do ouvido, isto €, o desenvolvimento das capacidades de identificagdo e
escrita dos sons musicais, bem como a capacidade de imaginar / ouvir os sons /

estruturas sonoras escritos”.
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O mesmo autor (2003) ainda destaca que a disciplina de FM

pode/deve igualmente ser um espaco para se fazer misica. Cantar, em particular, deve ter um
papel central, por ser o instrumento proprio de cada um (que todos podem utilizar) e que
permite vivenciar e sentir a musica de forma especial. (Pedroso, 2003, p. 16)

Tendo por base as opinides anteriormente real¢adas, as disciplinas de CCC e
FM devem-se articular.

Realcando a importancia dada pelos autores referenciados, alusivos a
articulacédo das disciplinas de CCC e FM, prosseguimos com Torres (1996) que ainda
destaca a CT como o melhor material para principiar “o ensino da linguagem
musical”. Neste sentido, a autora exemplifica algumas situaces onde a CT contribuiu
para o desenvolvimento musical dos alunos, nomeadamente se o aluno ‘“cantar
corretamente” esta a desenvolver a formagédo vocal. Seguidamente, se imitar “frases
musicais com texto, desenvolve a memoria auditiva e aumenta o vocabulério da
lingua materna”. Se decorar cangdes com texto e 0 nome das notas, desenvolve ndo so
a memoria mas também a leitura musical. Por ultimo, se tem acesso a diferentes
versfes da mesma cancdo, podemos dizer que desenvolve o sentido estético e se
interpreta em conjunto, tanto em coro como em orquestra, desenvolve o sentido

social.

Tendo como base os autores acima citados e a sua experiéncia, concluimos
que a disciplina de CCC auxilia na aprendizagem da FM. Ainda acrescentamos que a
CT contribui para o desenvolvimento musical através de aspectos como a meméria a
linguagem e a formacdo vocal. Mais concretamente, para a disciplina de FM, a
inclusdo de CT permite desenvolver aspectos musicais quer ao nivel ritmico,

melodico e harmoénico.
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Capitulo 111
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Critérios de escolha das obras

Neste 3° e Ultimo capitulo apresentamos e analisamos 20 CTP. Para o efeito, 0
modelo de analise que formulamos teve por base os conteldos programaticos das
disciplinas de CCC e FM, dos 1° e 2° graus do EVM.

As Classes de Conjuntos Instrumentais sdo Unicas pela sua capacidade de abranger alunos das
varias areas instrumentais, independentemente do grau e da idade. Tém como objetivo comum
e especifico o ato de fazer musica em grupo (instrumental ou coral), o que reforca lagos entre
alunos, potencia os conhecimentos adquiridos e revela-os através das praticas. Este tipo de
atividade de grupo potencia ainda as qualidades cognitivas dos respetivos alunos e desponta
neles a assuncdo do seu papel enquanto musicos instrumentistas, quer inseridos num contexto

coral ou instrumental. °

As cancgdes seleccionadas, (ver péaginas 48 a 67) integram diversos
cancioneiros portugueses ou obras tradicionais (e encontram-se harmonizadas a 2 e 3

VOzes).

Na escolha das obras, foi possivel verificar que a mesma cancdo pode ser
apresentada com diferentes arranjos. Assim, 0 arranjo proposto é aquele que mais se
enquadra nas disciplinas de CCC e FM para 0 1° e 2° graus do EVM. Esta selecdo
teve por base os conteddos programaticos das disciplinas de FM e CCC dos
Conservatorios de Musica Calouste Gulbenkian de Braga e Conservatorio de Mdsica

Silva Monteiro do Porto.

Para uma selecdo mais adequada das cang6es, observamos a planificacdo anual
das disciplinas de CCC e de FM de dois conceituados conservatdrios nacionais, 0
Conservatorio de Mdasica Calouste Gulbenkian, de Braga, e o Conservatorio de
Modsica Silva Monteiro, no Porto, tal como consta dos anexos XXII ao XXVIII.

Um dos pontos essenciais desta dissertacdo reside na implementacéo de CT na

disciplina de CCC, no EVM. Deste modo, prosseguimos com a analise dos programas

> Conservatério de Msica Silva Monteiro (CMSM) — Programa da Disciplina de CCC/ 2013/2014.
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da disciplina de CCC e destacamos 0s principais objetivos que a mesma pretende

fomentar:

e Conceber a CCC como uma atividade letiva consistente e empenhada

por todos os intervenientes da comunidade escolar;

e Fomentar 0 gosto pela disciplina; motivar os alunos para as aulas de

coro,

e Estimular o canto em grupo para desenvolvimento cultural, artistico e

educacional;

e Realcar a importancia da audicdo em grupo promovendo assim a

unidade sonora;
e Promover a realizagdo de atividades em grupo e das experiéncias que
dai resultem, ao nivel da sua construcdo, método utilizado e edicdo

para posterior performance;

e Apresentar, sempre que possivel, as obras preparadas em contexto de

audicOes, recitais ou concertos;

e Instituir a atividade musical em grupo como uma aprendizagem

motivadora da FM dos alunos;

e Melhorar a afinacdo vocal, audi¢do e entoacéo, individual e em grupo;

e Reconhecer e identificar simples processos harmoénicos, meléddicos e

ritmicos;

e Promover a leitura a 1? vista, através da sua pratica constante;
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No ambito das competéncias propostas para a disciplina de CCC, propomos

desenvolver aspectos estruturais como ritmo, melodia, harmonia e forma. No ambito

da entoacdo, sugerimos desenvolver fatores, como técnica vocal, respiracdo, apoio e

articulacdo (diccdo das vogais e consoantes); ressonancia, timbres, extensdo e

agilidade; acentuacdo e aspectos ritmicos; treino da memoria melodica e harmonica;

realizacdo de frases e dindmicas; escuta e equilibrio de cada voz em diferentes naipes.

Relativamente a disciplina de FM, esta é apresentada através dos seguintes

conteudos: ritmicos, melddicos e harmonicos.

Conteudos ritmicos:

Figuras e células ritmicas abordadas nos 1° e 2° graus da disciplina de
FM (anexos XXI11, XXI1I, XXVII e XVIII)

Compassos simples (2/4, 3/4, 4/4) e compassos compostos (6/8, 9/8,
12/8).

Conteudos melodicos e harmoénicos:

Tonalidades maiores e suas relativas menores harmonicas (até 3
alteracdes); °

Intervalos melddicos de 22, 3?2 62 e 72 maior e menor, 4% 5° e 8°
perfeita;

Funcgdes tonais: I, IV e V graus, nos modos Maior e menor;

Acordes perfeitos de I, IV e V graus, nas tonalidades maiores e

relativas menores dadas. Inversdes dos acordes perfeitos.

® Tonalidades maiores (D6M, SolM, RéM, LaM; FaM, SibM; MibM); tonalidades relativas menores

harmoénicas (Iam, mim, sim, rém)
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e Complementos tedricos:

e AgoOgica e dinamica: forte, piano, crescendo, diminuendo,
accelerando;

e Andamento (Presto, Allegro, Andante, Adagio);

e Formas musicais: AB, ABA, ABACA;

e Ponto de aumentacao;

e Sinais de repeticdo (D.C, 12 vez, 22 vez);

e Ligaduras: prolongacéao e expressao;

No que concerne a analise dos programas facultados pelos conservatérios
referidos, foram evidenciados os objetivos propostos para a disciplina de CCC. Na
disciplina de FM, foram tidos em conta os contetdos programaticos, propostos para a

mesma.

No seguimento dos objetivos indicados para a disciplina de CCC e os
conteudos programaticos da disciplina de FM, procedemos a preparacdo de uma ficha
de andlise. Esta bem como a sua relevancia permitira uma analise mais detalhada de

cada uma das cangdes para uso em contexto educativo.
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Ficha de analise

Para uma melhor compreensdo das obras, Carvalhinho (2010) propde-nos uma
grelha de andlise que incluiu pardmetros musicais e etnograficos. Baseados neste
autor, prepardmos uma grelha de andlise que relne os critérios necessarios para as
obras propostas, em funcdo dos objetivos delineados. Ao nivel musical destacamos a
tonalidade, a estrutura ritmica, melodica e harmonica e ainda a forma. Por sua vez,

nos aspectos etnograficos, referimo-nos ao local, data de origem e contexto da cancao.

Grelha de analise das cangdes

Titulo da cancéo

Recolha / Data / Contexto

Estrutura da letra

NUmero de vozes

Tonalidade

Indicagéo de compasso

Estrutura ritmica

Ambito melédico

Intervalos melddicos

Anélise melddica

Anélise harménica

Forma

Os critérérios acima referidos serdo desenvolvidos tendo como apoio 0s

seguintes pontos:

e Titulo da cancéo — Informar o0 nome pela qual a cancéo ¢ conhecida.

e Recolha / Data / Contexto - Contextualizar a origem da cancéo,
explicitando a regido do pais onde esta surgiu e foi recolhida; quando
conhecida, registamos a data da composi¢do. Por altimo, referimos o
contexto da cangdo onde é descrito o local onde era executada e a

quem era dirigida.
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e Estrutura da letra - O nimero de versos por estrofe e 0 numero de

silabas por verso.

e Numero de vozes — Numero de vozes que compde a obra. Algumas

obras encontram-se harmonizadas para 2 ou 3 vozes.

e Tonalidade ou modalidade — Tonalidade ou modalidade em que a
cancdo foi composta. Identificamos as tonalidades maiores com a letra

(M) e as menores com (m).

e Indicacdo de compasso — Indicacdo de compasso simples ou

composto.

e Estrutura ritmica — Apresentamos em grafico as figuras e células

ritmicas mais utilizadas na cancao.

e Ambito — Abordamos o ambito de cada voz explicitando a nota mais

grave e a nota mais aguda.
e Intervalos meldédicos — Os intervalos da melodia principal séo
classificados quantitativamente (28, 32 4% 5% 6% 7% e 8% e

qualitativamente maior (M) menor (m) e perfeito (p).

e Analise melddica - Numero de compassos, ambito melddico e o

andamento.

e Anélise harménica — Graus aplicados na harmonizacéo e cadéncias.

"Youi; ii ouii® iii ou II; 1V ou iv; V; vi ou VI, vii°,
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Cangéo 1

Titulo da cancao

Fui-te ver estavas lavando

Recolha
Data
Contexto

A cangdo integra a recolha de Michel Giacometti e Fernando Lopes-Graga,
publicada no “Cancioneiro Popular Portugués” em 1981; esta obra é
caracteristica do Baixo Alentejo ¢ data de 194....

Nesta cangdo, o cardter € amoroso. O cavalheiro dirige-se & sua amada e
mostra o quanto a ama.

Estrutura da letra 8 silabas
NUmero de vozes 1 voz
Tonalidade Sol M

Indicacéo de compasso

Compasso binario simples

Estrutura ritmica

Inicia-se em anacruse de colcheia com ponto e semicolcheia (J. _.‘). A cangéo,
na sua maioria, é constituida por esta célula ritmica.

Ambito melddico

Ré3 a Miy,

Intervalos melddicos

Graus conjuntos, 3% M, 32 m, 42

P e 7 M. O intervalo -
predominante é de 22 M, tal B2em
como podemos verificar no |2zm
grafico. O32m
032 ™
mazp
O72m

Analise meloddica:

Canc¢do composta por 2 partes sendo a 12 constituida por 7 compassos e a 28
com 6 compassos.

O ambito melddico é superior a 8°.

A cancdo deve ser interpretada num andamento lento tal como os autores
indicam na partitura que se encontra no anexo I.

Forma musical

Forma AB ®

® Forma AB — Constituida por 2 melodias contrastantes.
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Cangéo 2

Titulo da cancao

As ondas do teu cabelo

Recolha A cancdo faz parte da recolha de Rodney Gallop. Foi publicada no seu
Data cancioneiro, “Cantares do Povo Portugués” em 1960, com traducdo de
Contexto Anténio Emilio de Campos. Esta obra é caracteristica da serra de Monfurado.
Estrutura da letra 7 silabas
N° de vozes 1voz
Tonalidade Sol M

Indicacé@o de compasso

Compasso binério simples

Entrada em anacruse de
colcheia (uma colcheia). E

composta  pelas  células
ritmicas
5 O1
Estrutura ritmica 1) a2
2) -D— o3
3)M—£
Ambito melddico Voz 1 (Résa Miy)
A cangdo € composta por
graus conjuntos, 32 M, 32 m,
42 P e 62 M. O intervalo
predominante é 32 m. O3zm
Intervalos melddicos E32m
Oe62M
0a4z2p

Analise meloddica:

Constituida por 16 compassos

Composta, na sua maioria, por intervalos de 32 M e 3% m. Especificamente,
nesta cancao surgem os graus de I, V e vii°.

Apresenta o seguinte ostinato ritmico.’

As 4 frases que compdem a cangdo apresentam 0 mesmo motivo melédico a
distancia intervalar de 22 M e 22 m.*°

O ambito melddico é superior a 8%

A cancéo deve ser entoada num andamento Allegretto, tal como o autor indica
na partitura que se encontra no anexo Il.

Forma musical

Forma AB.®
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Cangéo 3

Titulo da cancao

Ao menino Deus

Recolha
Data
Contexto

A cancdo faz parte da recolha de César das Neves, publicada no seu
“Cancioneiro de Musicas Populares”, em 1893. Este cancioneiro encontra-se
adaptado para coro e piano. Esta obra € do século XVIII.

E uma cancdo de carater religioso e enquadra-se no tempo Natalicio.
Carateriza a chegada dos pastores junto do Menino Deus, apds o seu
nascimento.

Estrutura da letra 7 silabas
N° de vozes 2 vozes
Tonalidade Sol M

Indicacéo de compasso

Compasso ternario simples

Estrutura ritmica

Inicia-se em anacruse de -.
E composta pelas células

ritmicas: o1
1) J‘ \ |2
2 )J— O3
3)_L [y
b

Ambito melddico

Voz 1 (L&;_Mi,) Voz 2 (F&;_D6y)

Intervalos melédicos

Graus conjuntos, 32 M, 3 m
e 0 intervalo predominante é
de 28 M.

O22m
B22m
O32m
0O32m

«

Anéalise melédica

Cancdo composta por 2 partes com 8 compassos, respetivamente.

Inicia-se com intervalo de 3% m e prossegue com graus conjuntos.

O ambito melddico é inferior a 8°.

Ao nivel ritmico, é apresentada a seguinte frase ritmica. '* Esta frase ritmica é
repetida 4 vezes.

Deve ser executada no andamento Andante, tal como o autor assim o indica
na partitura que se encontra no anexo

Analise harménica

Encontra-se harmonizada para 2 vozes a distancia intervalar de 3%,

Os graus que a compdem sdo I, IV e V, no estado fundamental e na 22
inversao.

A cadéncia apresentada é perfeita (V, I).

Forma

Forma estréfica. 12

114PZ—J—¢J—J—¢J—¢—J—¢J—J—¢J—M

12

Forma Estrofica - A cangéo repete-se, mantendo a mesma musica mas mudando a letra.
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Cangéo 4

Titulo da cancao

San Joao

Recolha
Data
Contexto

A cancdo faz parte da recolha de César das Neves, publicada no seu
“Cancioneiro de Musicas Populares”, em 1893. Este cancioneiro encontra-se
adaptado para coro e piano.

A parte poética foi coordenada por Gualdino de Campos e prefaciado por
Theophilo Braga.

Esta obra é alusiva as festas de S&o Jodo.

Estrutura da letra 7 silabas
N° de vozes 2 vozes
Tonalidade D6 M

Indicacé@o de compasso

Compasso binério simples

Estrutura ritmica

Entrada em anacruse de

seminima. E composta pelas

células ritmicas:
)
2) \

Ambito melddico

Voz 1 (Sol; a Ré,) Voz 2 (Ré; a Siy)

Intervalos mel6dicos

Composta por graus conjuntos, 32
M, 33 m e 4% P. O intervalo
predominante é de 42 P.

O22m
@32m
0 32m
Oa42p

Analise melodica

Cancdo composta por 16 compassos divididos por 4 frases sendo agrupadas
da seguinte forma: ABAB.

Apresenta a seguinte estrutura ritmica:

E composta por graus conjuntos, 3 M, 32m e 42 P predominando o intervalo
de 42 p.

As 4 frases, que a comp8em, encontram-se agrupadas 2 a 2, mantendo o
mesmo motivo melddico e ritmico.

O ambito melddico é superior a 8*

Anéalise harmoénica

A cancdo encontra-se harmonizada para 2 vozes a distancia intervalar de 3*e
6% paralelas.

Os graus que compdem esta harmonizacao sao: |, iiie V.

A cadéncia apresentada é perfeita (V, I).

Forma

Forma estréfica. *

1341_§_J_¢J_D_¢J_J_¢J_J_¢J—H
. :
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Cangédo 5

Titulo da cancao

Toca a caixa, acerta a marcha

Recolha
Data
Contexto

A cangdo integra a recolha de Michel Giacometti e Fernando Lopes-Graga,
publicada no “Cancioneiro Popular Portugués” em 1981.

Esta obra é caracteristica do Alentejo e data do século X1X (1870-1898).
Cancéo caracteristica do inicio do reinado de D. Maria Il. O povo Alentejano
utiliza-a como danca.

Enquadra-se nas cancdes populares que relatam acontecimentos historicos e
politicos, cancBes patrioticas, hinos e marchas triunfais. Esta cancdo, segundo
0 autor, deve ser interpretada como uma marcha, imitando o toque da caixa.

Estrutura da letra

7 silabas

NUmero de vozes 2 vozes
Tonalidade Sol M
Indicacdo de compasso | Compasso binario simples
Inicia-se em anacruse de
colcheias (duas colcheias). E
composta  pelas  seguintes
células ritmicas: o1
Estrutura ritmica nF3 3)i m2
o3
Ambito melddico Voz 1 (Fa ;a Mi,); Voz 2 (Faz a DO ,)
Graus conjuntos, intervalos de
3 M e 3 m O intervalo
predominante é de 22 M.
O22m
Intervalos melédicos @22m
O3:Mm
O32m

Analise melodica

E composta por 2 partes tendo cada uma delas 8 compassos, com entrada em
anacruse. Na 12 parte € apresentado o tema que, na 22 parte, serd entoado pela
28 voz.

Apresenta o seguinte ostinato ritmico. **

Imitacéo do toque da caixa.

Anéalise harménica

Os graus que compdem esta harmonizacdo séo | e V.
A cadéncia presente ¢ a perfeita (V, 1)

Forma

Forma AB.®
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Cangao 6

Titulo da cancao

Num era assim

A cancéo integra o “Cancioneiro Minhoto” realizado por Gongalo Sampaio e

Recolha publicado em 1944; esta obra ¢ caracteristica de Vieira do Minho e nesta zona
Data era cantada nos finais do século XIX. Posteriormente volta a ser recuperada,
Contexto no século XX, entre 1917-18 mas com alguma alteracdo da letra.
Estrutura da letra 7 silabas
N° de vozes 2 Vozes
Tonalidade Fa M

Indicacéo de compasso

Compasso quaternario simples

Estrutura ritmica

A cancdo inicia em anacruse
de seminimas e é composta

pelas  seguintes  células o1
ritmicas: |2
1) o 2)-4 4 o3
3)-J-_.E 4) B D4
N ms

5) & 6) 06|

Ambito melddico

Voz 1 (F&;— Miy) Voz 2 (D63 — D6y)

Intervalos mel6dicos

Composta por graus conjuntos
e 42 P. O intervalo
predominante é de 22 M.

O22m
B22m
D4zp

>

Analise melodica

A cangio é composta por 2 partes com 4 compassos, respetivamente.
Inicia-se com intervalo de 4° P e prossegue com graus conjuntos.

Ao nivel ritmico o motivo ** surge repetido, varias vezes, ao longo da cangéo.
Ao nivel melédico *® o motivo é repetido a distancia intervalar de 22 M e 42 P.

Anéalise harmoénica

A cancéo é composta por intervalos harmonicos em 3%s paralelas. Anexo VI
Inicia-se a uma voz, a partir do 3° compasso é harmonizada uma 22 voz a
distancia intervalar de 32

E composta pelos graus I, IV e V e a cadéncia é perfeita formada pelos
acordes dominante (V) e ténica (I) no estado fundamental.

O andamento deve ser Andante tal como o autor indica na partitura que se
encontra no anexo VI.

Forma

Forma AB.®
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Cangéo 7

Titulo da cancao

Rosa de Alexandria

Recolha
Data
Contexto

A cancéo integra o “Cancioneiro Minhoto” realizado por Gon¢alo Sampaio e
publicado em 1944,

Esta cangdo foi recolhida por Maria Clementina Pires de Lima, no concelho
de Vila nova de Famalico, freguesia de S. Sim&o de Novais.

Nesta cangdo, o carater é amoroso. O cavalheiro dirige-se a sua amada e
mostra o0 quanto a ama.

Estrutura da letra 7 silabas
N° de vozes 2 vozes
Tonalidade FaM

Indicacé@o de compasso

Compasso ternario simples

A cangdo principia em anacruse
de colcheia (uma colcheia). E
composta pelas seguintes células
ritmicas o
. . @2
Estrutura ritmica 1) L 3) o d os
0Oa
)& 4) o
Ambito melddico Voz 1 (L3 a Ré,) Voz 2 (Fa; a Sis)
Composta por graus conjuntos e
32 m. O intervalo predominante é .
de 22 M.
Intervalos melddicos DOm
@22m
/ B

Anéalise melédica

Cancdo composta por 8 compassos divididos em 4 frases sendo agrupadas da
seguinte forma: ABAB.

A cangdo apresenta a seguinte estrutura ritmica: *’

E composta, na sua maioria, por graus conjuntos o que realca os intervalos de
22Me22m.

As 4 frases, que compBem a cangdo, encontram-se agrupadas 2 a 2.
Apresentam o0 mesmo motivo melédico a distancia intervalar de 22 M. 8

O ambito melddico é inferior a 82.

Analise harmodnica

Encontra-se harmonizada para 2 vozes a distancia intervalar de 3* paralelas.

E composta pelos graus I, IV e V graus .

A cadéncia apresentada é Perfeita (V’, 1) contudo na versdo apresentada a
sensivel encontra-se omitida, tal como podemos verificar na partitura que se
encontra no anexo VII.

Forma

Forma estréfica.
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Cangéo 8

Titulo da cancao

Verde Caracol

A cangdo integra 0 “Cancioneiro de Modas Alentejanas - A Tradi¢ao”

Recolha publicado entre janeiro de 1899 e Junho de 1904. Esta obra encontra-se no
Data volume I, deste cancioneiro, com a data de maio de 1899.
Contexto Esta cangdo pode ser adaptada para bailes de roda e dancada a pares.
Estrutura da letra 5 silabas
N° de vozes 2 vozes
Tonalidade FAM

Indicacéo de compasso

Compasso binario simples

Estrutura ritmica

Inicia em anacruse de colcheia

(uma colcheia). E composta
pelas células ritmicas

1) -

) b

Ambito melddico

Voz 1 (Sol; a Mig) Voz 2 (Misa D8,)

Intervalos mel6dicos

A cangdo € composta graus
conjuntos, 3 M. 3 m. e 5% P.

O intervalo predominante é de O2:m
22 M. @22m
O32Mm
0O32m
W52p

Analise melodica

Cangdo constituida por 16 compassos, constituida por 2 compassos,
respetivamente.

E composta, na sua maioria, por graus conjuntos o que realca o intervalo de

22 M.

A cancdo apresenta a seguinte estrutura ritmica:*

O ambito melddico é de uma 8°.

A cancdo deve ser entoada num andamento Andante, tal como indica na
partitura que se encontra no anexo VIII.

Anéalise harménica

E composta para 2 vozes a distancia intervalar de 3as.
Graus que comp8em esta harmonizagéo (1, ii, 1V, V e vi).
A cadéncia apresentada é imperfeita (vii°, 1), tal como apresentamos. %

Forma

Forma estréfica. 2
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Cangéo 9

Titulo da cancao

Si, Carolina

Recolha
Data
Contexto

A cangdo integra o “Cancioneiro Minhoto” realizado por Gongalo Sampaio e
publicado em 1944,

Esta cancdo é tradicional da Povoa de Lanhoso, contudo, também é
interpretada em toda a zona norte.

A cancéo tem por base o amor que sente por Carolina contudo o namorado
mantém um romance com mais do que uma menina.

Estrutura da letra 7 silabas
N° de vozes 2 vozes
Tonalidade FaM

Indicacéo de compasso

Compasso binério simples

Principia em anacruse de
colcheias (J:L). E composta |
pelas células ritmicas a1
P 2) o n2
Estrutura ritmica 3 2 2 4 o3
D4
A colcheia é a célula
predominante nesta cangéo.
Ambito melddico Voz 1 (Sol;a Ré,) — Voz 2 (Miza Si,)
E composta por graus T
conjuntos, 3 m, 5% P. O
intervalo predominante € de D22 m
Intervalos melddicos | 28 M. W22 m
O32m
Os2p

Anéalise melédica

A cancdo inicia-se com notas repetidas seguida de um salto de 52 P.

Ao nivel ritmico, a cangdo baseia-se em 2 diferentes motivos. %

Ao nivel melddico, a cancdo tem por base 2 diferentes motivos que sdo
repetidos & distancia intervalar de 22 m.?

A cangdo deve ser interpretada num andamento Andante tal como o autor
indica na partitura que se encontra no anexo IX.

Analise harmodnica

Cancdo composta por 12 compassos dividida em 2 partes, a parte A €
composta por 4 compassos e a parte B por 8 compassos.

Encontra-se harmonizada para 2 vozes; inicia-se a uma voz, a partir do 4°
compasso é harmonizada uma 22 voz a distancia intervalar de 3%,

E constituida pelos I, IV e V graus. Cadéncia perfeita formada pelos acordes
dominante (V) ténica (1), a cadéncia apresentada ndo tem sensivel .

Forma

Forma AB. 8
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Cangdo 10

Titulo da cancao

Este pandeiro

A cancdo faz parte do “Cancioneiro Minhoto” recolhido por Gongalo

Recolha Sampaio em 1944, Esta obra foi recolhida na localidade de Vieira do Minho —
Data Salamonde.
Contexto A cangdo tem como tema central a Romaria de S. Jodo e neste caso para
animar a festa é levado um pandeiro.
Estrutura da letra 7 silabas
N° de vozes 2 Vozes
Tonalidade Sol M

Indicacéo de compasso

Compasso ternario simples

Inicia-se em anacruse de
colcheia. O ritmo é baseado
nas seguintes células ritmicas: o
L. 1) D— 2) —J'— @2
Estrutura ritmica . ,L os
3) — 4) Oa
@s
5)
Ambito melddico Voz 1 (Siz a Fa,) Voz 2 (Fa; a Ré,)
E composta por  graus
conjuntos, 33 M, 33 me52P. O g2zm
intervalo predominante é de 22 m22m
Intervalos melddicos | M. O32Mm
O032m
ms52p

Anéalise melédica

Cancdo composta por 8 compassos divididos em 4 frases, agrupadas pela
seguinte forma: ABAB.

As 4 frases encontram-se agrupadas 2 a 2. Apresentam 0 mesmo motivo
melédico a distancia intervalar de 2¢ M. %

A cangdo apresenta a seguinte estrutura ritmica; %

E composta, na sua maioria, por graus conjuntos o que realca os intervalos de
22 M e 28m.

O ambito melddico é de uma 82

A cang¢do deve ser entoada num andamento lento, tal como o autor indica na
partitura que se encontra no Anexo X

Analise harmoénica

Inicia-se com a 22 voz e no 3° compasso surge a harmonia com a introducéo
de uma voz superior, entoada num registo mais agudo a distancia intervalar
de 3as, tal como podemos verificar na partitura apresentada no anexo
E constituida pelos graus I, IV e V.

A cadéncia apresentada é perfeita (V', 1) contudo na versdo apresentada a
tonica e a 3% do acorde, encontram-se omitidas. Anexo X

Forma

Forma estrofica
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Cangdo 11

Titulo da cancao

Trai —trai

Recolha
Data
Contexto

A cancdo faz parte do “Cancioneiro Minhoto™, recolhido por Gongcalo
Sampaio e publicado em 1944

Esta cancéo, recolhida em Esposende, tem como base o exilio de Jo&o
Branddo, para Angola, em 1870 e é extraditado pela acusacdo do homicidio
de um sacerdote, Padre José da Anunciagdo Portugal.

Estrutura da letra

5 silabas (Redondilha menor).

Ndmero de vozes

2 vozes

Tonalidade

FaM

Indicacé@o de compasso

Compasso binério simples

Estrutura ritmica

A cancdo inicia-se em anacruse de
colcheia. E  composta  por
diferentes células ritmicas. A
figura ritmica que mais se destaca
é a colcheia, apresentada sempre
em conjunto de duas.

b3
2T 54
A Sl

5 A

Ambito melddico

Voz 1 (Miz a Féy); Voz 2 (D03 a DGy,

Intervalos mel6dicos

Graus conjuntos, 32 M, 32 m e 42
P. O intervalo predominante € o

de 22 M. Esta analise foi realizada ~TTIY

na melodia principal que neste

caso é a voz 2. Anexo XI B22m
032 M
032 m
m4zp

Analise melodica

A cancdo é composta por 2 partes. A 12 parte é constituida por 8 compassos e
a 22 parte por 12 compassos, respetivamente. Iniciam-se com entrada em
anacruse.

Ao nivel ritmico sdo 4 os principais motivos apresentados na cancdo e
encontram-se no anexo XI.

Ao nivel melddico inicia-se em unissono e prossegue com graus conjuntos e
32 M. Anexo XI

Anéalise harménica

A cancao inicia-se a uma voz, a partir do 2° compasso é harmonizada uma 22
voz a distancia intervalar de 32 Na parte final é aplicada uma 32 voz.

Esta 3% voz, em jungdo com as vozes existentes, forma uma cadéncia
imperfeita (1, ii, V® 1).%°

A cancdo deve ser executada num andamento lento, tal como o autor indica
na partitura que se encontra no Anexo XI.

Forma

Forma AB °
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Cangdo 12

Titulo da cancao

Os olhos da Marianita

Recolha A cancdo faz parte da recolha de Jos Wuytack publicada no seu livro de
Data Cangdes Tradicionais, em 1998. E caracteristica da zona da Beira — Baixa.
Contexto
Estrutura da letra 6 silabas
NUmero de vozes 2 vOzes
Tonalidade FaM
Indicacdo de compasso | Compasso bindrio simples
A cancdo principia com
anacruse de colcheias (uma
colcheia). E composta pelas
seguintes células ritmicas: o1
@2
i 1) 3 o3
Estrutura ritmica Oa
2) 4
3) L0
4y LD
Ambito melddico Voz 1 (Mi; a Ré,) Voz 2 (L4, a Laj)
A cancdo inicia-se com um
intervalo de 42 P. seguindo-se B2:m
com 32 M, 3* m, 5% P e graus @22m
Intervalos melédicos | conjuntos. O3:m
0O32m
Wazp
msap

Analise melodica

A cancdo é composta por 4 frases; as 2 primeiras encontram-se na tonalidade
de Fa Maior e as 2 Gltimas na tonalidade relativa menor harmaonica, ré menor.
Ao nivel ritmico, a cancdo apresenta o seguinte motivo.?’

A nivel melédico, tem inicio com intervalo de 42 P e prossegue com 3% o que
forma o acorde de | grau da tdnica (Fa Maior).

O ambito melédico é superior a 8°.

Anéalise harménica

Encontra-se harmonizada para 2 vozes com intervalos de 3%*. Os graus que
compBem esta harmonizacdo séo os seguintes:

- 18 Parte Fa Maior (1, 1, V, I)

- 28 Parte ré menor (i, i, V, I);

Finaliza com cadéncia perfeita (12 parte V, | / 2% parte V,i)

Forma

Forma AB.®
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Cangdo 13

Titulo da cancao

Meu lirio roxo do campo

Recolha
Data
Contexto

A recolha desta obra esteve a cargo de Manuel Joaquim Delgado e encontra-
se no “Cancioneiro Popular do Baixo Alentejo”, Volume Il, 2° Edicéo, 1980.
A 1%edigdo é de 1955, contudo a versdo a ser aplicada nesta investigacdo é a
de Jos Wuytack que se encontra no seu livro “Cangdes Tradicionais
Portuguesas” e foi publicada em 1998.

Esta cancdo é de carater amoroso.

Estrutura da letra 7 silabas
N° de vozes 2 vozes
Tonalidade RéM
Indicacdo de compasso | Compasso binario simples
A cancdo tem inicio com
pausa de colcheia. E
composta pelas seguintes
células ritmicas: o1
N B @2
Estrutura ritmica 1) 3) O3
Oa
2l nd
Ambito melddico Voz 1 (Ré;_Dd4 Voz 2 (D63_Sols
A cangdo é composta por
graus conjuntos, 3* M e 42 T
P.
O2:m
Intervalos melédicos B2:m
O32m
Oazp

Anéalise melédica

A cancgdo € constituida por 2 partes tendo cada uma delas 7 compassos e com
entrada em anacruse.

E composta, na sua maioria, por graus conjuntos, 22 M e 22m.

Ao nivel ritmico é composta pelo seguinte motivo:?

O ambito melédico da cancéo é inferior a 8°.

Anéalise harmoénica

A cangdo encontra-se harmonizada para 2 vozes a distancia de 3*. Os Graus
desta harmonizagéo séo os seguintes: I, IV e V.
A cadéncia apresentada é perfeita (V, I).

Forma

Forma AB.®
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Cangéo 14

Titulo da cancao

Chapéu novo

Recolha
Data
Contexto

Esta cancéo foi recolhida em Elvas pelo Exmo. Sr. Anténio Thomaz Pires.
Faz parte da recolha de César A. das Neves, publicada no seu “Cancioneiro
de Musicas Populares”. Esta obra encontra-se no Volume Il publicado em
1895.

A cangdo “Chapéu Novo”, na versdo apresentada, encontra-se na tonalidade
de Fa Maior, contudo, a que servira de analise para este trabalho é a versao de
Jos Wuytack que se encontra no seu livro de “Cancles Tradicionais
Portuguesas” publicado em 1998.

Estrutura da letra 7 silabas
N° de vozes 2 vozes
Tonalidade Original em FA& M mas a versdo apresentada nesta investigacdo encontra-se

em Ré M.

Indicac@o de compasso

Compasso binério simples

Estrutura ritmica

A cancdo principia com anacruse de semicolcheias (duas semicolcheias). E
composta pelos seguintes motivos ritmicos:

Parte A:

Parte B

Ambito melddico

Voz 1l (Ré3a Ré4) Voz 2 (Dé3a Lég)

Intervalos mel6dicos

Graus conjuntos, 42 P e 52 P; o T
intervalo predominante é de 22

Analise melodica

A cangdo principia com notas repetidas seguindo-se o de intervalo de 42P.

O ambito melddico é superior a 8°.

Ao nivel melédico e ritmico a cango é constituida por 2 diferentes motivos.
Deve ser executada hum andamento Andante, tal como menciona o autor na
partitura que se encontra no Anexo XIV.

Anéalise harménica

Na versdo apresentada, por Jos Wuytack, para 2 vozes iguais a distancia
intervalar, entre elas, é de 6* paralelas na estrofe e de 3* paralelas no refrio.
Os Graus que compdem esta harmonizacdo séo I, IV, V e vi.

A cadéncia apresentada é perfeita (V' 1).

Forma Forma AB.®
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Cangdo 15

Titulo da cancao

Tia Anica

Recolha Esta cancdo é caracteristica do Algarve e era dangada nos bailes das aldeias.
Data Para este trabalho, a versdo é de Jos Wuytack que se encontra no seu livro de
Contexto “Canc0es Tradicionais Portuguesas” publicado em 1998.
Estrutura da letra 6 e 7 silabas
N° de vozes 2 vozes
Tonalidade RéM

Indicacéo de compasso

Compasso binario simples

Estrutura ritmica

A cancdo principia em anacruse
de semicolcheia (2
semicolcheias). E  composta
pelas seguintes células ritmicas:

pdd gl z
2) Bl 5) - i
3 I3 .

Ambito melddico

Voz 1 (Ré ;a Ré;) Voz 2 (La, a L&)

Intervalos melddicos

Composta por graus conjuntos,

3 M, 33 me 42 P. O intervalo m2aMm

predominante é de 22 M. B 22m
O32mMm
O032m
m4zp

Analise melodica

A cancéo é composta por 16 compassos.

Inicia com notas repetidas seguida de uma sucessdo de 3% m culminado no
acorde de | grau da ténica na 12 inversdo, logo no 1° compasso da cang&o.

A parte A é composta por 2 grupos de 4 compassos, apresenta 0 mesmo
motivo melddico a distancia intervalar de 22 M; neste caso podemos
classificar a parte Aem Ae A"

Ao nivel ritmico apresenta as seguintes frases ritmicas:

Parte A

Parte B

TIPS S B B e B e B

Analise harménica

Encontra-se harmonizada para 2 vozes a distancia intervalar de 3% e 6%
paralelas. Anexo XV

O ambito melddico é superior a 8*

Os graus que compdem esta harmonizacao séo: |, ii, IV, V e vi.

A cadéncia apresentada é perfeita (V' 1).

A cancéo deve ser cantada em andamento lento, tal como o autor indica na
partitura que se encontra no Anexo XV.

Forma

Forma AB.?
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Cangdo 16

Titulo da cancao

Mirandum se fui a la guerra

Recolha
Data
Contexto

A cangdo é tradicional de Miranda do Douro (Trés os Montes).

Alusiva a uma guerra, ocorrida em 1762, na cidade de Miranda. Esta foi
invadida pelo general espanhol Marquez de Sarria.

Nesta investigagdo, a versdo utilizada seré a de Jos Wuytack publicada no seu
livro de “Cangdes Tradicionais Portuguesas” no ano de 1998.

Cancao popular com carater de guerra.

Estrutura da letra 7 silabas
NUmero de vozes 2 vozes
Tonalidade FaM

Indicacéo de compasso

Compasso binario composto

Estrutura ritmica

Principia em anacruse de
colcheias (duas colcheias) e é

composta pelas seguintes

células ritmicas: o1
1) i m2
2) o3
5L I 4

A i ¢ a figura ritmica
predominante nesta cangao.

Ambito melddico

Voz 1 (Miza Ré,) Voz 2 (La,a Lay)

Intervalos meldédicos

Composta por graus T ozm
conjuntos, 32 M, 32 m, 42 P e

. . B22m

52 P; o intervalo predominante .
é de 22 M. | os:m
0O32m
/ m4z2p
os2p

Analise melodica

E constituida por 2 partes tendo cada uma delas 8 compassos, com entrada em
anacruse.

Ao nivel ritmico, a cangdo € igual em ambas as partes s6 diferindo na
melodia.

Inicia-se com graus conjuntos e prossegue com notas repetidas.

Ambito melddico superior a 8%

O andamento deve ser Andante tal como o autor indica na partitura que se
encontra no Anexo XVI.

Anéalise harmoénica

Encontra-se harmonizada para 2 vozes a distancia intervalar de 3* e 6%
paralelas e ainda com algumas notas de passagem.

Os Graus que compdem a harmonizagdo sdo :1, ii, IV e V.

Finaliza com cadéncia perfeita (1V; V- 1);

Forma

Forma AB.®
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Cangdo 17

Titulo da cancao

O regadinho

Recolha
Data
Contexto

Esta cancédo é considerada uma danca popular de roda e é caracteristica do
norte e litoral de Portugal. E executada em danca e de brago dado. As
primeiras referéncias desta cangdo datam de 1926.

Para esta investigagcdo, a versao apresentada é de Jos Wuytack que se
encontra no seu livro de” CangGes Tradicionais Portuguesas” publicado em
1998.

Estrutura da letra 7 silabas
NUmero de vozes 2 vozes
Tonalidade Sol M

Indicacé@o de compasso

Compasso binario composto

A cancdo é composta pelas
seguintes células ritmicas:
1) ——
01
Estrutura ritmica -
) 42 o,
3) -3
Ambito melddico Voz 1 (Sol;a Ré,) Voz 2 (Si, a Sis)
E composta por graus conjuntos,
M, 3Fm 42 PebP;o »
. . . 22 M
intervalo predominante é de 22
M. B22m
Intervalos melédicos D3:m
O32em
mazp
os52p

Anéalise melédica

A cancgdo inicia-se com notas repetidas seguida do acorde de | grau da tdnica,
na 22 inverséo.
Ao nivel ritmico, a cangdo é composta pela seguinte frase:®

Analise harmodnica

A cancgio encontra-se
harmonizada para 2 vozes a
distancia intervalar de 23, 3% 43,
52 e 6* paralelas. O intervalo
predominante é de 3* paralelas.

Os graus que compdem esta harmonizagao séo |, ii, IV, V' e vi.
A cadéncia apresentada é perfeita (V' 1).

Forma

Forma AB.®

30 ,3] ) ) h b b ). -
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Cangdo 18

Titulo da cancao

Vira do Minho

Recolha
Data
Contexto

O Vira é uma cancdo caracteristica do folclore portugués e é especifica da
zona do Minho.

As opinibes, sobre as origens do vira, divergem. Para Gongalo Sampaio e
Sampayo Ribeiro esta danca pode ser anterior ao século XVI . Para Tomaz
Ribas, o Vira, é considerado uma das mais antigas dangas populares
portuguesas, realcando que na pega Nau de Amores de Gil Vicente este ja a
destacou como uma danga do Minho.

Para esta analise recorremos a obra harmonizada por Jos Wuytack que se
encontra no seu livro de “Canc¢des Tradicionais Portuguesas”publicado em
1998.

Estrutura da letra 7 silabas
N° de vozes 2 vozes
Tonalidade Rém

Indicacéo de compasso

Compasso binario composto

Estrutura ritmica

Inicia em anacruse de colcheia.
O ritmo da cangdo é baseado
nas seguintes células ritmicas:

y =12 /\ .

as
3) D:L
Ambito melddico Voz 1 (Ré; a Fa,) Voz 2 (L&, a Sis)
A cancdo é composta por graus
conjuntos, 33 M, 3*me 42P. Os
intervalos predominantes s&o 0s D22 wm
de22Me22m B22m
Intervalos melédicos O3 m
0O32m
m4zp

Analise melodica

A cangdo é composta por 2 partes. A parte A é composta por 8 compassos € a
parte B por 4.
Ao nivel ritmico sdo 2 os motivos apresentados na cancao.

Parte A ‘H—ﬁ)—FJ—‘P—D:—FJ—‘LJ—H

bartep WL 1 LT ] ) [ ;,

Analise harmonica

A versdo apresentada, de Jos Wuytack, para 2 vozes iguais, encontra-se
harmonizada a distancia intervalar de 22, 32 52, 62 e 72 paralelas, as 3% e 62 séo
os intervalos predominantes. Anexo XVIII.

E composta pelos graus de i, iv e V.

Cadéncia perfeita (V' i).

Forma

Forma AB. 8

65



http://pt.wikipedia.org/wiki/Folclore
http://pt.wikipedia.org/wiki/Portugu%C3%AAs
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Tomaz_Ribas&action=edit&redlink=1
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Cangdo 19

Titulo da cancao

O rama da oliveira

Recolha
Data
Contexto

A recolha desta obra esteve a cargo de Maria Rita Ortigdo Pinto Cortez e
encontra-se no “Cancioneiro de Serpa”, publicado em 1994.

Para esta investigacdo a versao apresentada € de Jos Wuytack que se encontra
no seu livro de “Cangdes Tradicionais Portuguesas”, publicado em 1998.

Estrutura da letra

7 silabas

N° de vozes

3 vozes

Tonalidade

FaM

Indicacéo de compasso

Compasso ternario simples

Estrutura ritmica

A cangdo principia em anacruse
de colcheia. O ritmo da cancdo

é baseado nas seguintes células
ritmicas: i o1
m2
1) o 3) 0
D4
AU ]

A célula ritmica 1) é aquela que
mais se evidéncia na cancgéo.

Ambito melddico

Voz 1 (D6 3;a D6 4) Voz 2 (D6 ;a Las) Voz 3 (Dbza Mi,)

Intervalos melédicos

A cancédo é composta por graus
conjuntos 3* M, 42 P e 5 P. O

intervalo predominante é de 22 O2:Mm
M. B22m
O3:m
O42p
ms52p

Anéalise melédica

A canc¢do inicia-se em anacruse, com intervalo de 4?2 P e prossegue com notas
repetidas.
Ao nivel ritmico o principal motivo é

0 ) Y - - |J . 0

A cancdo deve ser cantada em andamento lento tal como o autor indica na
partitura que se encontra no Anexo XIX.

Analise harmodnica

Na versdo apresentada, 0 compositor cria uma 3% voz, entoada num registo
mais agudo a distancia intervalar de 3% paralelas, algo caracteristico no canto
alentejano.

A cangdo encontra-se harmonizada a distancia intervalar de 3* paralelas.

Os graus desta harmonizacéo sdo: I, ii, IV, V e vi.

Cadéncia Perfeita (V', ).

Forma

Forma estréfica

66




Cangéo 20

Titulo da cancao

Canario, lindo canario

Recolha A cancdo integra a recolha de Michel Giacometti e Fernando Lopes-Graca,
Data publicada no “Cancioneiro Popular Portugués” em 1981;
Contexto Esta cancdo popular, de carater amoroso, foi recolhida em 1953 e é
caracteristica da regido de Arouca — Aveiro.
Estrutura da letra 7 silabas
N° de vozes 3 Vozes

Tonalidade/ Modo

Modo Lidio / Fa M (ambiguo)

Indicacé@o de compasso

Compasso binério simples

Estrutura ritmica

Inicia-se com anacruse de
seminimas (duas seminimas)
e as cCélulas ritmicas
predominantes sdo:

1) o

2)

3) .

4) =

\ -
|2

as

Oa

Ambito melddico

Voz 1 (Si; — Fa,); Voz 2 (Sol;a Ré,) Voz 3 (Miza D4,)

Intervalos mel6dicos

Graus conjuntos e 3@ M. O
intervalo predominante é de
22 M.

O2em
W22m
O32m

Anéalise melédica

O tema principal da cancdo encontra-se na Voz 3, tendo a seguinte estrutura

ritmica:
0 \ 1
% ~—

O ambito melddico é superior a 82

Anéalise harménica

A cancdo é composta por 3 vozes e 0 tema principal encontra-se na voz 3 e
todas as vozes se iniciam em anacruse. A melodia das trés vozes, apesar de
iniciar em diferentes compassos, quando em simultaneo, sdo entoadas a
distancia intervalar de 3% paralelas o que provoca 5% paralelas em toda a
cancao.

Apresenta movimento paralelo entre as vozes abordando as triadas. Ver
partitura que se encontra no anexo XX

A cancdo apresenta um tratamento homofénico (mesmo texto e ritmo).

Forma musical

Forma estréfica
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Analise geral das cangdes

Ao longo desta dissertacdo mostramos como €é importante inserir a CT no
percurso educativo da FM em paralelo com as CCC. Pedagogos como E. Willems e Z.

Kodaly mostraram-nos os resultados positivos das suas metodologias.

Com base nas metodologias de Z. Kodaly e E. Willems, construimos um quadro

de sugestdes de CT relacionadas com os contetidos de FM.

Ap0s a anélise das 20 cancdes selecionadas, precedemos a apresentacdo de um
quadro de sugestdes que se encontra-se dividido por itens e, em cada um deles, €
sugerida uma ou mais cancles. Para esta selecdo, tivemos por base os programas das
disciplinas de FM e de CCC 1° e 2° graus do EVM.

Quadro de sugestdes de cangdes

1voz e Asondas do teu cabelo
NC de Vozes 2 vozes e Chapéu novo
3 vozes e Canario, lindo canério
e 2/4—TiaAnica
. e 3/4 — Este pandeiro
simples .
e 6/8 -0 regadinho
compostos
e (-/4)—Aomenino Deus
o (ﬁ) — Fui-te ver estavas lavando
. _ o (D) — Este pandeiro; Si Carolina
Estrutura células ritmicas de
ritmica divisao binaria . (m) — Os olhos da Marianita
o ('#i) — Meu lirio roxo
o (J-—-D) — Trai - trai
o (£4-2)—0solhos da Marianita
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Continuacao

e &~ 0 regadinho
células ritmicas de e F52-0 _regadlnho
divisdo ternaria o 4 0 Mirandum
e 2 _Virado Minho
[ ]
. . e Ao menino Deus; Toca a caixa
ZMeZm e Rosa da Alexandria
. . e Asondas do teu cabelo; San Jodo
Intervalos ¥Me3*m
melddicos ] e Num era assim
4P e Trai—trai
e Verde caracol
52 p
e Asondas do teu cabelo
62 M
dé M e San Jodo
_ sol M e Fui-te ver estavas lavando
malores ré M . .
Tonalidades - e Tia Anica _
faM e Rosa da Alexandria
menores | ré m e Virado Minho
. estrofica e O ramada oliveira
Forma musical
AB e Chapéu novo
o superior a 8° e Rosa da Alexandria
Ambito
melddico 8? e San Jodo

Apos a leitura do quadro, concluimos que as CT desenvolvem uma analogia
com os diversos contetidos programaticos das disciplinas de FM e CCC, tal como
planedmos. Encontramos varias semelhancas no que se refere a ritmo, melodia,

compassos e tonalidade.

Para além do quadro anteriormente referido, achdmos relevante a construcéo
gréafica de um quadro de sugestdes relativamente ao nimero de vozes, compassos,
estrutura ritmica, intervalos melddicos, tonalidades, forma musical e &ambito
melddico. Os gréaficos gerais, (ver paginas 70 e 71), tiveram como principal objetivo

agrupar, pelos contetdos musicais acima referidos, as 20 canc¢des analisadas.
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1voz

O1v.
N° de Vozes 2 vozes E2v.
O3wv.
3 vozes
simples
Oc.s.
Compassos
Ec.c
compostos
células ritmicas
de divisdo
binaria
o1
1) ‘J‘ m2
2y 3 03
O4
3) &4
4 ST
Estrutura _ ) —
ritmica | Células ritmicas
de divisdo
ternaria
1) - o
O1
) T B2
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1) 22Mem
2) 3Mem
Intervalos 3) 42P o1
melddicos 4) 52p |2
O3
5) 62M Oa
6) 7°M s
D6
Tonalidades 1) M
2) m 01
|2
Forma 1) AB
01
musical 2) Estrofica m2
1) Superior
Ambito ag?
01
melddico m2
2) Uma 8?
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Ap0s a analise dos graficos, concluimos que:

Relativamente ao nimero de vozes, a grande maioria encontra-se harmonizada

para 2 vozes,

e No que concerne aos compassos, a divisdo simples é a mais utilizada nas CT;

e Relativamente a estrutura ritmica, as células mais utilizadas nos compassos de

divisdo binaria e divisdo ternaria sdo compostas por colcheias.

e No que diz respeito aos intervalos melddicos, destacamos os de 22 e 3¥ m e M;

e Por sua vez, ao longo das CT apresentadas, 0 modo maior € o0 mais comum;

e Quanto a forma musical destacamos a forma AB,;

e Por ultimo, a maioria das cancdes, apresenta um ambito melddico superior a
82,
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Conclusao

O nosso pais tem valores culturais extremamente importantes, que ao longo dos tempos néo
tém sido aproveitados devidamente. Sendo assim, corremos o risco, se ndo fizermos nada para
os valorizarmos ou mesmo explorarmos, de perdermos irremediavelmente aquilo que nos
pertence, aquilo que é nosso, aquilo que nos identifica, pois fomos nds que os criamos nas

nossas Vvivéncias intemporais, passando de geracdo em geragdo. (Costa, 2006, p. 55)

Esta dissertagdo tem como principal realcar a importancia da CTP como
patriménio valido e apto na aprendizagem das disciplinas de CCC e FM, nos 1° e 2°
graus do EVM. De modo a tornar esta investigacdo mais completa e coerente,
procedemos a recolha e analise de alguns programas de 2 conceituados conservatorios
nacionais, Conservatorio de Musica Calouste Gulbenkian de Braga e o Conservatério
de Musica Silva Monteiro do Porto. Paralelamente, realizamos uma recolha de

cancioneiros populares.

Tendo por base a CTP, partimos para o campo da recolha de algumas CT, com
0 intuito de incutir repertorio tradicional portugués, na disciplina de CCC, 1° e 2° grau
do EVM. Devido a escassez de programas que compdem esta disciplina sentimos a
necessidade de aplicar a escolha de reportorio ndo s6 para a disciplina de CCC mas

também para a FM.

Com o reportério selecionado e devidamente analisado torna-se mais simples a
sua implementacdo, dentro da sala de aula, visto que as andlises apresentadas
abrangem contetidos musicais (ritmicos, melddicos e harmonicos) que podem ser

aplicados nas disciplinas de CCC e FM, nos ° e 2° graus, do EVM.

Apos a recolha e andlise das cangdes, constatamos que estas contribuem néo
sO para o desenvolvimento musical dos alunos (nivel ritmico, melddico e harmonico)

como tambem para a divulgacdo do patrimonio musical portugués.
Para Costa (2006, p. 64), a MTP é valiosissima, tanto em termos musicais

como linguisticos. Encontramos véarias formas de expressar sentimentos, alegrias,

tristezas, tudo aquilo que identifica um povo (...). Concretamente nesta investigacédo,
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atraves da selecdo de CTP, é-nos permitido desenvolver aspetos ndo s6 ao nivel

musical mas também cultural.

Se o aluno canta correctamente, faz a sua formacdo vocal, se emite frases musicais com texto,
desenvolve a meméria auditiva e aumenta o vocabulario da lingua materna; se compreende e
identifica os conceitos da linguagem musical e os adapta a outras cangdes, desenvolve o nivel
intelectual; se memoriza cangdes com texto e 0 nome das notas, desenvolve a memoria e a
leitura musical; se interpreta ou observa varias versdes da mesma cancao desenvolve o sentido
estético; se pratica musica do conjunto coral e instrumental, desenvolve ainda o sentido social.
(Torres, 1998, cit. in Costa, 2006, p. 66)

Segundo Torres (1998), as CTP evidenciam a importancia da cancdo no
desenvolvimento musical, cognitivo e social do aluno. Nesta investigacéo,

destacdmos as CTP como instrumento cooperante nas disciplinas de CCC e FM.

Nas analises apresentadas, ilustrdmos a utilidade das mesmas no EVM, atraveés
de alguns aspectos no dominio da analise melddica e harménica. Estas analises
abordam itens, como tonalidade, &mbito melddico, intervalos melddicos, células

ritmicas.

Apresentamos e analisamos 20 cancBes de diversas regides do pais. Esta
selecdo apresenta-se satisfatoria para os niveis de 1° e 2° graus das disciplinas de CCC
e FM.

Procurando concretizar uma sequéncia pedagdgica das 20 cancdes analisadas,
através do grau de dificuldade (nimero de vozes, o ambito melddico e figuras e
células ritmicas) e enquadradas nos conteldos programaticos, sugerimos que as

mesmas podem ser aplicadas pela ordem que se segue:

Cancdo 1 - Fui-te ver estavas lavando;
Cancéo 2 - Ondas do teu cabelo;

Cangéo 3 - Ao menino Deus;

Cancéo 4 - San Jodo;

Cancdo 5 - Toca a caixa, acerta a marcha;

Cancéo 6 - Num era assim;

74



Cancéo 7 - Rosa da Alexandria;
Cancéo 8 - Verde Caracol;

Cangéo 9 - Si Carolina;

Cancéo 10 - Este pandeiro;

Cancdo 11 - Trai — Trai;

Cancdo 12 - Os olhos da Marianita;
Cancdo 13 - Meu lirio roxo;
Cancdo 14 - Chapéu novo;

Cancdo 15 - Tia Anica,;

Cancdo 16 - Mirandum se fui a la guerra;
Cangéo 17 - O regadinho;

Cangéo 18 - Vira do Minho;
Cancéo 19 - O Rama da Oliveira;

Cangdo 20 - Canario, lindo canério.

Atraveés desta proposta, contribuimos para a difusdo das tradigdes musicais do
patrimonio portugués, que em grande parte se encontram compiladas e publicadas em
cancioneiros. Esta recolha tornou-se, em diversas situaces, um trabalho arduo e de
penosa realizacdo. Alias, nesta investigacdo, destacamos a dificil recolha de Michel

Giacometti e Fernando Lopes -Graga.

Analisando os pedagogos E. Willems e Z. Kodaly, constatamos que estes
empregaram com sucesso as CT no EVM. Mostrdmos também que a sua
implementagcdo, nos mais diversos aspectos formativos (musicais, culturais e

geograficos), tera consequéncias positivas no desenvolvimento musical dos alunos.

Com a realizacdo desta dissertacdo, conseguimos igualmente alargar
conhecimentos sobre a CT, mais especificamente, sobre o variado reportdrio

tradicional portugués, por vezes esquecido.

Como anteriormente referido, a disciplina de CCC encontra-se deficitaria no
na construcdo dos seus programas. Deste modo, e através da proposta de cangdes
acima apresentadas, poderemos, num futuro, pensar na criagdo de um programa para a
CCC.
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Reconhecendo a continuidade a dar a esta investigacao, ndo devemos colocar

de lado a possibilidade de construir esse programa.

Com a preparacdo desta pesquisa, fica o incentivo a uma indubitavel

valorizacdo da CTP para proveito das disciplinas de CCC e FM.
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Anexo |

Cancéo 1 - Fui-te ver estavas lavando

66 FERNANDO LOPES GRACA

14. FUITE VER, 'STAVAS LAVANDO

Cancao amaorosd

Dolenle

Soi-te wversla.vas ls. van.ds g:n‘-h t:m-;f;b:ws lo. van.do,

—~—t

/

oLa. vas am &. guas de

=

. s

ig ! X -~
; 'u,ia. vas em .i.-yméc n.m,ft"':; ¢a - Te ochel.ro g mdo.

2

Fica-te o cheiro na mdo, (bis)

Fica-te o cheiro no fato;

Se eu morrer e tu ficares, (bis)

Adora-me o meu retrato.

3

Adora-me o meu retrato, (bis)

Adora meu coragao;

Fui-te ver, ‘stavas lavando, (bis)

No rio sem assabao.
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Anexo Il

Cancéao 2 — As ondas do teu cabelo

CANTARES DO POVO PORTUGUES 41

I. Cantiga bailada do Passarciro do Monte, na Serra de Monfurado.

As on-cdasdotey ca - be-lo Sdo Joueras e per-fu -

-‘1‘.‘: |2.° s AN
) L gt gl s/l’—: A

g—"- ¥ —
ma « das, As ma-das,  Sio ¢ « de on-de  se

e e o Eélz& 'l
e :

pren-dem  .As al - mas n-pal - X0 - na-das, Sio ma-das,

Levantei-me um dia cedo
E fui passcar ao campo.
Encontrei o teu retrato
Na flor do lirio branco.

O alta torre da Palma
Foi feita pelos ingleses.
O meu amor da minha alma
Que me lembras tantas vezes,

O Primavera da India,

O damasco em botao,

Na praia de esse teu peito
Navega o meu coragio.
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Anexo 11

Cancéo - 3 Ao Menino Deus
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Anexo IV

Cangéo — 4 Sao Joao
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Anexo V

Cangéo 5 - Toca a caixa, acerta a marcha

243. TOCA A CAIXA, ACERTA A MARCHA
Retreta de D. Maria 1l (1832)

Soeiro de Brito e Vitorino de Almada
(2)] Alentejo
1870-1898

Marcial

L 18
L 18
lr__._
.l
o
E

243

To-caa cal —Xa.a- cer —taa mar - cha, to-daa Vi - da mi- i -

I | == =y i | 1 [ T T | |
.-) i { = b == = = i 1 1 1 i
- tei Do - na Ma=- ri - a Se - gun - da ¢ M - i = nha nio (]

g 4 t 3i 1 ) T T 1 T T 1 I 1 I i = i 1
D) _  —

rei. To-caa Cal = Xd, 4 —cer —taa mar - cha, o —daa vi =dahetr mi - h -

- ta— do: Do-na Ma-ri—-a Se — gun-da ¢ fi = lha do Rei Sol - da - do

293
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Anexo VI

Cangédo 6 — Num era assim

Nun era assin! |
VIEIRA

(7.2 decénio do Século-XIX.)

ﬁi’ﬁ?"r“ﬁcf—r‘"f‘ A

O bi-dadami-nha bi - - da, .bi-

l_ [ :
da do meu co - ra - gao. En min to - do ben sido
0n H JF;. gl— ;l i} ]— ;1] _i I
Dy S e S, e Sy i Sl 5 (s s v
= *F-—f—l'—r—l'— == ’—F—E—: e
— I — |

pe-nas!Poisnune - ra - ssin, poisnun e - ra ndo!

O bida da minha bida,
bida, do meu coragio;

para que quero a bida,
se ela ’std na tua mao?

(Cantava-se em Vieira, em 1870-3. Voltou a usar-se em 1917-18, mas cor
o estribilho; «Pois nun era assin, efc.» substituido pelo de O do léque, léque si ,
O do léque légque ndo!

50
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Anexo VII

Cangéo 7 — Rosa da Alexandria

Rosa de Alexandria
FAMALICAO: S. Simdo de Novais

Andante
-G—l D] l‘\ _] 1 q_JJE' | i
@g_ O M L - ::p:*::‘ —’i:._,_$
f"": r Ci l ] v

WH

|
|
|
|
|

O ro - sa d’A-le-xan - dri - 3, em
5 = ~
e s e =
| | ):_ S l’_] ‘ o
tu - do tens pre-sun - ¢ao; por sé-res bo-mi-tae

- f

‘j__ —— iy, :
—”’_:” =t

te do co - ra - ¢do.

be-la a - mo -

Da rosa gosto do cheiro,

da rosa gosto do pé;
gosto da folha do meio:

s6 na rosa tenho fé...

(Recolhida pela Ex.m2 Senhora D. Maria Clementina Pires de Lima.)




Anexo VIII

Cangéo 8 — Verde Caracol

A TRADICAO

v ——
CHRECIOREIRO TAUSICHL

VERDE CARACOL

IDESCANTE)

= B |
~' &% 2 x T I X =1 T

e e s 5 3 :
Lo .ﬁ:{ A, Q\I\-a»& Do o
-~ > e

L = :

- —4
' e 7 RZ1T A T ;5 :

e > S —
g AN IR v
- A WAL s e - Sad o g—u., A%
-
- v m—
o 05
&_ﬂ- U - e =
~ T AORE T e RS o

Modas-estribilhos alemtejanas
Verde caracol

Vverde caracola,
Minha rica pomba!

Eu ando comtigo
Do séf pard sombra.

Do sdl para sombra,
Da sombra pré sola.
Minha rica pomba,
Verde caracola!l
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Anexo IX

Cangéo 9 — Si Carolina

- .
i, Carolinal
POYOA-DE-LANHOSO, PORTO, etc. (todo ¢ NORTE])

-

T e e

Bu fte - nh'E a-mor no Pédr-to, ou-tro

fi - s
5 2. |

8. _t:‘p.—_‘;‘_‘.iFf. -
—L — = F {
no cais da Ri - bei - r3; S1, Ca.ro-Hi-

ne a, o

i . — -
ai, s, Caro - li-w6 al, meu ben! Eu a-
- —: ~_2

o aCa.ro-%i-nanun a.mo a maisninguén

Eu tenho um amor no Porlo,
outro no Cais da Ribeira;

a do Porto é mais linda,

é péna ser regateira.
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Anexo X

Cangéo 10 — Este Pandeiro

VIEIRA : Salamonde

S

' ~ ! -~/ —~—
és.te que te-nho na mdo, ' fui pe-di-lo em-pres-
: ¢ =5
sS===Si=S=
fa - do pra tra-zer & Sao Jo - %o.

Este pandeiro qu'eu toco,
éste que tenho na mio,
fui pedi-lo emprestado
p'ra trazer o Sdo Jodo.

s | Pra trazer 0 Sdo Jodo,

' pra trazer a romaria;
éste pandeiro queu toco
nun é mey, é da Maria.




Anexo XI

Cangéo 11 — Trai —trai

ESPOSENDE
(Anfiguri)
f 5 SN Esa— 9 ramn——
= i -

e

to - carno bi-o -

Li ben Jo-d3o Ba-ran-ddo a

—
e ::Jqﬁ:l
g N g 52
= = -
ot 1 ~
ldo ca - sa-c'amo-dana mio e a-tio? e atio?ea -
£ /N ;’_1_" ~ N @:
: : ‘_ B . _d. E = SN —] —
“———"‘_r., 2 F—'g* = : ¢
U - J \ l ‘J i}
tdo? Trai-trai, 6-la-ré, ftrai- trail e - YA mo-dade meu
Fe———
i | = i S0 |
5— S e e =
———a PP o =y e
= . M— E

pai. Oh pas - to - r(e)ah! ah! ah! La - bra-dor in-ga-na -

P |

o

)~
: ] F—p—

P
dor. re-nhi-nhi re-nhé-nhé! ah! ah! ah! oh! oh! oh!

Anéalise melédica

|
|

J
J




Anexo X1

Cancéo 12 — Os olhos da Marianita

1°0s olhos da Ma-ria - ni-ta sdo ver des corde li- mio. Os o lhos da Ma-ria-
2°0s olhos da Ma-ria - ni-ta sdo ne-gros cor decar- vio.. Os o lhos da Ma-ria-

3'0s olhos da Ma-ria - ni-ta te-nho-os a-quina mdo. Os olhos da Ma-ria-

ni-ta sdo ver-des cor de li- mdo. Ai! sim, Ma-ria-ni-taai sim. Ai ndo, Ma-ria-ni-ta ai

ni-ta sdo ne-gros cor decar-vdo. Ail! sim, Ma-ria-ni ta ai sim. Ai nio, Ma-ria-ni-ta ai

ni-ta te-nho-os eu a-quina mao. Ai! sim, Ma-ria-ni taai sim. Ai ndo, Ma-ria-ni-ta ai

13

: Sy i

=esmagis
Ai  sim Ma-ria-ni-taai  sim._ Ai  ndo, Ma-ria-ni-ta ai ndo.
nio. Ai sim Ma-ria-ni-taai sim._ Ai ndo, Ma-ria-ni-taai ndo.
nao. Al sim Ma-ria-ni-ta ai sim. Al nio, Ma-ria-ni-ta ai ndo.
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Anexo XIII

Cancéo 13 — Meu lirio roxo

Meu lirio roxo do campo

=

1* Meu li-rio ro-xo do cam-po cri-a-do na Prioma ve - ra, quem me de

de-se-ja-va a-mor sa- ber, meu li-rio

2°A tu-a ten—gioqual e - ra,

=

raa mor sa-ber, ai ai, A tu-a ten-¢do qual e - ra.

ro -xo do cam-po ai ai, Quem te pu-des se va- ler.
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Anexo XIV

Cancéo 14 - Chapéu Novo

Chapéu novo

O cha-péu vai -se¢ rom-pen-do vai-se o pas-scio a-ca-bar. O cha-péu vai-se rom
bas do meu cha- plo de-vo mil o-bri-ge gbes. As a - bas do meu cha
i-vra g0l em mui-tss o-ca-si-oes. Por me  li -vea-rem do
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Anexo XV

Cancéo 15 - Tia Anica de Loulé

Tia Anica

Tia A-ni-ca,tia A-ni-ca,ti-aA -nicade [ou-1&,__ aquemdei-xari-a e-laa cai
Ti-a A -ni-ca,ti-a A -ni-ca,ti-a A- ni<cada Fu - ze -ta, a quem dei-xa ri-a e-la a bar
Ti-a A -ni-ca,ti-a A -ni-ca,ti-a A -nica de Al - por-tel, a quem dei-xa ri-a e-la a bar

xi-nhado ra- pé,  Ti-aA-ni-ca,ti-aA-ni-ca,tiaA-ni-ca de lLou-1&  aquem

ra da sai -a pre-ta, Ti-aA -ni-ca,ti-aA-ni-ca,ti-aA-ni-ca da Fu -ze ta, a quem
ra do seu man- tel. ~ 'Ti-a A - ni-ca, ti-aA - ni-ca, ti-aA - ni-ca de Al-por - tel,. a quem

dei-xa-ri-a e-la a cai-xi-nha-do ra - pé, 0 - 1§ 0-14 es-ta
dei-xa-ri-a e-la a bar-ra da sai -a preta, 0 - 1§ 0 -1i, es-ta
dei-xa-ri-a e-la a bar-ra do seu man- tel 0 - 1§ 0-14 es-ta

mo-da nfo es-td mal, o - 14, 0 -1 Ti-aA-ni-ca delLo
mo-da nlo es-td mal, o - 14, 0 -1 Ti-aA-ni-ca de Lou- &
mo da ndo es-td mal, o - 14, 0 -1 Ti-aA-ni-ca de Lou- l&
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Anexo XVI

Cancéo 16 — Mirandum se fui a la guerra

ra, Mi-ran-dum se fuia la guer - ra, Mi-ran

Mi-ran-dum se fuia la guer -
Ia Tré -ni -da-de se pas - s8, la Tré-ni-da-de se pas - sa, Mi-ran
Bi-ra be-nir um pas - sg, Bi-ra be-mir um pas - se, Mi-ran
-E
¥ vl o * -
G A
7

dum, Mi-ran-dum Mi-ran -de - la, num sei qu.'m-dn be -ne - ra.
dum, Mi-ran- dum, Mi-ran -de - la, Mi-ran-dum num be-ne  id.

5S¢ be-me-rd por la
Chu-bi-ra a hu-a

dum, Mi-ran- dum, Mi-ran -de - la, goe no - bi - da-des trai- r3?  Las no - bi-da-des que
et —
| E:r EL |

F _—L—-

- qua, B - ne i por 14 Pas - qua, Mi - ran -
tm' - e, Lhu-l:ll - i a hu - =a tor - e, Mi-rman -
trd - o, las mo - bi - da - des que trd - i Mi-nmman -

i4
f [pe— ] el
;b.|..|.1. 1 hE! 1-,1. ,Ih'TTH
H - -
L | f :_L— E il ]r F E
dum, Mi-ran-dum, Mi-ran - de - la, ou s¢ por la Tré - mni - da - de.
dum, Mi-ran-dum, Mi-ran - de - la, pa-ra ber s=¢ loa - bis -@ - wva
dum, Mi-ran-dum, Mi-ran - de - la, bos an - de  fa-zer cho - rar.
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Anexo XVII

Cangéo 17 — Regadinho

A-gua le-vao re-ga - di-nho,4 - gua le-vaevai re- gar._ A a-guado nos-so
A-gua le-vaore-ga - di-nho 4 -gua le-vaevai re-gan - do. En-quan-to re-ga e nio

rn-o0 co-re to-dapa-rao mar___ }:k-gua le-vaore-ga - di -nhovai re-
re - ga em quem de - vo vou pen-san - do. A-gua le-vao re-ga - di -nho 4 - gua

gar o meujar- dim.__ En-quan-to re ga e ndo re - ga vou pen-san-do ca p'ramim.
le-vaore-ga dor__ En-quan-to le-vae nio le-vavou fa - lar ao meu a-mor
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Anexo XVIII

Cangéo 18 — Vira do Minho

Me -ni-nas,va-mos a0 vi-ra ai,queo vi - ra & coi-sa  bo-a Me
Me -ni-nas,va-mos a0 vi-ra ai, que li__vem a vi - ra- ¢do, Me
Me _ni-nas,vamosao vi-ra ai, a - té__0S5a_pa-to rom- per. Me

=7
ni-ngs va-mos a0 vi-ra al,queo vi - ta écois-sa  bo-a. Eu ja vi dan-gar o
ni-nas va-mos a0 vi-ra al, que la wvem a wi-ra- ¢lo. Vol - tar nas vol-tas do
ni-ngs va-mos a0 vi-ra al, a - t&_ 03a-pato rom- per. Que o sa-pa-tei-ro &

vi-ra al, 45 me - ni-nas de Lis-bo-a. Eu ja wvidan-car o wvi-ra ai, as
vi-ra ai, Cri -4a-morno co-ra- ¢io. Vol - tar nas vol-tas do  vi -ra ai, cri-
16 po-bre al, a -ju- dal-o a wi- wver. Que 0 sa-pa-tei-ro & po-bre a, a-

e relem =

— I T T

Pt

meé ni-nas de Lis-boa. O vi-ra , 0 vi-ra,0 vi-ra vi-row, as viol-tas do vi-ra sou eu quem as
44 morno co-ra- ¢lo.
ju-dai-o a vi- ver.

21

f e = =
B e e e e
o P rrr (#] s

dou, & vi-ra 0 Wvi-ra, 0 vi-ra vi- rou, as vol-tas do vi-ra sou eu quem as dou.
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Anexo XIX

Cancdo 19 — O rama da oliveira

Q i) e — e = \ﬁ
Flhil |y LT | [
| Fan Tl Vi | | I
%1 L I ¥ O f
O ra-ma,6quelin-da ra-ma, 6 ri-ma da o-li-vei-ra o
Quean-da a-quina ro-dain- tei-ra, a - quiem qual-quer lu- gar,_ ¢
Eu gos- tomui-todeou vir,  cann-tar a quem a-pren-deu, seou
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Anexo XX

Cancéo 20 — Canario, lindo canario

208. CANARIO, LINDO CANARIO

V. Pereira
Merwial, Ured | Arowewr. Aveiro
1953
—_— .;__-_.3 ju = _i = IFI$
1 1 | L L
(A =i =
T T } T ;
Mein i e B
1 ,_:. | ] E r_._ F :
- do e = Ml = no g i o=
| L | I I
B — i —t—1 =1} - -
— e e ™ ——
e -
a _,__-.T_‘{"'I.
Lo mo
1 I'_l_

' - IH
A - mo= m, W lin - do bem;

i o= ng, med fin -do bem:

Candrie, linde candrio,
candno, men lindo bem; (his)
quem me derd fer 4s penas
que o lindo candrio tem! (bis)
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Anexo XIX

Cancdes agrupadas por n° de vozes

1Voz
Cancdo 1 - Fui-te ver estavas lavando

Cancdo 2 - Ondas do teu cabelo

2 Vozes

Cancdo 3 — Ao menino Deus

Cancéo 4 — San Joédo

Cancéo 5 — Toca a caixa, acerta a marcha
Cancédo 6 - Num era assim

Cancdo 7 — Rosa da Alexandria

Cancéo 8 — Verde Caracol

Cancéo 9 — Si Carolina

Cancdo 10 — Este pandeiro

Cancdo 11 — Trai — Trai

Cancdo 12 — Os olhos da Marianita
Cancdo 13 - Meu lirio roxo

Cancéo 14 — Chapéu novo

Cancdo 15 - Tia Anica

Cancéo 16 — Mirandum se fui a la guerra
Cancéo 17 — O regadinho

Cancéo 18 — Vira do Minho

3 Vozes

Cangdo 19 — O Rama da Oliveira

Cancdo 20 — Canério, lindo canario
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Anexo XXII

Programa de Formacédo Musical 1° grau do Conservatorio de Musica Calouste Golbenkian de

Braga

Tn

COMSERVATORID
DE MUSICA
CALOUSTE
GULTENKIAN

DE BRAGA

Planificacdo Anual — Formacéo Musical — 5° Ano de Escolaridade

Ano letivo — 2013/ 2014

Unidade didatica

Conteddos programaticos

Aspetos Ritmicos

Figuras ritmicas: Todas até a semicolcheia. Representagdo
numeérica das figuras.

Compassos: Compasso simples (todos com unidade de tempo
a seminima e colcheia.)

- Compasso binario composto (seminima pontuada).

Modos ritmicos: Ritmo, tempo, divisdo do tempo, compasso.

Aspetos  Melddicos

Harménicos

Tonalidade: tonalidades maiores e relativas menores (natural e
harménica) até duas alteragdes.

Intervalos: 22, 3% Maiores e menores; 62 Maior e menor; 42, 52
e 82 perfeitas;

Funcbes tonais: I, IV e V graus no modo maior e menor.
Monodia

Polifonia

Acordes: acordes perfeitos de I, IV e V graus nas tonalidades
maiores e relativas menores dadas. Inversdes dos acordes

perfeitos.

Aspetos Teoricos

AlteracBes musicais: utilizagdo do sustenido, bemol e
bequadro como alteracBes nas tonalidades dadas.

Agogica e Dinamica: Forte, piano, crescendo, diminuendo,
accelarando, ritardando.

Forma musical: AB, ABA, A - Avar. —B, ABACA...
Ligaduras: prolongacdo e expressao.

Andamento: Presto, Allegro, Andante, Adagio.

Claves: F4, Sol e D6 (mdvel)

Ponto de Aumentag&o.

Sinais de repeticao (mais usuais — D.C., 12 vez, 22 vez)
Escalas: Maiores e relativas menores (natural e harménica até
quatro alterac6es).

Acordes: Acordes perfeitos de I, IV e V graus nas tonalidades
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Maiores e relativas menores dadas.

e Cancdes tradicionais portuguesas e/ou de outros paises que
tenham as mesmas caracteristicas musicais.
. e Musica erudita: gregoriano, renascimento, classicismo e
Literatura a usar
romantismo: musica contemporanea tonal e atonal.

Nota: Salienta-se a necessidade de consultar os programas de anos anteriores.
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Anexo XXIII

Programa de Formagéo Musical 2° grau do Conservatdério de Musica Calouste Golbenkian de

Braga

T

COMSERVATORIO

3 L
CALDUSTE
GULTENKIAN
DE BRAGA

Planificacdo Anual — Formagéo Musical — 6° Ano de Escolaridade

Ano letivo — 2013/ 2014

Unidade didatica

Contelidos programaticos

Aspetos Ritmicos

Figuras ritmicas: Aprofundamento da relagdo de valor entre
as figuras ritmicas até a semicolcheia.

Representacdo numérica das figuras.
Células ritmicas: Introducdo a duina de colcheias.
Compassos: Compasso simples (todos); compassos compostos
(binério 6/8; introducédo ao ternario 9/8 e quaternario 12/8).

Unidade de tempo & seminima, colcheia, minima e seminima

com ponto.

Modos ritmicos: Ritmo, tempo, divisdo do tempo, compasso.

Aspetos Melddicos

e Harmonicos

Intervalos: 2?2 3?2 6% e 72 Maiores e menores; 4 5% e 82
perfeita.

Meio-tom cromatico; meio-tom diatonico; unissono e enarmonia.
Tonalidade: tonalidades Maiores e relativas menores até trés
alteracoes.

Funcbes tonais: (I, IV e V) do modo maior e menor.

Acordes: acordes perfeitos de I, IV e V graus das tonalidades
maiores e relativas menores dadas e suas inversées. Acordes de

sétima da dominante (vivéncia)

Aspetos Teoricos

Alteracdes musicais: sustenido, bemol e bequadro.

Agobgica e Dindmica: Forte, piano, crescendo, diminuendo,
accelarando, ritardando.

Forma musical: AB, ABA, A —Avar. - B, ABACA...
Ligaduras: prolongacao e expressao.

Andamento: Presto, Allegro, Andante, Adagio e Grave.
Claves: F4, Sol e D6.

Ponto de Aumentacgao
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e Sinais de repeticao: mais usuais

e Escalas: Maiores e relativas menores (natural e harménica)

e Cangdes tradicionais portuguesas e/ou de outros paises que
tenham as mesmas caracteristicas musicais.
Literatura a usar e Mdusica erudita: gregoriano, renascimento, classicismo e

romantismo: muisica contemporanea tonal e atonal.

Nota: Salienta-se a necessidade de consultar os programas de anos anteriores.
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Anexo XXIV

Programa de Classes de Conjunto / Coro

Conservatério de Musica Calouste Golbenkian de Braga

Tn

COMSERVATORID
DE MUSICA
CALDUSTE

GULTENKIAN
DE BRAGA

Planificacdo anual da Disciplina de Coro - Grau da Disciplina — I grau

Competéncias / Objetivos Contetidos Estratégias /| Instrumentos de
programaticos | Atividades Avaliacao

-Cumprir os objetivos -Exercicios -Técnica vocal -Avaliacéo

programaticos. técnicos especifica para continua.
especificos. cada aluno.

- Ser afinado. -Aquisicdo e
-12 Pecas de | -Estruturar e aplicacdo de

- Desenvolver a respiragao. cariz organizar métodos | contedos e
contrastantes. de trabalho na aula. | conhecimentos.

- Ter uma boa dicgdo.

- Ter uma boa correcao fonética.
- Ser capaz de realizar diferentes
articulagoes.

- Ser capaz de realizar diferentes
intensidades vocais.

- Ser capaz de transmitir uma
ideia musical.

- Ter uma boa postura.

- Desenvolver o potencial a nivel
vocal individual e coletivo.

- Integracéo do aluno no grupo
tendo em vista o desenvolvimento
da sensibilidade.

- Desenvolver métodos e habitos
de trabalhos regulares.

- Desenvolver uma boa
compreensdo dos estilos e
formas.

- Promover a auto confianca.
- Fomentar o gosto pela disciplina

e pela masica.
- Participacdo em audicdes.

-Estruturar e
organizar métodos
de trabalho em
casa com vista a
organizar a
apreensdo e
realizacdo técnica e
musical.

-Criar condigdes
para uma boa
participacdo nas
atividades e
interesse da
disciplina.

- Desenvolver a
leitura e o trabalho
de memorizacao.

- Assiduidade e
pontualidade.

-Provas
trimestrais.

-Participagdo em
audicOes.

- Interesse e
empenho.
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Anexo XXV

Programa de Classes de Conjunto/coro

Conservatério de Musica Calouste Golbenkian de Braga

Tn

COMSERVATORID
DE MUSICA
CALDUSTE

GULTENKIAN
DE BRAGA

Planificacdo anual da Disciplina de Coro - Grau da Disciplina— 11 grau

Competéncias / Objetivos

Contelidos

programaticos

Estratégias /
Atividades

Instrumen

tos de Avaliacéo

- Cumprir o0s objetivos
programaticos.

- Ser afinado.

- Desenvolver a respiracéo.

- Ter uma boa dicgéo.

- Ter uma boa correcdo
fonética.

- Ser capaz de realizar
diferentes articulagdes.

- Ser capaz de realizar
diferentes intensidades vocais.

- Ser capaz de transmitir
uma ideia musical.

- Ter uma boa postura.

- Desenvolver o potencial a
nivel vocal individual e coletivo.

- Integracdo do aluno no

tendo em vista o0

grupo
desenvolvimento da sensibilidade.

- Desenvolver métodos e
habitos de trabalhos regulares.

- Desenvolver uma boa
compreensao dos estilos e formas.

- Promover a auto
confianca.

- Fomentar o gosto pela
disciplina e pela musica.

- Participacéo em audicdes.

- Exercicios
técnicos

especificos.

- 14 Pecas de cariz

contrastantes.

- Técnica vocal
especifica para cada
aluno.

- Estruturar e
organizar métodos de
trabalho na aula.

- Estruturar e
organizar métodos de
trabalho em casa com
vista a organizar a
apreensdo e
realizagdo técnica e
musical.

- Criar condicdes
para uma boa
participacdo nas
atividades e interesse
da disciplina.

- Desenvolver a
leitura e o trabalho

de memorizagéo.

- Avaliacdo
continua.

- Aquisicéo e
aplicagéo de
conteddos e
conhecimentos.
- Assiduidade e
pontualidade.

- Provas
trimestrais.

- Participacdo em
audicdes.

- Interesse e

empenho.
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Anexo XXVI

Programa de Classes de Conjunto/Coro 1° e 2° graus

/o
o
CLOSID

curso de musica
SILVA MONTEIRO

PROGRAMA DE
CLASSES DE
B CONJUNTO

I

ANO LETIVO 2013/2014

MATOS, CAIANO & WANDSCHNEIDER. LDA . NIPCG01 106 73] - CRC PORTO &

GOVERNODE | mamisommucicio
obn oy Bl B PR |
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I &

CInsI

curso de masica
SILVA MONTEIRO

& WANDSCIHNEDER, LDA . NIPCS0% 106 731 . CRC FORTO ¥ .)‘ m

-

Introdugéo

As Classes de Conjunto e Conjuntos Instrumental sdo unicas pela sua capacidade de
abranger alunes das vérias reas instrumentais, independentemente do grau e da idade.
Tém como objetivo comum e especifico o ato de fazer misica em grupo (instrumental ou
coral), o que reforga lagos entre alunos, potencia os conhecimentos adquiridos e revela-os
através das préticas. Este tipo de atividade de grupo potencia ainda as qualidades
cognitivas dos respetivos alunos e desponta neles a assungao do seu papel enquanto

musicos instrumentistas, quer inseridos num contexto coral ou instrumental.

Objectivos gerais da Disciplina

Fazer desta uma atividade letiva consistente, empenhada e participada por todos
os intervenientes: professores, alunos, escola e comunidade escolar;

Instituir a atividade musical em grupo como uma das atividades mais
motivadoras da formagao musical dos alunes enquanto misicos;

Propor trabalhos musicais de exceléncia, originais e criativos, mas de grande
utilidade e visibilidade para a missao e /ou projeto da escola;

Promover a realizagdo de trabalhos em grupo e das experiéncias que daf
resultam, quer ao nivel da sua construgdo, método utilizado e edigdo para
posterior performance;

Promover o conceito de coro, ensemble de orquestra;

Mostrar, sempre que possivel, os trabalhos em curso em contexto de audigoes,
recitais ou concertos, para a comunidade escolar;

Objectivos especificos da Disciplina

Classes de Conjunto - Coro

Promover o Canto em grupo, enquanto disciplina direcionada para uma agao
cultural, artistica e educacional;

Complementar os conteldos tedricos’e as aulas de instrumento nas vertentes de
leitura e presenca de palco;

Desenvolver a consciéncia da afinagao vocal;

Desenvolver a audigéo e entoagao individualmente e em grupo;

Reconhecer e identificar simples processos harmonicos, contetdos formais e
tonais;

Participar sempre que possivel em atividades musicais de grupo e em
colaboragao com os objetivos e projetos da escola;

Critérios de Avaliagéo — Avaliagéo Contfnua

1.

Postura do aluno

Apreender e aplicar os conhecimentos das matérias transmitidas e ensinadas na
sala de aula;

Relacionar em contexto adequado os conhecimentos adquiridos;

Desenvolvimento de atitude critica;

Comunicar e articular com os colegas de grupo os seus préprios conhecimentos e
ajuda-los em prol do(s) trabalho(s) a realizar;

Comunicar ativamente com o professor e manifestar participagio ativa na
execugao dos trabalhos propostos;

Desenvolver uma postura correta e de colaboragdo com o grupo de trabalho
desenvolvendo  capacidades de disciplina adequadas &  execucgdo
instrumental/vocal em grupo;
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2.

Competéncias

Classes de conjunto - Coro

1. Capacidade de identificar as dificuldades e de resolver problemas (técnica
vocal: respiragao, apoio, articulagdo — vogais e consoantes, ressonancia,
timbres, extensdo e agilidade; técnica instrumental: estudo da dicgao,
acentuacao, aspetos ritmicos, significado do texto, treino da meméria
melédico-harménica, realizagao de frases e dindmicas, escuta e equilibrio de
cada voz com o naipe a que pertence, relagao de cada naipe com o coro,
movimento e expressao) que ocorrem no decurse das aulas, durante a
preparacao e realizacdo dos trabalhos;

2. Mostrar total sentido de compromisso com os restantes colegas e pela
integridade do(s) trabalho(s) em curso;

3. Mostrar total disponibilidade e empenho pela prossecugdo dos objetivos
tragados;

4. Desenvolver critérios de rigor e niveis de execugao adequados ao grau de
dificuldade de cada aluno;

5. Realizar repertério variado tendo em atenc¢éo os contetdos estudados para o
desenvolvimento da musicalidade do aluno

3. Momentos avaliagao/audigdo:

A

Capacidade técnica;

Capacidade interpretativa;

Seguranga na execugdo: fluéncia, capacidade de auto-controle, confianga;
Rigor ao texto: rigor na reproducdo da notagao musical;

Capacidade de integracao no grupo instrumental/vocal;

Percentagens

Audigbes (em contexto de sala aula ou eventos publicos)/momentos de avaliagao:
30%
Avaliagao continua: 70%

Avaliagao continua: 70%
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Anexo XXVII

Programa de Formag&o Musical 1° grau do Conservatério de Musica Silva Monteiro

CIDE

)
y 1 |

Planificacdo da disciplina de Formagfio Musical

Ano Letivo 2013 / 2014
Curso Bisico de Mdsica

curso de masica 5.2 ano de escolaridade / 1.2 GRAU|
CONTEUDOS COMPETENCIAS AVALIACAO
Programaticos Tedricos Praticos
Ritmo Ritmo O aluno nesta fase | Formativa (40%)

Ritmo
Compassos
Claves
Intervalos
Escalas
Tonalidade
Melodia
Acordes
Harmonia

Improvisagao

Células ritmicas de
divisdo binéaria e

divisdo ternaria.

Compassos
Compassos

previstos 2/4, 3 / 4,
4/4, 6/8, 9/8, 12/8.
Claves

Clave de Sol e

clave de Fa.

Intervalos
Intervalos de 22, 32
6% e 78 M/m, 42 P/A,
52P/De 8P.
Escalas

Escalas Maiores e

menores naturais.

Tonalidades

Tonalidades

- Vocalizar frases ritmicas
de divisdo binaria e
ternaria com sentido de
pulsacdo.

- Escrever frases ritmicas
aquando e depois da
audicdo.
Compassos
Identificar e marcar
corretamente 0S
COMPpassos.

Claves

-Leitura independente da
clave. Leitura em pauta

dupla.

Intervalos

- ldentificar auditivamente
intervalos de 22 e 32 M. e
m., 5%e 82 P.

Escalas

- Construir e identificar
auditivamente as escalas
definidas .

Tonalidades

- Leitura, entoacdo e

devera ser capaz de:

- Reconhecer e notar
corretamente as

células trabalhadas.

- Memorizar frases
ritmicas até 8

compassos.

Escrever ritmo sobre

notas dadas.

-Executar
corretamente  frases

melédicas.

- Distinguir alturas

relativas.

-Distinguir
auditivamente
musicas em modo

Maior e menor.

-Desenvolver

qualidades

Preparacdo para a

aula.

Empenho na aula.

Assiduidade e

pontualidade.

Trabalho de casa.

Desenvolvimento

da  coordenagdo
motora.

Ultrapassagem de
dificuldades.
Alcance das

metas definidas.
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Maiores e menores | identificacdo de frases | expressivas

até uma alteracao. melddicas nas tonalidades | dindmicas e

definidas. articulagdes Sumativa (60%)
Melodia Melodia diferentes.
Articular altura e | - Entoar frases no contexto Teste Escrito
duracdo dos sons | tonal e ritmo definido. -Desenvolver
nas tonalidades | - Escrever frases ditadas. estratégias de | Teste Oral
propostas, e células estudo/pratica
ritmicas de baixa musical.

complexidade.
Acordes Acordes -Desenvolver a
- Acordes Maiores | - Construir acordes | leitura a 12 vista.

€ menores no | maiores e menores no
estado fundamental. | estado fundamental. -Evidenciar

- Distinguir auditivamente | seguranca nos
acordes maiores e | conteudos abordados.
menores.

Harmonia Harmonia

Trabalho sensorial | Trabalho sensorial de I,
de I, IV e V no| IV e V no modo maior e

modo maior e | menor.

menor.
Improvisacéo Improvisacéo

Sentido de frase, | - Improvisar ritmicamente
ritmica e | dentro de um contexto
melodicamente. definido.

Improvisar, sem no nome
de notas, a partir de uma

sequéncia harmdnica.

: =i GOVERNODE | wasstimoonsomcagio
colly B B B O e | e

www.cmsilvamonteiro.com

116




Anexo XXVIII

Programa de Formacado Musical 2° grau do Conservatério de Musica Silva Monteiro

g
@

CIDSIY

curso de mu

sica

Planificagdio da disciplina de Formagiio Musical
Ano Letivo 2013/ 2014
Curso Bésico de Miisica

6.2 ano de escolaridade / 2.2 GRAU|

CONTEUDOS

Programaticos

Tebricos

Préticos

COMPETENCIAS

AVALIACAO

- Ritmo

- Compassos
- Claves

- Intervalos
- Escalas
-Tonalidade
- Melodia

- Acordes

- Harmonia

- Improvisacdo

Ritmo

- Células ritmicas
de diviséo binaria e
divisao ternaria
(todas as células do
1° grau mais

sincopas quidlteras)

Compassos
Todos 0S

compassos
previstos para o 1°
grau mais 2/2.
Claves

Clave de Sol e

clave de Fa.

Intervalos

- Intervalos de 22
3?2 6% e 78 M/m, 42
P/A, 58 P/De 8 P.

Escalas

Escalas maiores e

menores, naturais,
harménicas e
melddicas.

Ritmo

- Percutir e vocalizar frases
ritmicas de divisdo binaria
e ternaria com sentido de
pulsacdo.

- Escrever frases ritmicas
aquando e posteriormente
a audicéo.

Compassos

Identificar e marcar
corretamente 0s

compassos.

Claves

-Leitura independente da
clave.

- Leitura em pauta dupla.

- Leitura vertical.
Intervalos

-ldentificar auditivamente

intervalos de 22 e 32 M. e

m., 5%e 82 P.

-Construir e classificar
todos os intervalos em
pauta dupla.

Escalas

- Construir e identificar
auditivamente as escalas

definidas .

O aluno nesta fase

devera ser capaz de:
- Reconhecer e notar
corretamente as

células trabalhadas.

- Memorizar frases

ritmicas até 8
CoOmMpassos.
- Escrever ritmo

sobre notas dadas.

-Executar
corretamente  frases

melddicas.

- Distinguir alturas

relativas.

-Distinguir
auditivamente
musicas em modo

Maior e menor.

-Desenvolver
qualidades
expressivas

dinamicas e

Formativa (40%b)

Preparacdo para a

aula.

Empenho na aula.

Assiduidade e

pontualidade.

Trabalho de casa.

Desenvolvimento

da
motora.

coordenacéo

Ultrapassagem de
dificuldades.

Alcance das

metas definidas.

Sumativa (60%)

Teste Escrito
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Tonalidades
Tonalidades

Melodia
Frases

propostas,

acordo

com

grau.

Acordes

fundamental

inversoes.

Harmonia

maior e menor.

Improvisacéo

Maiores e menores

até duas alteragdes.

melddicas

nas tonalidades

células ritmicas de

divisdo binaria e

divisdo ternaria de

previstas para o 2°

Acordes maiores e

menores no estado

I, IV e V no modo

Trabalhar o sentido
de frase, ritmica e

melodicamente.

Tonalidades

- Leitura, entoacédo
e identificacdo de frases
melddicas nas tonalidades
definidas.
Melodia
- Entoar frases no contexto

tonal e ritmo definido.

- Escrever frases
melddicas ditadas.
Acordes
- Construir acordes

maiores e menores no
estado  fundamental e
inversoes.

- Distinguir auditivamente
acordes maiores e
menores, no estado
fundamental e 12 inverséo.
Harmonia

- Trabalho sensorialmente
oI, IV e V no modo maior
e menor.

Improvisacdo

- Improvisar ritmicamente
dentro de um contexto
definido.

- Improvisar, sem e com o
nome de notas, a partir de

uma sequéncia harmonica.

articulacGes

diferentes.

-Desenvolver
estratégias de
estudo/pratica

musical.

-Desenvolver a

leitura a 12 vista.

-Evidenciar
seguranga nos
contelidos abordados.

Teste Oral

MATY

Do!:)u %3

www.cmsilvamonteiro.com

d
|

B 69 e
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