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palavras-chave

resumo

Guitarra classica, estética minimalista, misica minimalista, técnica guitarristica,

caderno de exercicios.

A dissertagdo que se apresenta pretende estabelecer uma ligacdo entre a
estética minimalista e o estudo da técnica instrumental, no caso a guitarra
classica. Com vista a fundamentar toda a investigacao, foi reunida a literatura ja
existente acerca das origens, influéncias e caracteristicas da estética
minimalista, bem como a sua presenca nas mais diversas formas de arte e no
ensino da técnica instrumental. Neste u(ltimo ponto, sdo abordadas as
perspetivas de dois autores, Abel Carlevaro e Hubert Kappel, estabelecendo-se
uma ligac&@o entre os principios técnicos e educacionais que estes defendem
com os principios estéticos do minimalismo.

Procedeu-se a elaboracao de um caderno de exercicios, intitulado less is more,
que visa o desenvolvimento e o aprimorar da técnica guitarristica, tendo como
recurso trechos de obras consideradas minimalistas.

A estrutura encontra-se dividida em trés sec¢fes — Contextualizacdo Teorica,
Projeto Educativo e Relatério de Pratica de Ensino Supervisionada,
respetivamente. Na secc¢do referente ao Projeto Educativo é descrita a
construcéo do caderno de exercicios, assim como a implementagdo do mesmo
em contexto da Pratica de Ensino Supervisionada. Em anexo esta presente o
Relatério da Prética de Ensino Supervisionada, realizada na instituicdo Curso

de Musica Silva Monteiro, no ano letivo 2017/1018.
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notebook.

This dissertation aims to establish a link between the minimalist aesthetics and
the study of instrumental technique, concerning the classic guitar. In order to
base all research, it was collected information from the existing literature about
the origins, influences and characteristics of minimalist aesthetics, as well as its
presence in various art forms and in the teaching of instrumental technique. In
this last point the perspectives of two authors, Abel Carlevaro and Hubert
Kappel, are approached, establishing a connection between the technical and
educational principles that they defend with the aesthetic principles of
minimalism.

An exercise book, entitled less is more, was elaborated which aims to develop
and improve the guitar technique, using extracts from works considered
minimalist.

The structure is divided into three sections - Theoretical Contextualization,
Educational Project and Supervised Teaching Practice Report, respectively. In
the section on the Educational Project is described the making of the exercise
book, as well as its implementation in the context of the Supervised Teaching
Practice. Attached is the Supervised Teaching Practice Report, held at the

Instituto de Musica Monteiro Silva, in the 2017/1018 school year.
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Introducao

O Projeto Educativo que esté descrito nesta dissertacdo surge no ambito da unidade
curricular Prética de Ensino Supervisionada (PES), inserida no mestrado em Ensino
de Musica da Universidade de Aveiro. O projeto consistiu na elaboracdo de um
caderno de exercicios intitulado less is more, que apresenta um conjunto de trinta
exercicios cujo conteudo foi extraido de cinco obras minimalistas - Clapping Music
e Electric Counterpoint de Steve Reich, Opening e Metamorphosis de Philip Glass e
In C de Terry Riley. less is more contém ainda uma contextualiza¢ao teorica acerca
da técnica da guitarra classica, assim como a transcricdo para duas guitarras das
obras Clapping Music, Opening e Metamorphosis.

A adocado da estética minimalista na elaboragdo deste caderno prende-se a trés
justificagbes. A primeira centra-se na auséncia generalizada desta estética no
ensino da musica instrumental em Portugal. Sendo um género musical recente
pretende-se, deste modo, ampliar a cultura musical dos alunos, dando a conhecer

uma estética com a qual os discentes nao estejam familiarizados.

Um outro motivo que justifica esta escolha consiste na necessidade de um estudo
focalizado e eficiente com vista a um melhor desempenho ao nivel da guitarra
classica. Dada a complexidade de tocar um instrumento e a enorme quantidade de
pormenores técnicos que se tem de ter em conta no acto de tocar, torna-se relevante
focar a atencdo em cada uma das acdes. Assim, visto que um dos principios da
musica minimal consiste na reducao da quantidade de informacao, pretende-se que,
através dessa mesma reducdo, o aluno consiga desenvolver os diversos

pormenores técnicos separadamente.

Estudar um instrumento requer um habito de estudo regular e, para um
desenvolvimento eficiente da aprendizagem, o estudo da técnica do instrumento
devera estar incluido nessa mesma regularidade. A extragdo da componente
musical e expressiva que da lugar a mecanizagao da técnica do instrumento, leva a
que, por vezes, o estudo se torne monétono e entediante. Posto isto, dado o caracter
tonal e repetitivo que caracteriza a estética minimalista, pretende-se que a execucao
dos exercicios presentes no caderno less is more se tornem uma ferramenta onde
a componente musical e expressiva continue presente. Desta forma, este caderno
foi construido numa perspetiva de motivar os alunos para o estudo da técnica da

guitarra classica.



A dissertacdo que se apresenta encontra-se dividida em trés seccbes —
Contextualizacdo Teorica, Projeto Educativo e Relatério de Pratica de Ensino
Supervisionada (PES). Na primeira sec¢éo € apresentada uma revisdo da literatura
existente sobre as origens, influencias e caracteristicas da estética minimalista,
assim como a sua analogia ao ensino e ao estudo da técnica instrumental. Na
seccdo relativa ao Projeto Educativo, fundamenta-se a construgédo do caderno de
exercicios e todos os detalhes da sua implementagéo. Por ultimo, apresenta-se o
Relatério de PES, realizado no ano letivo de 2017/2018, na instituicdo Curso de
Musica Silva Monteiro.

Neste documento, em anexo, esta presente o caderno de exercicios less is more e,
em formato CD, encontram-se 0s relatorios, planificagfes e atividades realizadas

durante a Prética de Ensino Supervisionada.






PARTE |

CONTEXTUALIZACAO TEORICA



1. Revisao da literatura

Na seccdo que se apresenta de seguida pretende-se explorar a opinido de varios
autores no que diz respeito a estética minimalista e ao estudo da técnica da guitarra
classica. A revisdo da literatura divide-se assim em dois capitulos — contextualiza¢éo
acerca da estética minimalista (Capitulo N° 1) e a literatura existente sobre a estética
minimalista inserida no ensino instrumental e no estudo da técnica da guitarra

classica (Capitulo N° 2).

Na abordagem a estética minimalista € retratada a sua presenca em diversas formas
de arte, tais como a pintura, literatura, arquitetura e design, bem como a sua adoc¢&o
enquanto estilo de vida. Encontra-se também presente uma contextualizacéo
histérica, onde sdo expostas definicbes de varios autores, incluindo Edward
Strickland, Dan Warburton, Richard Taruskin, Elliot Schwartz e Daniel Godfrey,
assim como informacao relativa as origens desta estética, as suas caracteristicas

técnicas e aos seus compositores e as suas influéncias.

No segundo capitulo, pretende-se abranger o conhecimento acerca da aplicagédo
desta estética no contexto do ensino e da educagdo musical e instrumental. Neste
ponto, através da opinido de diversos autores, apura-se o contributo de varios
principios estéticos minimalistas para o desenvolvimento da aprendizagem, entre 0s
quais a repeticdo. Tendo como objetivo aclarar a posicdo dos mesmos sobre os
efeitos da repeticdo no desenvolvimento da técnica da guitarra, foram selecionados
dois autores, Abel Carlevaro e Hubert Képpel. Aqui, sdo apresentados exemplos
praticos propostos por A. Carlevaro e por H. Kappel onde se podem encontrar
diversos principios minimalistas. Apesar da perspetiva destes se assemelhar em
diversos pontos, optou-se por esta selecdo dado ser uma fonte mais antiga e uma
outra mais recente. A contribuicdo didatica de Carlevaro para a guitarra classica,
oferece ao aprendiz do instrumento um vasto leque de solucdes detalhadas e
explicacdes ldgicas dos diversos campos da técnica da guitarra. O seu livro Escuela
de la Guitarra e o conjunto de quatro cadernos intitulado Serie Didatica para
Guitarra, ambos datados de 1978, sdo atualmente utilizados como uma ferramenta
didatica para o desenvolvimento da técnica do instrumento. Por outro lado, a
experiéncia de ensino de Hubert Kéappel exposta no livro The Bible of Classical
Guitar Technique, editado no ano 2016, apresenta ndo s6 algumas sugestfes
metodoldgicas para um estudo eficiente e organizado, como também exercicios

praticos especificos de diversos aspetos da técnica guitarristica.



CAPITULO N°1 — O MINIMALISMO

1.1. Definicdo, origem e influéncias da musica minimalista

A musica minimalista pode ser definida segundo diversas perspetivas, sejam elas
caracteristicas histéricas ou caracteristicas técnicas desta estética. No que concerne

aos seus precedentes no campo da musica ocidental, Eric Salzman enumera:

A simplicidade e economia de Webern é baseada na nogéo de uma coisa de cada vez;
(-..) A nocéo de objetos sonoros ou clusters comegou com Varése e pode ser encontrada
na densidade das obras de Xenakis, Ligeti e varios compositores polacos que usam
estruturas simples, ndo-dualisticas, em constante transformacao; (...) Henry Cowell
escreveu musica com clusters e musica influenciada por modelos ndo ocidentais; assim
como Partch (cujo trabalho muitas vezes parece antecipar o minimalismo
contemporaneo), juntamente com Varios norte-americanos nas décadas de 1930 e 1940
(Cage, Harrison, Colin McPhee, Alan Hovhaness). A engenhosa simplicidade de Virgil
Thomson - especialmente o seu uso da tonalidade e da repeticdo nos textos de Stein - é
minimalismo avant la lettre. O envolvimento de Cage com o Budismo Zen e as suas
tentativas, musicais e filosdficas, de aceitar o mundo “como é” exclui (pelo menos
teoricamente) o conflito ou o dualismo; se alguma ou todas as experiéncias séo
igualmente validas, entdo cada experiéncia Unica € valida por si s6. Esta € a base
filoséfica/conceptual do pensamento musical por tras do processo/pulso minimalista.t 2
(Salzman, 2001, p. 213)

Por outro lado, apesar de considerarem a ambiguidade do termo ‘minimalismo’
devido as varias interpretagfes que se podem retirar do mesmo, Elliot Schwartz e
Daniel Godfrey, no livro Music Since 1945: Issues, Materials, and Literature, definem
o minimalismo através da limitacdo deliberada dos materiais utilizados?, remetendo
desta forma a definicdo do termo para as suas caracteristicas técnicas (Schwartz &
Godfrey, 1993, p. 316), caracteristicas essas que serao descritas mais a frente neste

capitulo.

1 “The simplicity and economy of Webern is based on the notion of one thing at a time; (...) The notion of sound objects
or clusters began with Varese and can be found in the density works of Xenakis, Ligeti, and several Polish composers
which use simple, non-dualistic structures in constant transformation; (...) Henry Cowell wrote cluster music and also
music influenced by non-Western models; so did Partch (whose work often seems to anticipate contemporary
minimalismo) along with a number of North Americans in 1930s and 1940s (Cage, Harrison, Colin McPhee, Alan
Hovhaness). Virgil Thomson'’s artful simplicity — especially his use of tonality and repetition in settings of texts by Stein —
is minimalismo avant la lettre. Cage’s involvement with Zen Buddhism and his attempts, musical and philosophical, to
accept the world “as it is” preclude (theoretically at least) conflict or dualismo; if any and all experiences are equally valid,
then each single experience is valid in and for its own sake. This is the philosophical/conceptual underpinning of the
musical thinking behind process/pulse minimalism.”

2 Todas as traducgdes apresentadas nesta dissertagéo foram efetuadas pela autora, sendo que as versdes originais das
citacdes utilizadas sdo apresentadas em nota de rodapé.

3 “we define minimalism as music for which materials, or their working out, are deliberately limited.”
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Como o préprio nome sugere, minimalismo significa o culto da reducdo ao minimo
dos recursos conducentes a uma expresséo. Esta ideia de redugdo dos materiais é
também apontada por Robert Schwarz, no seu livro intitulado Minimalists, onde
acrescenta a definicdo desta estética a transformagdo gradual dos elementos

musicais.

O minimalismo baseia-se na nogdo de reducéo, restringindo ao minimo os materiais que
um compositor ira usar numa determinada obra. Nas composi¢8es minimalistas classicas
dos anos 1960, praticamente todos os elementos musicais - harmonia, ritmo, dindmica,
instrumentacdo - permanecem fixos durante a duragdo da obra, ou transformam-se
apenas muito lentamente.* (Schwarz, 1996, p. 9)

No livro Minimalism: Origins, Edward Strickland destaca a clareza da forma e a
simplicidade da estrutura e da textura das obras minimalistas e acrescenta a sua
perspetiva tendo em conta o contexto histérico, realgcando a origem do minimalismo

como “uma reacdo a hegemonia do movimento do Expressionismo Abstrato™
(Strickland, 1993, p. 4).

O minimalismo é utilizado para denotar um movimento, principalmente na América do
pds-guerra, que diz respeito a uma arte — visual, musical, literaria, ou outra — que faz a
sua afirmacgao com recursos limitados, se ndo menor nimero possivel, uma arte que evita
a abundancia de detalhes composicionais, opuléncia de textura e complexidade de
estrutura.b (Strickland, 1993, p. 7)

Neste periodo de pés-guerra, grande parte dos compositores dedicavam-se ao
serialismo, a atonalidade e a indeterminacao. J. Colannino, F. Gbmez e G. Toussaint
apresentam uma comparacao entre os dois estilos composicionais, que se pode

verificar na seguinte tabela. (Colannino, Gbmez, & Toussaint, 2009).

Tabela 1. Diferencas entre a musica moderna e a musica minimalista, segundo J. Colannino, F.
Gomez e G. Toussaint.

Musica Moderna Musica Minimalista
Atonal Modal ou tonal
Intervalos irregulares e fragmentados Regularidade ritmica
Estrutura e textura complexa Estrutura simples e transparente

4 “Minimalism is based on the notion of reduction, the paring down to a minimum of the materials that a composer will use
in a given work. In the classic minimalist compositions of the 1960s, practically every musical elemento — harmony, rhythm,
Dynamics, instrumentation — remains fixed for the duration of the work, or changes only very slowly.”

5 “Minimalism is also commonly described, nonetheless, as a reaction against the continued hegemony of Abstract
Expressionism.”

& “Minimalism is here used to denote a movement, primarily in postwar America, towards an art - visual, musical, literary,
or otherwise - that makes its statement with limited, if not the fewest possible, resources, an art that eschews abundance
of compositional detail, opulence of texture, and complexity of structure.”



Contudo, no final dos anos 60 e inicio dos anos 70, a tendéncia de criar algo inovador
e acessivel ao publico em geral fez com que varios compositores quisessem quebrar

0 que, segundo Schwartz e Godfrey, se parecia ter tornado um cédigo inviolavel.

Havia um sentimento crescente de que as armadilhas externas da originalidade
(dissonéncia, complexidade, instrumentagcdo experimental, etc.) tinham se tornado,
ironicamente, caracteristicas previsiveis e institucionalizadas em grande parte do
repertério contemporaneo. Compdr uma musica simples, acessivel ou aparentemente
bela parecia ser algo do passado - pelo menos dentro do establishment de vanguarda -
quando o abandono da tonalidade tinha ocorrido no inicio do século. Libertando-se da
necessidade de ser conscientemente "modernos”, muitos compositores voltaram com um
novo entusiasmo para 0s materiais normalmente associados ao passado tonal.”
(Schwartz & Godfrey, 1993, p. 263)

Philip Glass, célebre compositor americano, numa entrevista ao pianista Thomas
Moore em 1981, afirmou que o tipo de musica experimental que era composta por
compositores como Stockhausen ou Boulez ndo tinha um puablico muito afluente,
refutando que néo era sua vontade escrever musica para apenas duzentas pessoas.

Citando Glass,

A geracdo de compositores anterior a mim, pessoas como Stockhausen, Boulez, e, bem,
Cage, Feldman... Esse era um tipo de musica experimental que era muito isolada. Nao
tinha um publico real. E eu... eu, como um rapaz jovem saindo da escola de musica, ndo
gostava da perspetiva de passar a minha vida a escrever musica para cerca de 200
pessoas. (...) Eu pensei que talvez pudesse fazer mais do que isso. E eu acho que sou
parte de todo um movimento geracional de certa forma.® (Moore, 1981)

Posto isto, os compositores associados a estética minimalista intentaram a adocdo
de uma postura menos ‘séria’ e mais ‘popular’, de forma a que a sua musica
atingisse um publico mais geral. Esta ideia é apontada por Strickland que assevera
que “a musica de Young e de outros compositores surgiu durante a hegemonia do
Serialismo, na qual os compositores eram mais ‘sérios’ do que ‘populares™®

(Strickland, 1993, p. 120). Desta forma, o minimalismo foi adotado progressivamente

" “There was a growing feeling that the outer trappings of originality (dissonance, complexity, experimental
instrumentation, etc.) had ironically become predictable, institutionalized features in much of the contemporary repertoire.
To write straightforward, accessible, or outwardly beautiful music seemed as much an apostasy - at least within the avant-
garde establishment - as the abandonment of tonality had been early in the century. Liberating themselves from the need
to be self-consciously "modern", many composers turned with new enthusiasm to materials normally associated with the
tonal past.”

8 “The generation of composers that are just preceded me, people like Stockhausen, Boulez, and, well, Cage for that
matter, Feldman ... That was a kind of experimental music that was very isolated. It had no real public. And | ... |, as a
young guy getting out of music school, | didn’t like the prospect of spending my life writing music for about 200 people.
(...) I thought there was maybe more | could try for than that. And | think I'm really part of a whole generational movement
in a way.”

® “The Minimalist music of Young and others arose during the hegemony of Serialism, in which they had been trained and
were assumed, as "serious" rather than "popular" composers”
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pela cultura popular através ndo sé da cinematografia e da masica como também

através de anuncios publicitarios!® (Strickland, 1993, p. 9).

Sendo um dos movimentos influentes da arte musical do século XX, a musica
minimal adquiriu varias denominagfes ao longo do seu desenvolvimento. Dan
Warburton enumera algumas dessas denominagbes no artigo A Working
Terminology for Minimal Music, entre os quais “trance music”, “systems music”,
“process music”’, “solid-state music”, “repetitive music” e “structuralist music”
(Warburton, 1988). Esta diversidade de termos gera-se devido a inexisténcia de
caracteristicas estilisticas comuns aos compositores que sdo associados ao
minimalismo, tal como afirma Richard Taruskin no livro The Oxford History of

Western Music: The Late Twentieth Century.

ndo h& um Unico recurso técnico ou estilistico que una a musica de todos os compositores
aos quais o termo “minimalista” tenha sido aplicado, nem qualquer caracteristica técnica
ou estilistica que seja exclusiva da sua musica.! (Taruskin, 2005, p. 351)

Assim sendo, aglomerando todas as definicdes apresentadas, pode-se estabelecer
0 minimalismo como sendo uma estética que surge como uma reacdo a arte
produzida na época e que se baseia na restricdo dos materiais utilizados e na sua
transformacédo gradual. Estes processos originam obras que se caracterizam pela

sua simplicidade, tanto ao nivel da estrutura como da sua textura.

1.2. Minimalismo na sociedade e na arte em geral

Ao longo do seu desenvolvimento, a estética minimalista difundiu-se por varias
formas de arte. No caso da pintura, o critico de arte Alan Artner descreve de uma
forma sucinta a arte minimal como sendo rigorosa, geométrica e impessoal®?.
Salientando as diferencas entre o expressionismo abstrato, a Pop Art e 0

minimalismo, Artner afirma:

10 “Minimalism quickly becomes a force in fiction, and the style is progressively adopted by popular culture, with
manifestations not only in film music and TV commercials but in fashion”

11 “there is no single technical or stylistic feature that unites the music of all composers to whom the term "minimalist" has
been applied, nor is there any technical or stylistic feature that is unique to their music”

12 “The simplest description would cite its severity, geometry, impersonality and industrial materials -- all of which have
proved stumbling blocks for a general audience.”



O Expressionismo Abstrato, um estilo de pintura e escultura anterior a arte minimalista,
formava um registo das emoc0es dos artistas. A Pop Art, um estilo do mesmo periodo do
Minimalismo, tratava o mundo fora do artista, as vezes com ironia e humor. A arte
minimalista rejeitava tudo isso em favor do primeiro plano dos detalhes - forma, cor,
proporg¢éo e assim por diante!® (Artner, 2008)

Posto isto, os pintores minimalistas distanciam-se da estética expressionista
abstrata, removendo sugestdes da sua autobiografia e quaisquer tipos de metaforas,
sentimentos e/ou emocg0des, apresentando uma abordagem literal e objetiva através
de uma simplicidade extrema. Essa auséncia de emocdes, levou a criacdo de obras
gue incluiam formas geométricas, muitas vezes cubicas, com superficies neutras

gue evitam, de modo propositado e radical, o atrativo estético convencional.

Como exemplo de um artista influente na pintura minimalista, sugere-se o artista
plastico Frank Stella. Na exposi¢édo 16 Americans, organizada por Dorothy C. Miller
no The Museum of Modern Art, foram exibidas obras de vérios artistas americanos,
incluindo F. Stella. Nesta exposicéo, o pintor mencionado apresentou uma das suas
obras mais reconhecidas no campo da pintura minimalista - The Black Paintings. No

catalogo da exposi¢cédo destacam-se as palavras do escultor Carl Andre:

A arte exclui o desnecessério. Frank Stella achou necessério pintar tiras. Ndo ha mais
nada na sua pintura.

Frank Stella ndo esta interessado em expressdo ou sensibilidade. Ele esta interessado
nas necessidades da pintura.

Os simbolos s&o contadores passados entre as pessoas. A pintura de Frank Stella ndo é
simbdlica. As suas listas sdo os caminhos do pincel sobre tela. Esses caminhos levam
apenas a pintar.* (Museum of Modern Art New York, 1959)

Adam Weinberg, escritor de varios artigos e catalogos do Museum of Modern Art e
diretor do Whitney Museum of American Art, em conversa com Karen Michel

abordou este quadro de Stella, destacando a sua objetividade e simplicidade.

E basicamente uma cor de tinta. H&4 pedacos de tela que no s&o pintados (...). Entdo vé-
se que uma pintura é um objeto; que ndo é uma janela para algo - ndo estamos a olhar
para uma paisagem, ndo estamos a olhar para um retrato, mas a olhar para uma pintura.

13 “Abstract Expressionism, a style of painting and sculpture before Minimal art, formed a record of the artists' emotions.
Pop Art, a style in the same period as Minimalism, treated the world outside the artist, sometimes with irony and humor.
Minimal art rejected all of that in favor of foregrounding the particulars -- shape, color, proportion and so on”

14 “Art excludes the unnecessary. Frank Stella has found it necessary to paint stripes. There is nothing else in his painting.
Frank Stella is not interested in expression or sensitivity. He is interested in the necessities of painting.

Symbols are counters passed among people. Fran Stella’s painting is not symbolic. His stripes are the paths of brush on
canvas. These paths lead only into painting.”
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E basicamente: uma pintura é uma pintura. E a sua famosa expressdo: o que vocé vé é
0 que Vvé.1® (Michel, 2015)

Quanto a arte literaria, o escritor Robert Clark no livro American Literary Minimalism
descreve a vertente literaria da estética minimalista referindo a simplicidade, a
eficiéncia e, ao contrario do que acontece na pintura, o carater simbdlico da

linguagem minimalista.

A ideia central que diferencia o minimalismo americano de outros movimentos é que a
prosa e a poesia devem ser extremamente eficientes, alusivas e implicativas. A linguagem
neste tipo de ficcdo tende a ser simples e direta. Os narradores ndo costumam usar
adjetivos ornamentados e raramente oferecem descricdes efusivas de cenérios ou
detalhes extensos sobre a histéria dos personagens. Como os autores tendem a usar
poucas palavras, cada um deles é investido de um sentido elevado de significado
interpretativo.'® (Clark, 2014, p. 1)

Desta forma, o principio central € que a arte ndo reside na expresséo do artista, mas
sim na interpretagéo do leitor, descrevendo o0 maximo com o minimo possivel. Neste
sentido, o célebre escritor Ernest Hemingway no livro Death in the Afternoon

descreve a postura do escritor minimalista.

Se um escritor de prosa sabe o suficiente sobre o que esta a escrever, pode omitir as
coisas que ele conhece e o leitor, se o escritor escrever com verdade suficiente, tera um
sentimento dessas coisas tdo forte como se o escritor as tivesse dito. A dignidade do
movimento de um iceberg é devida a apenas a estar a um oitavo acima da agua. Um
escritor que omite as coisas porque néo as conhece, sé faz lugares ocos na sua escrita.'’
(Hemingway, 1977, p. 96, capitulo 16)

No que concerne ao design e a arquitetura minimal, o arquiteto John Pawson, em
entrevista com a arquiteta Edwin Heathcote, refere a clareza como uma
caracteristica da estética minimalista, dizendo que o “minimalismo consiste na
clareza, de pdr as coisas bem e ndo ter nada que ndo se necessite”®. Para além

disso, Pawson menciona a criacdo de um espaco simples onde o individuo se sinta

15 “It's basically one colour of paint. You have bits of canvas that are unpainted (...). So you see that a painting is an
object; that it's not a window into something - you're not looking at a landscape, you're not looking at a portrait, but you're
looking at a painting. It's basically: A painting is a painting. And it's what he said famously: What you see is what you see.”

16 “The core idea that differentiates American Minimalism from other movements is that prose and poetry should be
extremely efficient, allusive, and implicative. The language in this type of fiction tends to be simple and direct. Narrators
do not often use ornate adjectives and rarely offer effusive descriptions of scenery or extensive detail about characters'
backgrounds. Because authors tend to use few words, each is invested with a heightened sense of interpretive
significance.”

17 “If a writer of prose knows enough of what he is writing about, he may omit things that he knows and the reader, if the
writer is writing truly enough, will have a feeling of those things as strongly as though the writer had stated them. The
dignity of movement of an iceberg is due to only one-eighth of it being above water. A writer who omits things because
he does not know them only makes hollow places in his writing.”

18 “Minimalism is about clarity, about getting things right and not having anything you don’t need”
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bem?!® (Heathcote, 2010). Assim, existe uma valorizacdo do espaco vazio, da
limpeza formal e da simplicidade. Desta forma, quando se associa a arquitetura a
estética minimalista, esta traduz-se num estilo caracterizado por uma forte
austeridade, uma configuracdo geométrica simples e por materiais que s&o

processados industrialmente (Gera, 2013, p. 2).

Desde o periodo de pés-guera dos anos 50 e 60, a sociedade tornou-se cada vez
mais tecnoldgica e industrializada, sendo que 0s processos industriais possibilitaram
0 aumento da produgdo e um consequente aumento do consumo. Neste ponto,
torna-se importante fazer a distingédo entre os termos ‘consumo’ e ‘consumismo’. O
termo ‘consumo’, segundo o Dicionario Financeiro, esta associado a pratica
economica de adquirir bens e servigos. Contrariamente, o termo ‘consumismo’ esta
associado a uma agdo que remete a um consumo excessivo, em geral sem
necessidade®, situando-se o prazer no ato de comprar e ndo no produto em si.
Robert Fink, associa esta “modernidade capitalista” a uma cultura que o préprio

apelida de cultura de repeticao (Fink, 2005).

Uma cultura de repeticdo surge quando o nivel extremamente alto de estruturacéo
repetitiva necessario para sustentar a modernidade capitalista se torna evidente em si
mesmo (...) € nesse sentido que nos “repetimos a nos préprios” constantemente,
moldando e regulando as nossas vidas através de mltiplas experiéncias de repetigdo.?!
(2005, p. 4)

Apesar de, por vezes, o estilo de vida minimalista aparecer associado ao despojar
de bens materiais, segundo Joshua Milburn e Ryan Nicodemus, o minimalismo nao
se debruga sobre a privagdo de bens materiais, mas sim em procurar atribuir-lhes
um valor. Para tal, os individuos que adotam este estilo de vida, removem tudo o
gue lhes é supérfluo, mantendo apenas aquilo que lhes proporcione felicidade
(Millburn & Nicodemus, 2015). Joshua Becker promove esta ideia designando o
minimalismo como uma “promog¢ao intencional daquilo que mais valorizamos e a

remocdo de qualquer coisa que nos distraia dessa valorizagdo”* (Becker, 2016, p.

19 “i's also about creating a plain space, which is simply good to be in”

20 Consultado em https://www.dicionariofinanceiro.com

2L “A culture of repetition arises when the extremely high level of repetitive structuring necessary to sustain capitalist
modernity becomes salient in its own right (...) it is in this sense that we are constantly “repeating ourselves,” fashioning
and regulating our lived selves through manifold experiences of repetition.”

22 "the intentional promotion of the things we most value and the removal of anything that distracts us from them”
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18). Dado que os valores que sao atribuidos aos bens pessoais diferem de pessoa

para pessoa, a diversidade torna-se uma caracteristica deste estilo de vida.

O facto de existir uma maior concentracdo naquilo que se considera mais
importante, faz com que nao se desencadeiem quaisquer tipos de excessos de bens
materiais ou de informacé&o. Isto leva o individuo a vivenciar o momento presente e
a sua liberdade de poder fazer ou concretizar aquilo que o individuo entender,
criando mais e consumindo menos (Millburn & Nicodemus, 2015).

1.3. Caracteristicas e técnicas composicionais da musica minimalista

Tal como foi referido no ponto 1.1., a definicdo aclarada por Schwartz e Godfrey
baseia-se na reducéo ou limitacdo deliberada, tanto ao nivel dos materiais, como ao
nivel da estrutura. Esta reducdo € visivel no que respeita, ndo s6 ao numero de
tonalidades, intervalos e dindmicas presentes em obras minimalistas, como também
na utilizacdo de formas e estruturas simples. O pintor Ad Reinhardt desenvolveu o
ditado do arquiteto alemdo Mies van der Rohe ‘Less is more’ (menos é mais)
sintetizando a reducéo na estética minimalista, afirmando que “Menos na arte néo é
menos. Mais na arte ndo é mais. Muito pouco na arte € muito pouco. Muito na arte

é demasiado”?® (Taruskin, 2005, p. 354).

Salzman, no livro Twentieth-Century Music: An Introduction, enumera algumas
caracteristicas da musica minimal, entre as quais os “padrdes simples e repeticao,
regularidade da pulsacdo, economia dos meios utilizados, estruturas claras” e

“transformagao por mudancas desenvolvidas lentamente”* (Salzman, 2001, p. 213).

O compositor Steve Reich, no célebre manifesto Music as a Gradual Process,
desenvolve e explica a importancia dos processos de composicdo, aferindo ndo
guerer falar de processos de composicdo, mas sim de obras que séo literalmente

processos. O autor revela ainda o seu interesse pelos processos que Sao

% “Less in art is not less. More in art is not more. Too little in art is too little. Too much in art is too much”

2 “simple patterns and repetition, regularity of pulse, economy of means, clear (if extended) structures, and transformation
by slow incremental change”
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percetiveis, sendo que estes determinam, simultaneamente, os detalhes de cada

elemento musical e da obra no seu todo.

N&o quero dizer o processo de composicdo, mas sim pecas de musica que sao,
literalmente, processos. A caracteristica marcante dos processos musicais € que eles
determinam todos os detalhes de nota para nota (som para som) e a forma geral
simultaneamente. (Pense em um cénone infinito.). Estou interessado em processos
perceptiveis.?® (Reich, 2002, p. 34)

Desta forma, quando se estuda a musica minimalista, torna-se importante considerar
nao so6 a ideia de “processo composicional’”, mas também a audibilidade e
perceptibilidade desse mesmo processo. Tendo como fonte o Dicionario Priberam
da Lingua Portuguesa, ‘audibilidade’ representa a qualidade do que é audivel e
‘perceptibilidade’ a qualidade do que é perceptivel?®. Posto isto, e relacionando estes
dois conceitos com 0s processos composicionais minimalistas, Schwartz e Godfrey
afirmam que a audibilidade e perceptibilidade resultam da repeticdo constante do

material e nas suas transformagdes graduais.

Esses processos envolvem repetigdes constantes de material deliberadamente limitado,
dentro do qual uma série de pequenas mudancas se desenvolve lenta e gradualmente;
Como resultado, o ouvinte pode ouvir o desenvolvimento do processo.?’ (Schwartz &
Godfrey, 1993, p. 316)

Neste ponto, torna-se importante focar a atencéo nos processos de transformacao
graduais que ocorrem na musica minimalista. Para facilitar uma audi¢cdo detalhada,
audivel e perceptivel do processo musical, Reich admite que este deve acontecer
de forma extremamente gradual®® (Reich, 2002, p. 34). Aqui, o autor estabelece uma
analogia entre uma ampulheta e o processo musical, afirmando que ouvir um
processo musical gradual assemelha-se ao ato de virar a ampulheta e observar a

areia a cair lentamente?®® (2002, p. 34).

% “| do not mean the process of composition, but rather pieces of music that are, literally, processes. The distinctive thing
about musical processes is that they determine all the note-to-note (sound-to-sound) details and the overall form
simultaneously. (Think of a round or infinite canon.). | am interested in perceptible processes.”

% Consultado em: https://dicionario.priberam.org/

27 “These processes involve extended repetitions of deliberately limited material, within which a series of minute changes
slowly and gradually evolve; as a result, the listener can hear the process unfolding.”

28 “| want to be able to hear the process happening throughout the sounding of music. To facilitate closely detailed listening
a musical process should happen extremely gradually.”

2 “Performing and listening to a gradual musical process resembles turning over an hour glass and watching the sand
slowly run through to the bottom.”
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Para Reich, a utilizacdo de estruturas camufladas e impercetiveis ndo o seduzia
pois, quando o ouvinte consegue perceber e idealizar o processo musical através
das transformacgdes graduais, segundo as palavras do autor existem ainda mistérios
suficientes para satisfazer o gosto e o interesse musical. Estes mistérios, que o
proprio caracteriza como sendo impessoais, ndo intencionais e que nao sao
planeados através do processo musical, “podem incluir sub melodias escutadas
dentro de padr6es melddicos que se repetem, efeitos estereofénicos devidos a
localizacdo do ouvinte, pequenas irregularidades na performance, harmdnicos,

tonalidades diferentes, entre outros™°(2002, p. 35).

O uso de estruturas ocultas na muasica nunca me atraiu. Mesmo quando todas as cartas
estdo na mesa e todas as pessoas ouvem 0 que esta a acontecer gradualmente num
processo musical, ainda h& mistérios suficientes para satisfazer a todos. Esses mistérios
sdo os subprodutos psico-acUsticos impessoais, ndo intencionais, do processo
pretendido.3! (Reich, 2002, p. 35)

O compositor Philip Glass aborda também a ideia das transformacdes graduais
numa entrevista com Renee Montagne, onde admite que na sua musica 0s eventos
acontecem mais devagar do que tradicionalmente sucede na musica ocidental. Para
demonstrar este seu ponto de vista, Glass compara a audicdo das suas obras ao

acto de observar algo num microscapio.

Os eventos acontecem na musica, mas mais lentamente do que o individuo esta
habituado. Entéo foi como tirar um microscépio e observar algo muito de perto e vocé vai
conseguir ver coisas que nunca tinha visto antes. Isso acontece com a musica quando se
diminui a quantidade de mudangas. A musica ndo é lenta, mas a taxa de mudanca é
lenta.3? (Claiborne, 2008)

Até entdo, foram abordadas as ideias de processo composicional, de audibilidade e
perceptibilidade, e das transformacdes graduais que ocorrem na masica minimal.
De seguida, pretende-se focar a atencao na técnica composicional mais visivel nesta

arte musical e, por vezes, mais criticada - a repeticao.

30 “These might include submelodies heard within repeated melodic patterns, stereophonic effects due to the listener
location, slight irregularities in performance, harmonics, difference tones, and so on.”

31 “The use of hidden structural devices in music never appealed to me. Even when all the cards are on the table and
everyone hears what is gradually happening in a musical process, there are still enough mysteries to satisfy all. These
mysteries are the impersonal, unintended, psycho-acoustic by-products of the intended process.”

32 “Events happen in the music but rather more slowly than you're used to. So it was like taking a microscope and looking
at something very close up and you'll see things that you never would have seen before. That happens to music when
you slow down the rate of change. The music isn't slow but the rate of change is slow.”
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“A tendéncia para repetir é essencial para a psicologia humana”, na medida em que
consiste numa “espécie de mecanismo homeostatico que tem por objetivo reduzir a
tensao™? (Fink, 2005, p. 5). Ao longo dos tempos, varios pedagogos, intelectuais e
filosofos tentaram procurar o significado e a importancia da cultura de repeticdo na
arte musical (2005). Citando Theodoro Adorno, o autor Robert Fink aborda esta
temética no livro Repeating Ourselves.

Repeticdo ndo é a repeticdo de elementos idénticos, entdo néo é reproducédo, mas sim a
repeticdo do idéntico com outro disfarce. Na musica tradicional, a repeticdo é um
dispositivo para criar algo que seja identificavel?*

Assim, a musica minimalista ndo se define apenas pela repeticdo, mas sim por
processos sistematicos de repeticéo. Isto €, ao contrario do significado atribuido a
repeticdo na musica ocidental, 0s processos sistematicos repetitivos pretendem criar
um ritmo visual ou um modelo especifico de movimento. Este tipo de processos
tende a criar um ambiente hipnético onde todos os processos sao facilmente
percetiveis e identificaveis. Esta ideia € apontada pelos autores Schwartz e Godfrey,
gue afirmam que a obra ocidental que talvez mais se adeque como sendo
precedente do minimalismo é Vexations de Eric Satie, dada a repeticao literal de
uma mesma frase 840 vezes (Schwartz & Godfrey, 1993, p. 320).

Os processos sistematicos de repeticdo sdo concebidos segundo varias técnicas
composicionais, entre as quais 0s processos de adigdo/subtracdo linear, o

crossfading, a sobreposicao de padrbes e a troca de fase.

Os processos de adigdo/subtracdo linear pretendem aumentar ou diminuir um
padrédo melddico através da adigdo ou subtragdo de uma nota ou de um conjunto de
notas a esse mesmo padréo. Dentro destes processos encontram-se 0 processo de
adicdo/subtracao linear (regular ou irregular), o processo de adi¢cdo/subtragdo por
blocos e o processo de adigdo/subtracdo textural. No caso dos processos de adigdo
linear, os elementos que sao adicionados partem do padrdo base. Isto é, na
existéncia de um padrdao A-B, apés um determinado numero de repeticdes, é

adicionado um elemento C (A-B-C).

3 “the tendency to repeat is essential to human psychology, a kind of built-in homeostatic mechanism for reducing
tension.”

34 “Repetition is not repetition of identical elements, so it is not reproduction, but the repetition of the identical in another
guise. In traditional music, repetition is a device for creating recognizability”
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» Processo de adicao linear regular: A, A-B, A-B-C, A-B-C-D.
= Processo de adicao linear irregular: A, A-B-C, A-B-C-D, A-B-C-D-E-F.

Os processos de adicao/subtracdo por blocos tratam de introduzir um conjunto
(bloco) de notas. Este método é evidente na obra Drumming de Steve Reich onde
ao longo de toda a obra o compositor vai substituindo pausas por notas e vice-versa,
definindo assim o processo de adi¢édo por blocos.

No que concerne aos processos de adicdo/subtracdo textural, existe a
adicado/subtracdo de vozes, uma a uma, aumentando ou diminuindo a textura da
obra de forma gradual. Um exemplo onde este processo € utilizado é a célebre obra
In C de Terry Riley.

Na técnica composicional crossfading, enquanto a voz base permanece constante
ou diminui de volume, as novas ideias musicais surgem de forma subtil com o
aumento do seu volume sonoro. O compositor e guitarrista Leo Brouwer tem varias
obras onde estdo presentes alguns processos composicionais da estética
minimalista, incluindo o crossfading. Um exemplo onde tal sucede é com a obra

Cuban Landscape With Rain.
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Figura 1. Compassos 9-20 da obra Cuban Landscape With Rain de Leo Brouwer.
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A sobreposicdo de padrées é um processo que, tal como o nome indica,
compreende a sobreposi¢éo de diferentes padrdes ritmicos e melddicos (geralmente
com duragdes diferentes) sobre uma pulsacdo que se mantém uniforme para todos
0s executantes. Na obra In C, Terry Riley combina um processo de sobreposicéao de
padres com um processo de adicdo textural, na qual os executantes se movem

livremente pelo material sugerido.

Inspirado com a obra In C de Terry Riley, Steve Reich criou a obra /t’'s Gonna Rain
no ano de 1965. Reich fez duas gravacdes do padre Brother Walter em que este
alertava 0 povo acerca de uma inundacdo iminente. Depois de colocar as duas
gravacbes em faixas diferentes, o compositor reparou que apés fazer um
determinado nimero de repetices da frase ‘It’s gonna rain!, estas duas gravacgdes
ficavam gradualmente dessincronizadas, ou como o préprio apelidou ‘out of phase’
- troca de fase. Derivada desta técnica composicional, surgiu a obra Piano Phase,
datada de 1967, onde se apresentam duas vozes iguais, sendo que apOs um
determinado namero de repeticdes, uma delas é ligeiramente acelerada. Isto é, o
processo de troca de fase consiste na aceleragéo de um dos elementos constituintes

de um unissono.

1.4. Compositores associados a estética minimalista

Quatro compositores que impulsionaram esta estética foram os americanos La
Monte Young (1935 -), Terry Riley (1935 -), Steve Reich (1936 -) e Philip Glass (1937
-). Para além de nascerem todos no mesmo periodo, partiiharam algumas
influéncias semelhantes, tais como o jazz e a improvisagdo, a musica rock, as
culturas extraeuropeias, a indeterminagdo do compositor John Cage, os avangos da
tecnologia de gravacéo e o compositor Morton Feldman (Schwartz & Godfrey, 1993,
p. 325). Na sua esséncia, o minimalismo é considerado um fenbmeno americano
embora o seu desenvolvimento ndo esteja apenas circunscrito aos Estados Unidos.
Henryk Goérecki (1933-2010), Arvo Part (1935 -), Louis Andriessen (1939 -), John
Tavener (1944-2013) e Michael Nyman (1944 -) sdo exemplos de seguidores

europeus desta estética.



Terry Riley

Nascido na Califérnia, Terrence Mitchell Riley comecgou a aprender piano e violino
desde tenra idade. No ano 1955, transferiu-se para a San Francisco State University
onde estudou com Wendell Otey. Durante este periodo, Riley percebeu que a sua
vocacdo ndo era ser um pianista profissional, comecando-se a interessar pela
composicdo. Em 1957 ingressa no San Francisco Conservatoire of Music e no ano
seguinte na University of California, concluindo os seus estudos no ano 1961
(Mertens, 1983).

Entre os seus colegas compositores em Sao Francisco encontrava-se La Monte
Young que viria a ser uma grande influéncia na musica e na vida de Riley. Tal como
La Monte Young, as primeiras experiéncias musicais de Riley partiram da musica de
Cole Porter, George Gershwin, Richard Rogers e da musica country americana
(Potter, 2000, p. 94). Young e Riley colaboraram juntos com a coredgrafa Ann

Halprin, contudo sdo compositores distintos.

Riley est4 interessado apenas no que ele esta a fazer atualmente. Ele tem pouca energia
ou inclinacdo para guardar partituras ou fitas, uma ma meméria para detalhes e uma
escassa simpatia por qualquer um que considere a manutencéo do registo histérico -
mesmo gue puramente musical, quanto mais biografia - como importante e significativa.3®
(Potter, 2000, p. 93).

Keith Potter afirma ainda que é “possivel argumentar que a carreira de Riley ndo s6
comega como também acaba com as obras In C e Keyboard Studys, isto se
confinarmos o termo a musica escrita e que se encontra disponivel para outros além
do compositor em si”™® (2000, p. 92). Apesar de concluir os seus estudos
académicos, Terry Riley permaneceu na sua perspetiva mais como um musico de
jazz, tocando teclado e saxofone, tendo a improvisagdo como principal fonte de

criagdo musical®” (Carl, 2009, p. 4).

% “Riley is ultimately interested only in what he is currently doing. He has little energy or inclination for keeping scores or
tapes, a poor memory for detail and scant sympathy for anyone who regards the keeping of the historical record - even a
purely musical one, let alone biography - as important and meaningful.”

% “It is, for instance, possible to argue that this career not only begins but ends with In C and the Keyboard Studies
(composed and begun, respectively, in 1964), if we confine the term to notated music using modular repetition which is
available for others besides the composer himself to perform”

37 “Riley, despite studies including a master's degree from University of California at Berkeley, remained more of a jazzer
in his outlook, playing saxophone and keyboards, and improvising as part of his practical, professional life.”
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Tendo como inspiracdo e desenvolvendo as ideias de La Monte Young, Terry Riley
explorou a tonalidade através da repeticdo de pequenos motivos - looping. Este
aspeto é visivel na sua obra In C, que representa um dos seus trabalhos mais
reconhecidos. Taruskin destaca a importancia desta obra para o desenvolvimento

da musica minimalista.

A substituicdo da “sustentacdo” de Young pelo “looping” foi um movimento decisivo para
extensao infinita do minimalismo, especialmente quando Riley comp6s uma peca que
transferiu a técnica de looping para o dominio da musica “ao vivo”, musica executada por
humanos em tempo real. Este nao foi o primeiro exemplo de musica ao vivo que imita a
eletronica; as recentes composi¢cdes “sonoras” da vanguarda da Europa Oriental -
Atmosphéres de Ligeti, Threnody de Penderecki - tinham essa distingdo.38 (Taruskin,
2005, p. 363)

In C foi estreada no San Francisco Tape Center em novembro de 1964 por catorze
intérpretes. No livro Minimalists de Robert Schwarz, o autor descreve esta obra
como sendo a primeira dentro da estética minimalista a ser aclamada e a transportar
a musica minimal para o mercado musical. Esse entusiasmo € descrito pelo critico

Alfred Frankenstein no comentério que fez acerca da estreia de In C.

esta musica primitivista continua ... as vezes vocé sente que nunca fez nada a vida inteira,
mas ouve essa musica e, como se isso fosse tudo o que existe ou existird, mas €
totalmente absorvente, excitante e comovente, também?3® (Schwarz, 1996, p. 43).

In C caracteriza-se entdo pela rejeicdo ao serialismo académico e pelo retorno e
reafirmacdo da tonalidade como fonte de criacdo musical, tendo como base a
tonalidade de D6 maior (Taruskin, 2005). No referente a forma e estrutura da obra,
esta é composta por 53 pequenos motivos, podendo ser tocada por qualquer tipo de
ensemble ou instrumentos, dado que a instrumentacdo n&o é descrita ou
especificada pelo compositor. Cada intérprete move-se de forma gradual desde o
motivo 1 até ao 53, podendo repetir o nimero de vezes que quiser cada um dos
motivos. Desta forma, a obra termina quando todos os intérpretes alcangarem o
motivo 53. Este fator gera uma indeterminacdo no resultado final pois torna-se
impossivel prever a interpretacdo e a duragdo da mesma. Taruskin descreve esta

obra afirmando que

3 “Replacing Young’s “sustenance” with “looping” as the carrier of minimalism’s infinite expanse proved a decisive move,
especially when Riley followed up with a piece that transferred the looping technique to the domain of “live” music, music
performed by humans in real time. This was not the first instance of live music imitating electronic; the recente “sonorist”
compositions of the Eastern European avant-garde — Ligeti’'s Atmosphéres, Penderecki’s Threnody — had that distinction.”

39 “this primitivistic music goes on and on... at times you feel you have never done anything all your life long but listen to
this music and as if that is all there is or ever will be, but it is altogether absorbing, exciting, and moving, too”
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In C ndo é em nenhum sentido uma composi¢do “aleatdria” (...), mas sim “algoritmica”,
controlada por um conjunto de regras fixas e vagamente especificadas. O seu
desenvolvimento é altamente estruturado. Fragmentos sustentados e méveis sdo
alternados de forma a produzir texturas interessantes; e, como Riley disse que pretendia,
quando ndo mais do que quatro motivos estdo a ser tocados num dado momento, a
musica cai em divisdes de sec¢les evidentes marcadas pela introdugéo de novos motivos
e o pelo desaparecimento dos motivos anteriores.*° (Taruskin, 2005, pp. 364, 365)

Esta obra surgiu numa época onde o espirito psicadélico e a alusdo as drogas,
sobretudo na musica rock, estavam em voga. Por esse motivo, e apesar da estrutura
da obra ser inovadora, Terry Riley relatou que preferia falar sobre o poder que a obra
tem na mente das pessoas do que 0 seu processo composicional - “Eu vi isso como
uma espécie de alquimia musical ou magica™*, “Eu estava a procura de uma diregéo
espiritual para a musica, em que um individuo perde o senso de si mesmo e se

entrega a este labirinto sonoro™? (Schwarz, 1996, p. 44).

A cooperacao entre os intérpretes necessaria para a performance desta obra é
salientada por Taruskin que aponta os ideais hippies e dos ashrams como uma forte
influéncia desta caracteristica. Este facto torna-se mais evidente na comparagéo

enunciada por Riley entre uma orquestra sinfénica e a carreira militar (2005).

Eu desconfio da organizacdo da orquestra, que é como o0 exército. Tem um general
sentado na sua cadeira, depois 0s tenentes e os soldados nas filas de tras. Existe muito
este tipo de politica na orquestra, o que eu acho bastante desagradavel como uma forma
de fazer musica juntos. Nem todas as orquestras tém este tipo de hierarquia, mas existe
e, até certo ponto, na maioria. Desta forma, parece que ndo € um clima muito saudavel.*?
(2005, p. 365)

Terry Riley compés também obras para guitarra solo e para ensembles cuja guitarra
esta inserida. Para guitarra solo destacam-se as obras Ascencion (1993), Barabas
(1995) e Piedad (1993). David Tanenbaum, em conversa com Jim Tosone, descreve

a obra Ascencion afirmando

40“In C is in no sense na “aleatoric” composition (...), but rather an “algorithmic” one, controlled by a set of firm if loosely
specified rules. Its unfolding is highly structured. Sustained and moving parts are balanced to produce interesting textures;
and when, as Riley said he intended, no more than four modules are in play at any given time, the music falls into clear
sectional divisions marked by the introduction of new pitches and the disappearance of old ones.”

41 “| saw it as a kind of musical alchemy or magic”

42 “| was seeking a spiritual direction for music, in that you lose the sense of self and give yourself up to this labyrinth of
sound”

43 “| distrust the organization of the orchestra, which is like the army. You've got this general sitting in his chair, then the
lieutenants, and soo n down to the privates in the back rows. There’s a lot of that kind of politics in the orchestra, which |
find pretty disagreeable as a way to make music together. Not all orchestras are guilty of this kind of hierarchy, but it exists
to a degree in most. So it just didn’s seem like a very healthy climate.”
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E como passar uma noite com Terry ouvindo sua colecdo de CDs, pois é muito eclética.
Ha algumas musicas de free jazz, uma secgédo intermediaria de longa duragcdo e uma
secgdo de ostinato no final. Ele tira referéncias de muitos mundos diferentes, mas é
sempre tonal e vocé pode, quase sempre, bater o pé. Eu acho que é uma pega muito
bonita.** (Tosone, 2000, p. 82)

Steve Reich

Nascido na cidade de Nova York no ano 1936, Stephen Michael Reich tornou-se
num dos compositores icénicos e importantes do século XX. Estudou filosofia na
Cornell University, composi¢do na Julliard School of Music, sob orientacdo dos
professores William Bergsma e Vincent Persichetti, e terminou o Master of Arts
(M.A.) no Mills College, onde trabalhou com Luciano Berio e Darius Milhaud.

As suas primeiras obras que tiveram um reconhecimento notavel por parte do
publico foram diretamente inspiradas por In C de Terry Riley — It’s Gonna Rain (1965)
e Come Out (1966). /It’s Gonna Rain, também denominada por Meet Brother Walter
in Union Square after Listening to Terry Riley, baseia-se apenas nas palavras ‘it's
gonna rain’, extraidas de uma gravagdo de um sermdo sobre Noé e um dilavio
iminente, proferido por um padre evangélico (Brother Walter) nas ruas de Sao
Francisco, em novembro de 1964. O alerta transmitido pelas palavras do padre
Walter surge num contexto histérico onde imperava a guerra fria e a crise dos
misseis cubanos (Taruskin, 2005, p. 369). Este contexto politico é também visivel
na obra Come Out, cuja mensagem politica esta relacionada com as lutas pelos

direitos civis que ocorreram nos anos sessenta.

No ano 1967, Reich comp&e a obra Piano Phase onde introduz a técnica da troca
de fase na musica instrumental, que outrora tinha utilizado nas obras /t’s Gonna Rain
e Come Out. Esta obra foi composta para dois pianos e cada secc¢éo consiste num
motivo diaténico ou pentaténico. A construcdo ritmica € complexa, sendo que a
melodia surge através de uma hemiola — padrdo ritmico onde dois compassos

ternarios séo articulados como se houvesse trés compassos binarios.

Durante o verdo de 1970, viajou até o Gana onde estudou musica africana, mais
propriamente, a percussao africana. A influéncia de diversas culturas de varios

pontos do mundo € visivel na obra deste compositor, nomeadamente a cultura

4 “It's like spending an evening with Terry listening to his CD collection, in that it's very eclectic. There’'s some free jazz-
like music, a long raga-like middle section and an ostinato section at the end. He takes from a lot of different worlds, but
it's always tonal and you can almost always tap your foot to it. | think it's a very beautiful piece.”
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africana e a musica popular de paises como o Gana e a Indonésia (mais
concretamente de Bali), revelou-se um fator crucial no desenvolvimento da sua

personalidade enquanto musico e compositor (2005).

Reich estava fascinado com a estrutura ritmica densa e extraordinariamente complexa da
musica da Africa Ocidental, que é construida através da polirritmia. Esta palavra
literalmente significa "muitos ritmos", e indica que a cada intérprete é atribuido um padrao
ritmico Unico que ele repete constantemente. Todos os padrdes sdo reproduzidos
simultaneamente e cada um tem um ponto de partida diferente*® (Schwarz, 1996, p. 72)

A Ultima obra onde Reich utilizou a técnica da troca de fase foi em Clapping Music
(1972) — obra que foi utilizada no Projeto Educativo afeto a presente dissertagéo. Tal
como comenta Taruskin, esta obra consiste em “musica instrumental sem
instrumentos, ou melhor, musica de percussdo feita apenas com o corpo”®
(Taruskin, 2005, p. 374). Destina-se a dois intérpretes e é executada percutindo as
células ritmicas com palmas. Um dos intérpretes repete o padrdo principal até ao
fim da obra, enquanto o segundo intérprete desloca gradualmente o padrao principal
atrasando uma colcheia. Comegando e terminando da mesma forma (os dois
intérpretes percutem em unissono o padrdo principal), a obra Clapping Music
caracteriza-se pela sua vivacidade, transmitida através da componente ritmica
(2005).

O reconhecido e célebre ensaio intitulado Music as a Gradual Process, escrito por
Reich e publicado no ano 1974, enfatiza a importancia do ‘processo’ no estilo
composicional minimalista (ver 1.3. Caracteristicas e técnicas composicionais da
musica minimalista). Neste manifesto, Reich expde a sua filosofia musical, bem

COmo 0S seus ideais estéticos.

Uma outra obra marcante na carreira de Steve Reich é Electric Counterpoint, que,
tal como Clapping Music, se encontra presente no Projeto Educativo. Escrita para o
guitarrista Pat Metheny, Electric Counterpoint teve a sua primeira apresentacao no
ano 1987. A duracéo total da obra é de aproximadamente 15 minutos e integra a
terceira de uma série de obras —em 1982, Reich compds Vermont Counterpoint para
o flautista Ransom Wilson e, em 1985, a obra New York Counterpoint para o

clarinetista Richard Stolzman. E importante salientar que todas elas apresentam um

4 “Reich was fascinated with the dense, extraordinarily complex rhythmic structure of West African music, which is built
up by means of polyrhythms. Thw word literally means ‘many rhythms,” and it indicates that each player is assigned a
unique rhythmic pattern that he repeats constantly. All the patterns are played simultaneously and each has a different
starting-point”

46 “is instrumental music without instruments, or rather, percussion music made with the body alone”
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solista acompanhado por musica pré-gravada. Electric Counterpoint € constituido
por trés andamentos (rapido, lento, rapido) nos quais o solista € acompanhado por
dez guitarras e dois baixos pré-gravados. Dada a instrumentacao, o timbre n&o varia
substancialmente, ao contrério da textura, que varia de forma gradual ao longo de
toda a obra com a introducéo ou remocéao de guitarras. Nesta obra, Reich concentra-
se em padrdes ritmicos que se repetem atraveés de processos contrapontisticos, de
adicao/subtracdo, de troca de fase, de crossfading e da sobreposicéo de padroes.

Philip Glass

Philip Morris Glass, pianista e compositor norte americano, esta entre 0s
compositores contemporaneos mais prolificos do século XX. O compositor belga

Wim Mertens destaca o estilo composicional impar de Glass dizendo que

A musica mais pessoal de Glass é baseada na repeticao, na qual as figuras musicais sao
estruturadas de acordo com um método aditivo, e este método de estruturacdo €, sem
duvida, a caracteristica mais particular do seu estilo.*” (Mertens, 1983, p. 67)

Por outro lado, Richar Kostelanetz real¢a a simplicidade estabelecida através da
repeticdo prolongada de fragmentos melddicos curtos, associando as obras de
Glass a uma pintura moderna “que inicialmente parece estatica, mas que se
transforma a medida que aumenta a concentracéo do observador™® (Kostelanetz &
Flemming, 1997, p. 5).

Aqueles que desprezam o trabalho de Glass por causa da sua aparente simplicidade, ndo
entendem o assunto. Claro que é simples. Mas nao é facil, e € muito dificil de imitar. O
que pode impressionar uma pessoa dada a progressao de acordes banal no inicio da
peca que se torna cada vez mais interessante a medida que o trabalho avanga, e a medida
gue a examinamos a partir de cada novo ponto de vista que o compositor nos apresenta.
Esse tipo de alquimia musical é o que diferencia Glass de muitos dos seus seguidores*®
(Kostelanetz & Flemming, 1997, p. 4).

Na sua carreira musical destacam-se trés fases: da infancia até ao inicio da carreira
profissional nos Estados Unidos; o periodo que permaneceu a estudar em Paris; o

regresso aos Estados Unidos como compositor profissional (Potter, 2000, p. 251).

47 “Glass's more personal music is based on repetition in which the musical figures are structured according to an additive
method, and this method of structuring is, without any doubt, the most characteristic feature of his style."

48 “that initially appears static but seems to metamorphose slowly as one concentrates.”
4 “Those who disdain Glass's work for its seeming simplicity miss the point. Of course it is simple. But it is not easy, and
it is very difficult to imitate. What may impress one as a banal chord progression at the beginning of the piece grows

increasingly interesting as the work progresses, and as we examine it from each new vantage point that the composer
presents us. This sort of musical alchemy is what sets Glass apart from his many followers”
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Aquando da sua estadia na Universidade de Chicago, Glass estudou piano com
Marcus Raskin, antigo aluno da Julliard School que lhe explicou os principios da
musica serial. Desta forma, as primeiras pecas escritas por Glass tiveram como
influéncia a musica contemporénea escrita na época — a musica serial.
Posteriormente, Glass, com apenas 19 anos, ingressou na The Julliard School onde
conheceu o seu colega Steve Reich (Kostelanetz & Flemming, 1997, pp. 17, 18).

Nos anos 60, Philip Glass viaja para Paris para estudar com Nadia Boulanger onde
desenvolveu as suas capacidades ao nivel da leitura de partituras, contraponto,
harmonia, baixo cifrado e analise (1997, p. 30). Foi também em Paris que Glass teve
contacto com a musica indiana, através de Ravi Shankar e Alla Rakha, que viria a

tornar-se uma enorme influéncia no seu trabalho como compositor. Citando Glass,

Eu pensei que estava a ouvir musica que foi construida de forma aditiva, mas acabou por
n&o o ser. E construida de forma ciclica. E isso acabou por ser muito til, porque o mal-
entendido, o0 uso de um processo aditivo, tornou-se, de facto, 0 modo como eu comecei
a escrever musica® (1997, p. 318).

Dado o seu interesse pela muasica indiana, antes do regresso a Nova lorque no ano

1967, Glass viajou para a india onde permaneceu durante oito meses.

Quando voltei daquela primeira viagem a India, comecei a olhar para pinturas de Frank
Stella e Jasper Johns, e novamente vi trabalhos baseados num tipo diferente de
pensamento, um trabalho que era tao diferente do expressionismo abstrato quanto a arte
abstrata pés-Dadaista®! (1997, p. 320).

Keith Potter considera a obra Einstein on the beach, estreada no ano 1976, um
marco na carreira musical de Philip Glass (Potter, 2000, p. 251). Esta Opera
caracteriza-se pela inexisténcia de uma estrutura narrativa, pelas progressdes
harménicas simples e por conter padrdes ritmicos simples e pequenos motivos
melédicos que sao infinitamente repetidos (Mertens, 1983, p. 81). Apesar de ser
uma obra inovadora, a sua recec¢do foi um sucesso, dando uma maior proje¢cédo ao
compositor. Posteriormente, esta projecdo foi reforcada no ano 1982 com o

langcamento do album Glassworks, cujo sucesso se refletiu no campo comercial.

50 4| thought | was listening to music that was built in an additive way, but it turned out it really wasn't. It is built in a cyclical
way. And that turned out to be very useful, because the misunderstanding, the use of an additive process, became, in
fact, the way | began to write music.”

51 “When | came back from that first trip to India, | started looking at paintings by Frank Stella and Jasper Johns, and again
| saw work based on a different kind of thinking, work that was as different from abstract expressionism as abstract art
was from the post-Dadaists.”
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Uma das obras presentes neste album é Opening que, tal como a obra
Metamorphosis, esta inserida no caderno de exercicios less is more, afeto a esta
disertagdo. Segundo Philip Glass, o album Glassworks foi escrito com a intengéo de
apresentar a sua muasica ao publico em geral, para que este se sentisse mais
familiarizado com a mesma — “O album Glassworks comec¢a com uma peca de piano
solo, ‘Opening’, escrita para Michael Reisman, que foi composta para criar uma
atmosfera intima desde o inicio"*? (Glass & Jones, 1987, p. 198). Assim, surge a
tentativa de Glass de criar um espaco intimo entre o compositor e 0 ouvinte.
Glassworks, langado no ano 1981, inclui seis obras — Opening, Floe, Island, Rubric,
Facades e Closing - para duas flautas, dois saxofones/clarinetes soprano, dois

saxofones/clarinetes baixos, dois trompetes, violas, violoncelos e um piano elétrico.

Uma outra obra de Philip Glass que se encontra presente no caderno de exercicios
less is more é Metamorphosis, que é composta por cinco andamentos. A palavra
‘metamorfose’ significa algo que se transforma ou algo que sofre de alguma
mudanca. Desta forma, Glass explora as transformag¢des que ocorrem na musica
através da estabilidade do acompanhamento, da pequena mobilidade do baixo, da
suavidade da melodia e da for¢a dos acordes. O seu nome deriva de um romance
de Franz Kafka que se chama precisamente The Metamorphosis, onde o escritor
ressalta as transformacdes de um individuo ao longo da sua vida. E de salientar
também que o segundo andamento desta obra € parte integrante da banda sonora
do filme The Hours.

1.5. A estética minimalista presente no repertorio de guitarra classica

No final do século XX, a guitarra classica ganhou uma grande popularidade, sendo
um dos impulsionadores o compositor e intérprete cubano Leo Brouwer. As suas
obras, as suas performances como guitarrista e como maestro e 0S seus
ensinamentos como professor, tém vindo a influenciar o universo da guitarra
cldssica. Tendo uma carreira diversificada e multifacetada, segundo Melissa
Branson, Brouwer pode ser creditado como sendo o primeiro compositor e intérprete
a utilizar técnicas minimalistas na guitarra classica. Canticum (1968), La Espiral
Eterna (1971), Parabola (1973), Tarantos (1974), El Decameron Negro (1981),

52 “The Glassworks record begins with a solo piano piece, ‘Opening’, written for Michael Reisman, that was meant to
create an intimate atmosphere from the very start”
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Cuban Landscape with Bells (1987), Acerca del Cielo, el aire y la sonrisa (1979),
Cuban Lanscape with Rain (1984), Cuban Lanscape with Rumba (1985) sé&o
exemplo de obras onde Leo Brouwer aplica técnicas minimalistas (Branson, 2011).

Influenciado pelos rituais africanos presentes na musica popular cubana, Brouwer
caracteriza a sua evolugao pela fusdo de varios estilos musicais. No periodo da sua
carreira que o proprio apelida de New Simplicity, Brouwer engloba os elementos
essenciais da musica popular, da musica dita erudita e da musica de vanguarda,
efetuando uma simplificacdo dos materiais composicionais, afirmando que “um
individuo precisa, com maturidade, de um certo relaxamento que é colorido pela

magia e perspetiva sobre a vida"?® (Betancourt, sem data).

Brouwer reconhece a estética minimalista como um elemento composicional
importante no desenvolvimento da sua carreira, fazendo referéncia as influéncias da
cultura africana, tanto no minimalismo como no seu desenvolvimento enguanto

musico.

Tomei 0 minimalismo como um elemento de composicdo muito importante porque é
inerente s minhas raizes culturais do “terceiro mundo”. A Africa, a Asia, manifestam-se
elas proprias de um modo minimalista. Esses maravilhosos criadores do minimalismo
norte-americano descobriram esse facto, talvez tardiamente.>* (Betancourt, sem data)

Um outro compositor que se destaca no que concerne a producao de obras
minimalistas para guitarra classica € La Monte Young, um dos primeiros
compositores que desenvolveu a redugéo de uma obra musical aos seus requisitos
minimos. Nas suas primeiras experiéncias, Young utiliza drones longos e continuos
ao invés de notas e intervalos especificos, criando um ambiente hipnético. for Guitar,
composta no ano 1958, é considerada como sendo uma obra de transicdo para o
desenvolvimento da estética minimalista na guitarra. Nesta obra, Young explora ao
méaximo as possibilidades de ressonancia da guitarra, com vista a obter sons
continuos e longos. Keith Potter, no livro Four Musical Minimalists, real¢a o facto da

utilizacdo de sons longos e continuos na guitarra.

As longas notas e siléncios da obra for Guitar sdo mais consistentes e intensos. A
aplicacé@o destes pela primeira vez num instrumento incapaz de sustentar uma nota por

53 “a person needs, with maturity, certain relaxation that is colored by magic and perspective about life”

54 “] took minimalism as a very important compositional element because it is inherent to my cultural roots from the “third
world”. Africa, Asia manifest themselves in a minimalist way. These marvelous creators of North American minimalism
discovered that fact, perhaps late.”
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um longo periodo de tempo sem um ataque repetido rapido, faz com que se exista uma
relagéo diferente entre som e siléncio®® (Potter, 2000)

Apesar da obra ter sido composta no ano 1958, s6 foi tocada pela primeira vez por
Ned Sublette no ano 1979, o que sugere a pouca recetividade do publico em geral

perante a mesma.

% “the long notes and silences of for Guitar are more consistent and pervasive. The application of these for the first time
to an instrument incapable of sustaining a note for any length of time without fast repeated attack causes a quite different
relationship to develop between sound and silence”
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CAPITULO N°2 — A ESTETICA MINIMALISTA INSERIDA NO ENSINO E
NO ESTUDO DA TECNICA DE GUITARRA CLASSICA

1.5. Less is more ou More is less?

O educador David Moursund defende que o minimalismo “ajuda os alunos a assumir
mais responsabilidade na sua educagdo™® e que “pode capacitar tanto professores
como alunos”, na medida em que se aborda uma quantidade inferior de
tépicos/matérias tendo por objetivo uma compreensdo mais profunda (Moursund,
2016). Desta forma, o autor afirma que “a educacgao seria melhorada se existisse um
aumento do foco nas grandes ideias e se houvesse uma reducdo da enorme

fragmentagdo de pequenas ideias™’ (2016).

Moursund, examinando as expressfes ‘more is less’ e ‘less is more’, argumenta que
a filosofia do sistema de ensino atual explora a maxima ‘more is better’, tanto na
fracdo de tempo escolar, como na concentracdo do maximo esforco em cada
disciplina®. Esta realidade deve-se, em parte, a sobrecarga de informacdo® e a
enorme quantidade de recursos existentes na sociedade atual (2016). Assim, como
forma de contrariar esta tendéncia, a urgéncia em diminuir o nimero de elementos
distrativos € passivel de comparacdo com a limitacdo dos materiais utilizados na

musica minimal.

Em contrapartida, pode-se também associar as ideologias less is more e more is
less a complexidade das obras musicais. Segundo consta no livro Oxford Handbook
of Music Psychology, a alta complexidade — seja ela a nivel melédico, harménico ou
ritmico — esta associada a tensdo ou tristeza, enquanto que a baixa complexidade
associa-se a relaxamento, alegria ou paz (Hallam, Cross, & Thaut, 2009). Desta
forma, a simplificacdo dos contetdos podera fazer com que o envolvimento dos

alunos seja maior. Este envolvimento com o conhecimento, que corresponde ao

% “Minimalism can give more choices to students and help them learn to take more responsibility for their own education.”

574l think education would be improved if we increased the focus on the big ideas and reduced the fragmentation into the
huge number of little ideas that are related to the big ideas.”

%8 "Thus our current educational philosophy contains a strong component of "more is better" both in terms of school time
and in terms of concentrating more educational effort on a very few disciplines."

59 "A great many people - and our overall educational system - suffer from information overload."
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processo de aprendizagem do aluno, faz com que este adquira um pensamento

critico de uma forma gradual.

Alta complexidade associada a um baixo dinamismo pode expressar melancolia e
depresséo, alta complexidade associada a um alto dinamismo pode expressar ansiedade
e agressividade. Baixa complexidade e dinamismo médio podem estar associados a
emocdes positivas.5° (2009)

Assim, estas emog0des positivas concebidas através da simplicidade dos contetdos
poderéo estimular o prazer do aluno na sua aprendizagem e, por sua vez, aumentar
0s seus niveis de motivacdo. Segundo Hallam, Cross e Thaut, um outro fator que
estimula e aumenta este contentamento na aprendizagem é a repeticao, que torna

0 processo de aprendizagem mais fluente.

Em geral, a repeticdo aumenta o prazer através do mero efeito de exposi¢do (um exemplo
da fluéncia de processamento), enquanto reduz a capacidade de resposta por meio da
habituac&o.%! (2009, p. 235)

Embora considere que a repeticdo quando aplicada em excesso podera conduzir ao
tédio, a passividade e a uma aprendizagem mecanica, o psicélogo Bruner defende
gue o processamento de informacao, que varia de individuo para individuo, pode ser

acelerado e aprofundado através da repeti¢céo (Bruner, 2001).

A repeticdo é um elemento importante da aprendizagem--talvez ndo o primeiro elemento,
ainda assim € muito mais importante do que sugerem as énfases atuais sobre velocidade
e brevidade. Mesmo no meio de restricbes de prazo obrigatério, procure oportunidades
para revisitar, revisar e reformular.5? (2001, p. 3)

Nesta citacdo, Bruner refere-se a sobrecarga de informacgéo, também mencionada
por Moursund, que conduziu a criacdo de programas curriculares cujo objetivo
consiste em os discentes reterem a maior quantidade de conteddos na menor
guantidade de tempo. Aqui, 0 autor realgca a necessidade da repeticdo na
aprendizagem, salientando o curto espaco de tempo que é dedicado a esta pratica.

a repeticdo é dificil de poér em pratica. Os professores e aqueles que elaboram os
programas debatem-se entre o aumento da extensédo dos contetidos e o tempo efetivo ou

8 "High complexity combined with low dynamism may express melancholy and depression, high complexity combined
with high dynamism may express anxiety and aggressiveness. Low complexity and average dynamism may be associated
with positive emotions."

&1 “In general repetition enhances pleasure through the mere exposure effect (an exemple of processing fluency), while
reducing responsiveness through habituation.”

62 “Repetition is an important element of learning--maybe not the first element, but much more importante than the current
emphases on speed and brevity suggest. Even in the midst of binding time contraints, look for opportunities to revisit,

o

review, and restate. Through repetition, students return to where they started, and ‘know the place for the first time’.

30



diminuto de que dispdem. Praticamente todos os programas curriculares fazem um
esforco para abranger mais conteldos, num menor espaco de tempo. Os
professores/orientadores e o0s estudantes estdo impacientes para serem treinados
rapidamente. Em suma, parece ndo haver espaco para a repeticdo.%® (Bruner, 2001, p. 1)

Um outro autor que refere a importancia do fator repeticdo na aprendizagem é o
musicélogo Robert Fink que afirma que a tendéncia de repetir é essencial para a
psicologia do ser humano e constitui um mecanismo que tem por objetivo reduzir a
tensdo. Um exemplo desta cultura de repeticdo, apontado por Fink como sendo o
método mais difundido e mais bem sucedido para a pratica da musica instrumental,
€ 0 Método Suzuki (Fink, 2005).

No método formal de Suzuki, uma crianga que esta pronta para comecar as aulas nem
sequer toca no violino até que uma progressao sistematica de estimulos repetitivos incite
0 desejo de tocar. Os pais sdo instruidos a mostrar uma gravacdo da peca inicial
(“Twinkle, Twinkle Little Star”) cinco ou seis vezes por dia; pais e filhos frequentam juntos
a aula de violino; a crianca é levada para espetaculos onde outras criangas tocam as
pecas iniciais; a mée, que deve aprender pelo menos uma técnica rudimentar suficiente
para supervisionar a pratica domiciliar do seu filho, comeca a praticar em casa sozinha
enquanto a crianga assiste. Eventualmente, o desejo da crianga se juntar surge; comegam
as aulas quando a crianca tenta tirar o violino das maos da mée. Esse periodo preliminar
de “aprender assistindo” € uma caracteristica da maioria dos sistemas tradicionais de
aprendizado japonés, das artes marciais a caligrafia.®* (Fink, 2005, pp. 214, 215)

No método de ensino instrumental mencionado, destaca-se a importancia da
repeticdo no desenvolvimento da aprendizagem através de diversos estimulos que
sdo aplicados repetitivamente. Estes estimulos, que sao gerados através da audi¢cao
repetitiva, vao sendo intensificados gradualmente, sendo que o ensino pratico
“prossegue com pouca explicagdo e extrema precisdo formal’®® (2005). Estas
transformacdes graduais — um dos principios fundamentais da estética minimalista
— ocorrem também ao nivel da aprendizagem das capacidades técnicas do
instrumento, sendo estas assimilidas por meio da repeticéo e processos aditivos. Tal
como ja foi referido no Capitulo N°1, os processos aditivos constituem uma

caracteristica técnica da musica minimalista, estabelecendo-se assim uma analogia

8 “repetition is tough to practice. Teachers and program designers are caught between growth in content, and fixed or
declining program time available. Virtually all business programs are striving to cover more content in less time. Managers
and students are impatient to get trained quickly. In short, repetition seems in retreat.”

64 “In the formal Suzuki Method a child who is ready to begin lessons does not even touch a violin until a systematic
progression of repetitive stimuli has inculcated a desire to play. The parents are instructed to play a recording of the
beginning piece (“Twinkle, Twinkle Little Star”) five or six times a day; parents and children attend the violin class together;
the child is taken to concerts where other children are playing the beginning pieces; the mother, who is expected to learn
at least enough rudimentary technique to supervise her child’s home practice, begins to practice at home herself while
the child watches. Eventually desire to join in arises; lessons start when the child tries to grab the violin out of the mother’s
hands. This preliminary period of “learning through watching” (minarai kikan) is a feature of most traditional Japanese
apprenticeship systems, from martial arts to calligraphy.”

% “The actual teaching proceeds with little explanation and extreme formal precision”

31



entre 0s processos aditivos deste método de ensino da musica instrumental com os

processos aditivos que ocorrem na musica minimalista.

Por exemplo, suponhamos que o aluno tenha conseguido tocar bem a peca A. Naquele
momento eu adicionarei a peca B. No6s entdo trabalharemos na peg¢a B enquanto
continuamos a trabalhar na peca A. Assim que o aluno puder tocar a pega B muito bem,
eu adicionarei a pega C as pegas A e B. Quando finalmente a pec¢a D foi adicionada as
licbes, a énfase na pega A sera reduzida e as licdes consistirdo das partes B, C e D. Desta
forma, a sequéncia regular é continua.®®

Apesar de existirem varias pesquisas sobre o tema, ainda ha pouco consenso no
gue concerne aos efeitos da repeticdo na aquisicdo de conhecimentos — algo que
estd intimamente ligado a memorizacao de determinados conteldos e a¢fes. Ainda
assim, segundo Hintzman, as alternativas mais consensuais sdo a “cumulative-
strength hypothesis” e a “multiple-trace hypothesis”. No primeiro caso, pressupde-
se que, quando uma experiéncia é repetida, a representacdo da memoria que foi
gerada durante a primeira dessas experiéncias € reforcada. No segundo caso,
“assume-se que cada evento deixa para tras o seu préprio vestigio de memoria em
separado”™®’ (Hintzman, 2010, p. 102). Por exemplo, na leitura de um livro, o que o
leitor memoriza sdo apenas tragos de memoria de uma leitura e ndo a meméria do
livro na integra (p.e. memoriza o enredo do livro e ndo memoriza uma pagina). Isto
€, na ‘cumulative-strength hypothesis’ existe uma acdo que € repetida e
consequentemente reforcada; na ‘multiple-trace hypothesis’ o individuo adquire
tracos de memoaria, mesmo que a experiéncia nao seja repetida. Desta forma, em
ambos o0s casos, a repeticdo melhora o desempenho da memoéria por
reconhecimento, isto é, a repeticdo pode fazer com que um determinado item,
contetdo ou acdo possa parecer mais recente do que um outro que néo foi repetido,
fazendo com que este esteja mais presente (2010). Esta realidade vai de encontro
a opinidao de Bruner que afirma que “através da repeticéo, os alunos regressam ao

ponto de partida e ‘conhecem o local pela primeira vez” (Bruner, 2001, p. 3)

% “For instance, let us suppose that the pupil has become able to play piece A well. At that time | will add piece B. We will
then work on piece B while still continuing to work on piece A. As soon as the pupil can play piece B quite well, | will add
piece C to pieces A and B. When finally piece D has been added to the lessons, the emphasis on piece A will be reduced,
and the lessons will consist of pieces B, C, and D. In this way, regular sequence is followed.”

7 “The second assumes that each experienced event leaves behind its own separate memory trace, even if the event is
a repetition.”
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1.6. Estudo da técnica por Abel Carlevaro e Hubert Kappel e a estética
minimalista

Tal como ja foi referido na introducdo desta dissertacdo, as abordagens sobre o
estudo da técnica da guitarra classica dos guitarristas Abel Carlevaro e Hubert
Kappel foram tidas como pontos de referéncia aquando da elaboracéo do caderno
de exercicios less is more. Assim, neste ultimo capitulo pretende-se observar as
incidéncias dos principios minimalistas nos métodos propostos por estes dois

autores.

Abel Carlevaro

O guitarrista e compositor Abel Julio Carlevaro Casal (1916-2001) € reconhecido
mundialmente pelas suas obras, performances e pela sua vertente pedagdgica.
Contactou com artistas de renome do mundo da guitarra classica, entre os quais
Andrés Segovia e Hector Villa-Lobos, tendo sido premiado em diversos concursos
internacionais. No que concerne a sua vertente pedagdgica, no livro Escuela de la
Guitarra, editado no ano 1979, Carlevaro apresenta a sua visao acerca da postura
e dos movimentos a nivel motor da técnica especifica da guitarra classica. A sua
contribuicdo para o desenvolvimento da técnica da guitarra é inegavel, sendo que
um dos exemplos é a sua série de quatro cadernos — Serie Didatica para Guitarra —
onde propde diversos exercicios com vista a desenvolver a técnica da mao direita e

da méo esquerda.

No que concerne a técnica instrumental, Carlevaro afirma que o instrumentista se
defronta com duas matérias: as dificuldades puramente mecéanicas e os aspetos
interpretativos e expressivos. O ponto que o autor sugere que se tenha em conta em
primeira instancia trata-se do dominio artistico, ou seja, 0s aspetos interpretativos e
expressivos. Assim, a técnica ndo se deve resumir & execucao de muitas notas num
curto espago de tempo (1975) nem nunca se deve considerar a mesma como um
fim, mas sim “‘como um meio necessario que ira elevar o aluno a condicdo de
musico” %8 (1967). Apesar de considerar que um guitarrista que ndo tem por habito
um estudo regular da técnica do instrumento ndo poder ser um intérprete de

qualidade, Carlevaro valoriza primeiramente a arte, alertando ser “uma tentativa

% “Es sabido que la técnica instrumental no debe ser nunca un fin, pero si el medio necesario por el cual se ird elevando
el alumno en su condicién de musico.”

33



absurda fazer musica utilizando a técnica como Unico fim, desumanizando a arte”®
(2979, p. 32).

A aquisicdo das habilidades mecanicas € um processo gradual que passa por
diversos estdgios de desenvolvimento durante um periodo de tempo de estudo
especifico (1979). Como tal, o autor mencionado reitera que o aluno quando comeca
0 seu estudo deve limitar-se “a resolugcao de um problema isolado; e, uma vez que
este tenha sido superado, passar para outro””® (Carlevaro, 1975), de forma a que o

estudo seja o0 mais eficiente, minucioso e detalhado possivel.

Numa fase inicial, os diferentes elementos séo trabalhados isoladamente como se fossem
0 Unico objetivo a ser alcangado. Numa fase mais avancada, todos os elementos isolados
podem ser relacionados para formar uma técnica adequada, um mecanismo genuino.”
(2979, p. 32)

Fazendo uma analogia entre o estudo focalizado de problemas isolados, defendido
por Carlevaro, e o principio da reducédo de informag&o/elementos musicais que
ocorre ha musica minimalista, encontra-se o exemplo das 230 férmulas de arpejo
propostas por Carlevaro. Aqui, 0 autor diminui a quantidade de elementos na mao
esquerda utilizando apenas um acorde, tendo em vista 0 aluno prestar o maximo de

atencao nas acgdes e posicdo da mao direita (1967).

E necessario trabalhar as duas maos separadamente, isto €, fixar a atenc&o em cada uma
delas separadamente, a fim de permitir uma maior concentracdo no estudo. Isso nao
significa que se trabalhe exclusivamente com uma méo; elas podem e devem trabalhar
juntas. O importante € usar durante o estudo, a maxima atencdo em apenas uma das
maos. Essa é a razdo pela qual utilizado um simples acorde nestes exercicios, para
concentrar toda a atengéo na mao direita.”? (Carlevaro, 1967).

Neste ponto, torna-se importante referir que, segundo o autor, a técnica “ndo é o

resultado puramente fisico da acao dos dedos, mas sim uma atividade que obedece

% “un absurdo pretender lograr hacer musica utilizando la técnica como Unico fin, sin pensar en nada mas,
deshumanizando el arte.”

0 “debe limitarse, al comenzar el estudio de una obra, a la solucion de un problema aislado; luego, una vez superado
éste, pasar a otro”

" “En una primera etapa se estudiaran los diversos elementos en forma aislada, como si en cada caso no hubiera nada
més que un solo punto a dominar. En un estadio de evolucion més avanzado, tendremos que relacionar todos los
elementos aislados para formar entonces la correcta técnica, el verdadero mecanismo.”

2 “Es necesario trabajar las dos manos por separado, es decir, fijar la atencion en cada una de ellas separadamente,
con el objeto de permitir una mayor concentracién en el estudio. Esto no quiere decir que se trabaje exclusivamente con
una mano; pueden y deben trabajar juntas. Lo importante es utilizar durante el estudio, todo el maximo de atencion en
una de las manos. Este es el motivo por el cual se utiliza en estos ejercicios un simple acorde de séptima con el fin de
concentrar toda la atencion en la mano derecha.”
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a vontade superior do cérebro”, ndo podendo ser “um estado irreflexivo””® (1979, p.
31). Esta associagéo entre 0 mecanismo motor e a atividade do cérebro € apontada
por Carlevaro de forma perentéria, afirmando que é a atividade cerebral que
comanda todos os impulsos e movimentos dos dedos (1979). Quer isto dizer que a
cada gesto corporal fisico corresponde uma imagem mental e, assim sendo, 0
estudo da técnica passa necessariamente por um treino mental, que ira transmitir

um maior controlo e seguranga na execucgao e interpretagao.

Podemos entdo definir que a precisdo de um movimento esta diretamente relacionada
com a mecanica a ser usada e tudo isso com a concecdo mental aprioristica, isto €, a
representagdo mental desse movimento.” (1979, p. 33)

Tal como foi abordado no primeiro capitulo desta revisdo de literatura, a repeti¢céo
constitui uma importante componente no que concerne as caracteristicas da musica
minimal. De seguida, pretende-se averiguar em que termos € que o principio da
repetibilidade se encontra exposto nos métodos propostos por Carlevaro, bem como
alguns exemplos préaticos onde se pode verificar esta componente.

Sao varios 0s casos onde a mecanizacao de determinadas acdes € diversas vezes
efetuada através da repeticdo. Este facto verifica-se, por exemplo, nas 230 formulas
de arpejo presentes no caderno dedicado a técnica da méao direita da Serie Didatica
para Guitarra de Abel Carlevaro, na qual o guitarrista e pedagogo utiliza transi¢coes

crométicas como meio de repeti¢cdo de varios mecanismos técnicos do instrumento.
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Figura 2. Férmula 1 do Cuaderno 2 da Serie Didatica para Guitarra de Abel Carlevaro.

3 “no es el resultado puramente fisico de la accion de los dedos, sino que es una actividad que obedece a la voluntad
superior del cerebro: nunca puede ser un estado irreflexivo”

" “Podremos entonces definir que la exactitud de un movimiento esta en relacion directa con la mecanica a emplear y
todo ello con la concepcion mental a pirori, es decir, la representacion mental de dicho movimiento.”
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Na introducéo deste caderno Carlevaro salienta que “todos os exercicios devem ser
estudados muito lentamente”, tendo por objetivo reter e compreender todos os
movimentos efetuados. Quando este for assimilado pode aumentar-se a velocidade,
mas nunca executar o exercicio “a um tempo que impeca o controlo dos
movimentos”®, isto é, um dominio de todas as acgbes (Carlevaro, 1967). Esta
necessidade de compreensdo de todos os movimentos pode-se comparar a
percetibilidade mencionada por Steve Reich, na medida em que tanto Reich como
Carlevaro pretendem que o ouvinte/estudante oucam e assimilem todos os

processos inerentes na obra e no exercicio.

No que respeita a técnica da mao esquerda, Carlevaro apresenta exercicios para
desenvolver diversos pormenores técnicos, entre 0s quais as transicdes (por
substituicdo de dedos, por deslocamento e por salto) e os ligados (ascendentes e
descendentes, mistos e duplos). A medida que vai expondo os exercicios, o autor
assinala alguns apontamentos acerca da execugdo dos exercicios e das acgdes da
mao esquerda. De seguida é apresentado um exemplo de um exercicio proposto

por este autor.

DESPLAZAMIENTO ASCENDENTE CON EL DEDO 1 Y ASCENDENT DISPLACEMENT WITH FINGER 1 AND
DESCENDENTE CON EL DEDO 4 DESCENDANT WITH FINGER 4

(De primera a segunda posicion)

) o — . —
Ej. 26 f——

Figura 3. Exercicio n° 26 de transi¢cao por deslocamento, proposto por A. Carlevaro no Cuaderno 3
da Serie Didatica para Guitarra.

s “Todo ejercicio debe estudiarse muy lentamente, y una vez dominado puede acelerarse, pero nunca a un tiempo que
impida el control de los movimientos"
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No exemplo da figura 3 pode-se verificar a repeticdo da mesma digitacdo ao longo
das seis cordas, tendo em vista o desenvolvimento da capacidade de transi¢céo por
deslocamento com os dedos 1 e 4. Esta estratégia de repeticao da digitacdo da méo
esquerda é também visivel nos exercicios propostos para os ligados. Aqui, 0 autor
comeca por trabalhar apenas os dedos 1 e 2, sendo que os dedos 3 e 4 s&o incluidos
nos exercicios de forma gradual. Isto €, a complexidade dos exercicios vai
aumentando gradualmente, assim como a adicdo de dedos na digitagdo da méo
esquerda. Assim, fazendo uma analogia com os principios da musica minimal, pode-
se comparar esta disposi¢éo de exercicios com as transformacgdes subtis e graduais

qgue ocorrem na musica minimalista, ja analisadas no primeiro capitulo.

Desta forma, Carlevaro pretende que o0s exercicios ajudem a desenvolver as
capacidades técnicas do estudante, ndo so através da repeticdo de diversos arpejos
para a mao direita e de digitacdes para a mao esquerda nas diversas cordas, como
também da transformagéo gradual com a adigdo de poucos elementos entre 0s

exercicios.

Ej. 1 {dela2)

rut P

Figura 4. Exercicio n° 1 de ligados simples ascendentes, proposto por A. Carlevaro no Cuaderno 4
da Serie Didatica para Guitarra.

O fator repeticdo concebe com o passar do tempo uma memoria muscular analoga
ao movimento que se esta a repetir. Isto €, a repeticdo gera um habito que induz e
coordena a matéria em estudo. Por outro lado, a acumulacdo de horas de estudo
aliada a um plano de estudos inadequado, podera conduzir a convicgao errénea de
que o principal fator na educacgao pode ser o niumero de horas de estudo. Assim,

segundo Carlevaro, a repeticdo dos exercicios deve ser executada de uma forma
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controlada e consciente, caso contrario o estudo sera contraproducente, colocando

0 aluno em risco de ter de lidar com a fadiga muscular (1979).

Adotada como um habito, a repeticdo cronica de mecanismos automatizados defeituosos
numa passagem com dificuldades técnicas, trazem como consequéncia direta vicios que
requerem um aumento constante e inutil de tempo de trabalho. Além da melhora
infelizmente insuficiente, a consequéncia inevitavel dessa abordagem sera a exaustédo e
a fadiga generalizada. O que falta € um conhecimento de como organizar cada movimento
de maneira inteligente, permitindo que a vontade superior do cérebro determine os meios
de agdo que podem cumprir o principio de resultados maximos através de um esforgo
minimo.”® (1979, p. 34)

A fadiga muscular ndo € atenuada apenas pela repeticdo, mas também pelo estudo
isolado de cada dedo, que Carlevaro admite ser a principal causa da fatiga muscular.
Assim, como forma de contrariar esta adversidade, o autor sugere 0 uso seletivo e
consciente da fijacion, que o proprio define como sendo a anulagdo e imobilidade
voluntaria e momenténea de uma ou mais articulagdes. Esta pratica “pode originar
uma mudanca radical que elimina o cansago inutil e gratuito”, podendo também
“transformar o dificil em facil e o impossivel no completamente viavel”’” (1979, p.
34).

Hubert Kappel

Hubert Kappel nasceu em Bensberg e estudou no Cologne College of Music. Sendo
um dos professores e guitarristas mais influentes da sua geracgéo, lecionou em varias
instituicdes de prestigio, entre as quais a Franz Liszt Music Academy e a Hochschule
fur Musik Koln, onde se encontra atualmente a lecionar. Tendo como objetivo
promover jovens guitarristas talentosos fundou, em 2001, a Guitar Academy Koblenz
em conjunto com o compositor Georg Schmitz. O seu livro The Bible of Classical
Guitar Technique resume a sua experiéncia enquanto docente apresentando na

teoria e na pratica a sua visdo acerca do estudo da técnica da guitarra classica.

A organizacdo e estruturacdo do estudo do instrumento € também abordada por

Hubert Képpel que estabelece como principal objetivo “atingir o ponto maximo de

6 “La repeticion crénica, arraigada como habito, de dificultades técnicas con los consiguientes defectos mecanicos
automatizados, trae como consecuencia directa vicios en el mecanismo que obligan, para su superacién parcial, a un
constante e indtil aumento del trabajo. Y como resultado posterior tendremos por fuerza los sintomas del cansancio y la
fatiga. Las causales deben buscarse en la falta de un conocimiento que ordene inteligentemente todo movimiento y que
tenga como base el minimo esfuerzo con el maximo resultado y todo al servicio de la voluntad superior de la mente.”

7 “Con el uso consciente y selectivo de las FIJACIONES puede producirse un cambio radical anulando la fatiga intil,
gratuita, y mutando lo dificil en facil, lo imposible en completamente posible”
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eficacia no minimo periodo de tempo”’® (Kappel, 2016, p. 12). Esta ideia aliada ao
principio de Carlevaro de alcangar o maximo de resultados com o minimo esforco,
poderd dar resposta a problematica ja referida do aumento da extensdo dos
contetdos e do pouco tempo disponivel para a sua lecionacdo. Sobretudo numa
fase inicial de aprendizagem, é recorrente que o tempo de estudo do aluno sem
supervisdo de um professor seja maior do que a habitual hora de aula por semana.
Este fator gera, por vezes, erros, imprecisées ritmicas e maus hébitos que podem
ser evitados com a postura autocritica e um constante escrutinio por parte do aluno.
Como tal, Kappel realgca a importancia do discente assumir e desempenhar o papel
de professor no seu estudo diario, definindo varios objetivos, com vista a
consciencializacao dos problemas técnicos, estimulando desta forma um espirito
autocritico (2016). Esta consciencializagdo dos problemas requer o isolamento dos
pormenores técnicos que 0 aluno se sinta mais inseguro. Neste ponto, tal como
acontece no parecer de Carlevaro, é também visivel na obra de K&appel a reducéo
de elementos com vista ao desenvolvimento das capacidades técnicas do aluno,
algo que vai de encontro ao principio de reducéo de elementos musicais da muasica

minimalista.

Quanto a relagéo entre o tempo de estudo da técnica e o tempo dispensado para a
interpretacdo de uma obra, Képpel considera que deve haver um ajustamento por
parte do estudante consoante as caracteristicas do repertério em estudo. Este
ajustamento deve-se, segundo o autor, ao facto de se o aluno praticar durante um
largo periodo de tempo apenas exercicios que pretendem desenvolver a
componente técnica, quando terminar esta parte do seu estudo ndo tera energia
nem capacidade de concentracdo suficientes para trabalhar questdes de
interpretacdo. Dai o autor sugerir que o aluno deverd intercalar o estudo da técnica

com o estudo da interpretacéo (2016).

Guitarristas com nivel avangado ou estudantes de conservatério geralmente ndo tém
certeza se a sua sessdo de estudo deve comegar com exercicios técnicos ou por um
trabalho musical especifico, concentrando-se na sua interpreta¢cdo num sentido amplo.
Ambas as abordagens sdo basicamente possiveis. O que é importante é que a
concentracdo mental seja mantida viva e que o individuo permaneca alerta por tanto
tempo quanto possivel através do uso de material de estudo rico e variado.” (2016, p.
14)

8 “The goal is to achieve a maximum amount of effectiveness in a minimum amount of time.”

9 “Advanced guitarists or conservatory students are often unsure of whether their general practicing session should begin
with either technical exercises or practicing a specific musical work, concentrating on its interpretation in a broad sense.
Both approaches are basically possible. / What is important is that your mental concentration is kept alive and that you
remain alert for as long as possible through the use of rich and varied practice material.”
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Apesar de salientar a importancia da concentracao no estudo, o autor mencionado
considera que deve dar-se prioridade a apreciagdo da musica em geral, sobretudo
numa fase inicial de aprendizagem. Assim, “os exercicios técnicos devem ser vistos
como exercicios musicais™° (2016, p. 15) e, no caso de alunos iniciantes, devem ser
introduzidos em aula de uma forma lidica, caso contrario podera ocorrer perda de

motivacgdo por parte do aluno.

Na mesma linha de pensamento de Carlevaro, Hubert Képpel, que também criou
diversos exercicios de repeticdo de arpejos, destaca que “a técnica de arpejo s6 se
pode tornar confiavel e precisa tendo como recurso a repeticdo controlada e
constante™! (2016, p. 48), sugerindo ao executante a integracéo destas féormulas no
seu estudo diario. Por ‘repeticdo controlada’, o autor entende ser uma repeticdo
consciente, isto €, os niveis de concentragdo do aluno devem ser elevados no
sentido de o discente aprimorar o que pretende desenvolver cada vez que repete o
exercicio. O capitulo dedicado a teméatica dos arpejos, encontra-se organizado em

guatro subcapitulos:

= Arpeggio Practicing Methods;
= Arpeggio Practicing Units;

» |ntensive Training of Importante Arpeggios.

No subcapitulo inicial — Arpeggio Practicing Methods -, como o proprio nome indica,
Kappel expbe varios métodos detalhados para o estudo de arpejos. Aqui, 0 autor
assevera que, tendo por base a sua experiéncia enquanto guitarrista e professor, o
resultado do estudo eficiente e eficaz de um arpejo ocorre apés vinte repeticoes,
salientando novamente a importancia desta componente (2016, p. 48). Nos
subcapitulos Arpeggio Practicing Units e Intensive Training of Important Arpeggios,
tal como Carlevaro, Kappel apresenta varias formulas de arpejos onde é visivel o
fator repeticdo (ver figura 5. Apresentada em baixo), contudo, ao contrario de
Carlevaro, utiliza cordas soltas ao invés de um acorde especifico. Apesar desta
diferenca de digitagcdo da méo esquerda, Kappel e Carlevaro diminuem a quantidade
de elementos da méo esquerda tendo em vista a maxima concentracdo da mao

direita. Posto isto, tal como foi referido na andlise das formulas de arpejo de

80 “Technical exercises should be viewed as "musical" exercises.”

81 “Your arpeggio technique can only become reliable and precise through controlled and constant repetition."
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Carlevaro, pode-se estabelecer uma ligacéo entre este fator e o principio da reducéo

da musica minimal.
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Figura 5. Formula nimero 1, 2 e 3 propostas por Hubert Képpel no livro The Bible of Classical Guitar
Technique.

Como se pode verificar na figura 5, um dos principios da musica minimal que é
visivel nas formulas de arpejo propostas por Képpel é a repeticdo. Segundo Kappel,
0 estudo de um instrumento consiste, em grande parte, na constante repeticdo de
diversos atributos musicais, tais como compassos, frases ou secgfes. Apontando o
exemplo do compositor e pianista Franz Liszt, que segundo consta repetia cerca de
cem vezes uma passagem particularmente dificil, o autor referido aborda o que o
proprio pensa ser uma maneira correta de utilizar a repeticdo no estudo, que deve

ser baseada em varias diretrizes que serdo explanadas de seguida.

O individuo s6 deveréa repetir uma seccdo apenas se estiver com 0 maximo de
atencao e concentragdo, adotando uma postura critica em todas as repeticdes, de
forma a estabelecer comparacdes entre as mesmas para poder averiguar ao
pormenor os aspetos que pode melhorar — citando o autor, uma “sec¢ao que seja
repetida 20 vezes deve soar melhor e melhor a cada repetigdo ao longo do tempo”#
(2016, p. 19). Caso ndo existam niveis de concentragdo solidos, a repeticdo
indiscriminada pode tornar-se facilmente perigosa, gerando resultados negativos e,
em diversos casos, fadiga muscular ou até mesmo lesfes. Neste ponto, Kéappel faz

guestdo de mencionar que o numero de repeticdes difere de individuo para

82 “A spot that you repeat 20 times should sound better and better each succesive time.”
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individuo, ficando a cargo de cada um descobrir quais 0s seus objetivos, através de

uma escuta atenta de cada uma das repeticdes (2016). Kappel acrescenta ainda

Em relacéo a todas as formas e aspetos de repeticao que foram introduzidos aqui, a forma
de repeticdo em que os pardmetros musicais tais como fraseado, articulagdo e dindmica
sdo uma prioridade que néo deve ser esquecida. Esses tipos de repeticfes sao criativas
e interpretativas e devem se conectar perfeitamente ao estudo e a repeticdo orientadas
pela técnica/musica.®® (2016, p. 20)

Relativamente a técnica da méo esquerda, Kappel afirma que exercicios de ligados,
ascendentes e descendentes, séo os ideais para fortalecer os musculos dos dedos
desta mdao, realcando a importancia da sua préatica diaria (2016). Os exercicios
praticos que propde encontram-se distribuidos por quatro subcapitulos:

= Slurs with two fingers

= Slurs with three fingers

= Ascending and descending slurs with open strings
= Slurs with fixed fingers

From the 1st to the sth fret:
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Figura 6. Exercicio de ligados ascendentes com duas notas proposto por Hubert Kéappel no livro The
Bible of Classical Guitar Technique (2016, p. 138).

Através da simples observacao dos titulos dos subcapitulos mencionados, pode-se
observar um aumento gradual da complexidade dos exercicios, através da adicédo
de pormenores técnicos (como por exemplo, a introducédo de notas/dedos na méao
esquerda) de exercicio para exercicio. Este procedimento metodoldgico torna-se
assim passivel de comparacdo com as transformacdes graduais que ocorrem na

musica minimal.

83 “Regarding all the forms and aspects of repeating that have been introduced here, the form of repetition in which musical
parameters such phrasing, articulation and dynamics are a priority should not be forgotten. These types of repetitions are
creative, interpretative tasks and should connect seamlessly with your technical/musical oriented practicing and
repeating.”
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Tal como se pode verificar na figura 6, 0s exercicios consistem em pequenos
padrdes que o intérprete deve repetir, tendo em vista a mecanizacao da técnica dos
ligados ascendentes. Este método de repeticdo, jA observado nos exercicios de
arpejo, espelha-se em grande parte dos exercicios propostos por Kappel, que
apresenta também um plano de estudo de técnica com as diversas componentes

gue devem ser desenvolvidas.

+ 20 min. arpeggios » 5 min. crossing strings in the RH on open
« 2-5 min. rasgueado exercises strings to relax the LH (RH only!)
* 20 min. arpeggios + 10 min. scales
« 10 min. LH slurs + 5 min. LH independence exercises
* 1-2 min. arpeggios on open strings » 5 min. tremolo exercises
to relax the LH (RH only!) on open strings (RH only!)
« 10 min. LH slurs « s min. LH independence exercises

« 10 min. scales

Figura 7. Plano de estudo de exercicios técnicos proposto por Hubert Kappel no livro The
Bible of Classical Guitar Technique (2016, p. 16).

Em suma, tanto na visdo sobre a técnica instrumental de Carlevaro como na
metodologia e exercicios propostos por Kappel sdo visiveis alguns principios da
estética minimalista, entre os quais a repeticdo, a transformacdo gradual dos
elementos e a limitacdo deliberada dos materiais. Com a observacao desta ligacao
entre a estética minimalista e o estudo da técnica instrumental, surge a finalidade do
Projeto Educativo que se explana de seguida — criar uma ferramenta pedagogica
com vista a desenvolver e aprimorar as capacidades técnicas de um aluno de
guitarra classica, tendo como base os principios da estética minimalista e obras de
compositores que se destacaram no campo da musica minimalista. Esta tentativa
de, através da musica minimal, aproximar a componente musical e interpretativa ao
estudo da técnica do instrumento, surge da importancia referida por Kéappel e
Carlevaro sobre a necessidade de a técnica ndo ser um fim, mas sim um meio para

o desenvolvimento das capacidades enquanto musico.
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2. PROJETO EDUCATIVO

2.1. Premissa

O Projeto Educativo descrito nesta dissertacao integra a construcdo de um caderno
de exercicios gque visa desenvolver e aprimorar as capacidades técnicas de um
aluno de guitarra classica, tendo como base os principios da estética minimalista e
obras de compositores que se destacaram no campo da musica minimalista.
Intitulado less is more, acredita-se que esta ferramenta de trabalho possa ser uma
alternativa pedagodgica que aglutine a componente técnica com a componente

musical.

Um dos aspetos importantes no desenvolvimento da aprendizagem consiste na
criacdo de um hébito de estudo regular e eficiente. Assim, dada a complexidade de
tocar um instrumento e a enorme quantidade de pormenores técnicos/musicais que
se tem de ter em conta no ato de tocar, torna-se relevante focar a atengdo em cada
uma das acdes. Essa focalizagdo vai permitir o desenvolvimento e o aprimorar de
cada pormenor técnico do instrumento. Visto que um dos objetivos da musica
minimal consiste na redugédo da quantidade de informacéo, pretende-se que este
caderno de exercicios ajude o aluno a aprimorar a sua técnica/musicalidade através
dessa redugao. Aqui reside a justificacao do titulo do caderno ‘less is more’ (menos

€ mais).

Tal como ja foi referido na introducéo desta dissertacéo, o caderno de exercicios
anexado a esta dissertacao tem também como intuito ampliar a cultura musical de
todos os alunos, bem como cultivar o seu gosto pela guitarra e desenvolver as suas
capacidades musicais. E destinado a alunos que ja possuam algumas bases
técnicas do instrumento e, por esse motivo, sugere-se a sua utilizagdo apenas em

alunos cujo grau de aprendizagem seja superior ao terceiro grau, inclusive.

less is more apresenta um conjunto de exercicios cujo trechos foram retirados de
obras minimalistas de compositores influentes desta estética musical, entre os quais
Steve Reich, Philip Glass e Terry Riley. Pretende-se, deste modo, desenvolver
vérias especificidades técnicas e musicais da guitarra classica, tais como a técnica
e posicdo das maos esquerda e direita, bem como desenvolver e ampliar a
interpretacdo musical do aluno. Como complemento aos exercicios, encontram-se

no final do caderno as transcricbes das obras Clapping Music, Opening e



Metamorphosis. Estas foram transcritas para dois intérpretes com o propésito de
estimular e desenvolver a agogica musical, podendo ser destinadas a
professor/aluno ou aluno A/aluno B, incentivando desta forma a interagdo musical e
interpretativa. Um outro complemento aos exercicios esta presente no inicio do
caderno e consiste numa breve explicacéo tedrica acerca da postura corporal e da

técnica da méo direita e méo esquerda.

2.2. Organizacgéo e estrutura do caderno de exercicios

Tal como ja foi referido, o caderno de exercicios less is more encontra-se dividido
em trés capitulos. No primeiro capitulo, esté presente uma breve contextualizagéo
tedrica que se divide em trés subcapitulos — Postura Corporal, Técnica da Mao
Esquerda e Técnica da Mao Direita. Para a escrita desta sec¢do foram tidas em
conta as perspetivas dos autores que foram abordados na revisdo da literatura, bem
como a minha propria abordagem, baseada tendo em conta a minha experiéncia

como aluna e como docente, sobre os diversos conteddos técnicos.

No segundo capitulo séo apresentados os exercicios cujo conteudo foi extraido das
obras Clapping Music e Electric Counterpoint de Steve Reich, Opening e
Metamorphosis de Philip Glass e In C de Terry Riley. Os trechos que foram retirados
foram selecionados com base nas suas caracteristicas e no seu potencial didatico.
Na tabela 2 sédo apresentadas as especificidades técnicas abordadas em cada um

dos exercicios, bem como os objetivos a atingir na execucdo dos mesmos.

Tabela 2. Especificidades técnicas e objetivos de cada um dos exercicios

Obra

Especificidades técnicas e objetivos

Clapping Music de 1. Técnica da méo direita: dominar com seguranca e autonomia a posicao e colocagdo da

Steve Reich

mao direita, bem como os seus procedimentos técnicos, no caso a utilizacdo de uma
pulsagdo com apoio e sem apoio.

2. Interpretacdo e expressividade musical: abranger o leque de possibilidades ao nivel
timbrico e dinamico, desenvolvendo a segurangca na execucdo e a consciéncia e
variedades sonoras.

3. Ritmo: manter uma pulsagcdo estavel ao executar um ritmo preciso e consciente,
desenvolvendo o sentido ritmico e a pulsagéo.
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Electric
Counterpoint | de
Steve Reich

Técnica da méo direita: dominar com seguranca e autonomia a posigao e colocagdo da
mao direita, bem como os seus procedimentos técnicos, no caso a independéncia e
individualidade de cada dedo.

Ritmo: manter uma pulsagdo estavel ao executar um ritmo preciso e consciente,
desenvolvendo o sentido ritmico e a pulsacao.

Técnica da mao direita: dominar com seguranca e autonomia a posicao e colocacdo da
mao direita, bem como os seus procedimentos técnicos, no caso a transicdo de uma
pulsacdo com apoio para uma pulsacao sem apoio.

Técnica da méo esquerda: desenvolver uma técnica de méo esquerda que permita tocar
em qualquer posicdo da guitarra sem dificuldade, nomeadamente na execucdo de notas
sobreagudas.

Electric
Counterpoint Il de
Steve Reich

Interpretacdo e expressividade musical: abranger o leque de possibilidades ao nivel
timbrico e dindmico, desenvolvendo a seguranca na execugdo e a consciéncia e
variedades sonoras. Desenvolver a capacidade de se exprimir musicalmente, associando
imagens a um motivo melédico.

Técnica da méo direita: dominar com seguranca e autonomia a posicao e colocagéo da
mao direita, bem como 0s seus procedimentos técnicos, no caso a transicdo de uma
pulsagéo com apoio para uma pulsagédo sem apoio.

Técnica da méo esquerda: dominar com segurang¢a e autonomia a posi¢éo e colocacgéo da
mao esquerda, bem como os seus procedimentos técnicos, no caso a as transi¢des e
movimentac¢des desta méo.

Electric
Counterpoint lll de
Steve Reich

Técnica da mdo esquerda: desenvolver uma postura e colocacdo da mao corretas, de
forma a evitar tensdo muscular e otimizar a colocacdo da méo tomando consciéncia das
tensBes exercidas pelos dedos.

Técnica da méo direita: dominar com seguranca e autonomia a posi¢do e colocagdo da
mao direita, bem como os seus procedimentos técnicos, no caso as movimentacfes da
mao na execucao de diferentes timbres.

Interpretacdo e expressividade musical: abranger o leque de possibilidades ao nivel
timbrico e dindmico, desenvolvendo a seguranca na execugdo e a consciéncia e
variedades sonoras.

Técnica da méo direita: dominar com seguranca e autonomia a posigdo e colocagdo da
mao direita, bem como os seus procedimentos técnicos, no caso a velocidade e destreza
das suas acdes e movimentacoes.

Opening de Philip
Glass

Técnica da mao direita: dominar com seguranca e autonomia a posicao e colocagdo da
mao direita, bem como os seus procedimentos técnicos, no caso as mecanizagdes de
acbes da mao.

Técnica da mdo esquerda: desenvolver uma postura e colocacdo da mao corretas, de
forma a evitar tensdo muscular e otimizar a colocacdo da mao, tomando consciéncia das
tensBes exercidas pelos dedos. Desenvolver a capacidade de execucao de barras.
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Técnica da méo direita: dominar com seguranga e autonomia a posigéo e colocagédo da
mao direita, bem como os seus procedimentos técnicos, no caso a transicdo de uma
pulsacdo com apoio para uma pulsacdo sem apoio.

Metamorphosis | e
Metamorphosis V
de Philip Glass

Técnica da méo esquerda: dominar com seguranca e autonomia a posi¢cao e colocacéo da
mao esquerda, bem como os seus procedimentos técnicos, no caso a as transicdes e
movimentac8es desta méo, tendo como recurso a antecipacédo do olhar.

Técnica da mao direita: dominar com seguranca e autonomia a posicéo e colocacédo da
mao direita.

Interpretacdo e expressividade musical: controlar a qualidade sonora, desenvolvendo a
capacidade de manter um equilibrio sonoro.

Técnica da méo direita: dominar com seguranca e autonomia a posi¢ao e colocacao da
mao direita.

Metamorphosis Il
de Philip Glass

Técnica da méo esquerda: dominar com segurang¢a e autonomia a posi¢éo e colocacgéo da
mao esquerda, bem como os seus procedimentos técnicos, no caso a as transi¢des e
movimentacfes desta méo, tomando consciéncia das distancias do brago da guitarra.

Técnica da méo esquerda: dominar com seguranga e autonomia a posi¢éo e coloca¢éo da
mao esquerda, bem como os seus procedimentos técnicos, no caso a as transi¢cdes e
movimentacfes desta méo, tendo como recurso a antecipacéo do olhar.

Técnica da méo direita: dominar com seguranca e autonomia a posicao e colocagéo da
mao direita, bem como os seus procedimentos técnicos, no caso a velocidade e destreza
das suas ac¢des e movimentacdes.

Metamorphosis Il
de Philip Glass

Técnica da mdo esquerda: desenvolver uma postura e colocacdo da mao corretas, de
forma a evitar tensdo muscular e otimizar a colocacdo da méo, tomando consciéncia das
tensBes exercidas pelos dedos.

Técnica da mao direita: dominar com seguranca e autonomia a posicdo e coloca¢do da
mao direita, bem como os seus procedimentos técnicos, no caso as mecanizacdes de
acOes da méo.

Ritmo: manter uma pulsacdo estavel ao executar um ritmo preciso e consciente,
desenvolvendo o sentido ritmico e a pulsagéo.

Sincronizacdo das duas maos: desenvolver a coordenagdo entre a mao direita e a mao
esquerda.

Metamorphosis IV
de Philip Glass

Técnica da mao direita: dominar com seguranca e autonomia a posicao e colocagdo da
mao direita, bem como os seus procedimentos técnicos, no caso a minimizacéao do ruido
causado pelas unhas no ataque das cordas graves.

Ritmo: manter uma pulsacdo estavel ao executar um ritmo preciso e consciente,
desenvolvendo o sentido ritmico e a pulsagéo.

Técnica da médo esquerda: dominar com seguranga e autonomia a posic¢ao e colocacgéo da
mao esquerda.
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Ritmo: manter uma pulsacdo estavel ao executar um ritmo preciso e consciente,
desenvolvendo o sentido ritmico e a pulsacdo. Assimilacdo e compreensdo da célula
ritmica sincopa.

In C de Terry Riley

Técnica da méo esquerda: dominar com seguranca e autonomia a posi¢cao e colocacéo da
mao esquerda, bem como os seus procedimentos técnicos, no caso a execucao de
apogiaturas e de ligados ascendentes e descendentes.

Técnica da méo esquerda: dominar com seguranga e autonomia a posi¢ao e colocacgéo da
mao esquerda, bem como os seus procedimentos técnicos.

Técnica da mao direita: dominar com seguranca e autonomia a posicao e colocacdo da

mao direita.

50

No terceiro e ultimo capitulo encontram-se as transcri¢cdes das obras Clapping Music
de Steve Reich e Opening e Metamorphosis de Philip Glass. Este complemento aos
exercicios surge tendo em vista o desenvolvimento da agdgica musical, assim como
dar oportunidade aos alunos de explorarem as obras selecionadas, caso estas
despertem o seu interesse.

De modo a existir uma maior familiarizacdo com as obras contempladas ao longo do
caderno, em anexo ao caderno de exercicios, encontra-se um CD com todas as

obras originais. De seguida enumeram-se as faixas do CD.

1. Clapping Music
= Compositor: Steve Reich
= [ntérprete: University of Colorado at Boulder Composition

2. Electric Counterpoint
= Compositor: Steve Reich
= Intérprete: Pat Metheny

3. Opening
= Compositor: Philip Glass
= Intérprete: Andrew Chubb

4. Metamorphosis |
= Compositor: Philip Glass
= Intérprete: Philip Glass

5. Metamorphosis I
= Compositor: Philip Glass
= Intérprete: Philip Glass




6. Metamorphosis I
= Compositor: Philip Glass
= Intérprete: Philip Glass

7. Metamorphosis IV
= Compositor: Philip Glass
= Intérprete: Philip Glass

8. Metamorphosis V
= Compositor: Philip Glass
= Intérprete: Philip Glass

9. InC
= Compositor: Terry Riley
= Intérpretes: Terry Riley — saxofone; Jon Hassell — trompete; Edward
Burnham - vibrafone; David Rosenboom - viola; Darlene Reynard —
fagote; Jerry Kirkbride — clarinete; David Shostac — flauta; Jan Williams
— marimba; Lawrence Singer — oboé; Stuart Dempster — trombone;
Margaret Hassell - piano

2.3. Processo de construcdo dos exercicios

Todos foram formulados consoante o potencial didatico dos segmentos extraidos.
Aquando da sua elaboracédo, foram tidos em conta os contetdos e competéncias
gue o aluno deve adquirir e que se encontram presentes no plano curricular da
instituicdo de ensino onde ocorreu a implementacdo do projeto. Por esse motivo,
efetuei previamente uma analise do programa curricular do Curso Basico de guitarra
classica do Curso de Musica Silva Monteiro. Neste ponto, destaquei os critérios de
avaliacdo continua®*, que se enumeram de seguida. Tendo por base os parametros
apresentados, a construcdo e estruturacdo dos exercicios foi efetuada visando

desenvolver e aprimorar destas componentes.

» Capacidade técnica: coordenac¢do motora, controlo de andamento, qualidade
de som;

» Capacidade interpretativa: consciéncia clara dos estilos, formas e estruturas
musicais, sentido de frase;

= Capacidade de leitura;

84 Consultado em Programa de Guitarra: Curso Basico 2017/2018.

51



= Capacidade ritmica;

= Postura do aluno: motivacdo e empenho, estudo regular, assiduidade e
pontualidade, autonomia, iniciativa, persisténcia, responsabilidade;

= Participacdo em audicbes; musicalidade, memorizacdo, execucdo e

fidelidade ao texto, presenca em publico.

2.4. Justificagcdo das obras utilizadas

Dada a sua importancia e influéncia no desenvolvimento e disseminacao da estética
minimalista na arte musical, foram selecionadas apenas obras de compositores
americanos — Steve Reich, Philip Glass e Terry Riley. A selecdo das obras teve
como ponto de partida as caracteristicas técnicas e musicais das mesmas, 0 seu

potencial didatico, bem como o meu gosto pessoal.

A obra Clapping Music de Steve Reich foi selecionada sobretudo com o intuito de
explorar a sua componente ritmica, numa tentativa de transportar essa mesma
componente para o desenvolvimento musical do aluno e para o ensino da guitarra
classica. Quanto a obra Electric Counterpoint, foi uma das designadas para este
caderno dado o facto de ter sido escrita para guitarra e também dadas as suas
caracteristicas ritmicas e melddicas. As obras Metamorphosis e Opening de Philip
Glass constam também neste caderno pois apresentam de uma forma nitida as
transformacdes graduais que ocorrem na musica deste compositor e, de forma geral,
na musica minimalista. Por fim, a obra In C de Terry Riley foi escolhida devido, ndo
s6 a sua importancia histérica no contexto desta estética, como também pela sua

estrutura, forma e caracteristicas musicais.

2.5. Métodos utilizados nas transcricdes

Na presente tabela serdo descritas todas as alteracfes efetuadas nas transcrices das

obras Clapping Music, Opening e Metamorphosis, bem como todos os procedimentos

realizados. Para simplificar a escrita e a compreensdo, efetuaram-se as seguintes

abreviacgoes:
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Tabela 3. Métodos utilizados nas transcrigdes.

Obra

Alteracdes a obra original e observacdes

Clapping Music

Foram selecionadas as notas D6 e Sol com o intuito de realizar um intervalo perfeito
e familiar ao discente.

N&o foram feitas mais alteracdes ao nivel das notas por duas razdes:

» nao descaracterizar a obra, visto que no original ndo existem notas, mas sim
células ritmicas;

= focar o maximo de atencdo na componente ritmica, dando menos mobilidade a
mao esquerda.

Opening

Todas as notas encontram-se uma oitava perfeita acima do original (na G1, o original
comeca na nota L& 3 e a transcricdo comecga na nota La 4, por exemplo).

A tonalidade e a métrica do compasso mantiveram-se igual a partitura original, sendo
que a mao direita do piano corresponde a G1 e a mao esquerda corresponde a G2.

Metamorphosis |

Relativamente a G1, foram feitas alteracdes nos compassos 8 € 9, 17 e 18, 25 e 26,
33e34,41e42,4e46,67e68, 71 e 72,75 e 76. Na realidade foi efetuada apenas
uma alteracdo que se repete ao longo do andamento: as notas longas tocadas pela
mao direita nos compassos acima mencionados — Mil e Mi2 — foram transpostas uma
oitava acima — Mi3 e Mi4 — com vista a existir um maior contraste de alturas e um
maior equilibrio sonoro entre a G1 e a G2. Relativamente a G2, verificam-se as
seguintes alteragdes:

» Compassos 1, 10, 47, 53, 59 — foi omitida a terceira nota do acorde, dada a
impossibilidade de executar as notas Mil e Soll na guitarra, mantendo desta forma
0 registo grave;

» Compassos 2 a4, 11 a 13, 47 a 49, 53 a 55, 60 a 62 — foi omitida a fundamental
do acorde que se encontra na segunda inversdo. Esta alteracdo tem como objetivo
privilegiar a linha descendente efetuada pelo baixo.

» Compassos 6 a 9, 15a 19, 23 a 27, 31 a 35, 39 a 46, 65 a 76 — a nota do baixo
ndo sofre alteragbes (Mi2), enquanto que a nota do acompanhamento foi
transposta uma oitava perfeita acima (Sol3 e Si3) do original (Sol2 e Si2).

» Compassos 21, 29, 37 — a nota do baixo foi transposta uma oitava perfeita acima.

Tal como sucede na obra Opening, A pauta correspondente a méo direita é tocada
pela G1 e, consequentemente, a pauta correspondente a mao esquerda é tocada pela
G2.
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Metamorphosis Il

O acompanhamento, que se encontra nas colcheias da G2 encontra-se uma oitava
perfeita acima do original, com objetivo de haver um maior equilibrio entre as vozes.
As tercinas de semicolcheia da seccdo da G1, do compasso 31 ao compasso 62,
encontram-se uma oitava perfeita abaixo do original, com vista a facilitar a digitacédo
da méo esquerda.

O baixo, que se encontra na G2, estd na mesma oitava que o original.

Metamorphosis Il

A G2 encontra-se uma oitava perfeita acima do original, sendo que esta parte
corresponde a clave de Fa do piano.

Na G1, os compassos 5-7, 29-31, 29-33, 57-59, 81-83 e 89-91 (seccdes
correspondentes a clave de Sol do piano em que existe uma mudanca para a clave de
Fa) foram transpostos duas oitavas acima do original.

A G1, que corresponde & clave de Sol do piano, encontra-se na mesma oitava que a
partitura original.

Metamorphosis IV

A G2, que corresponde a clave de Fa do piano, encontra-se uma oitava perfeita acima
do original.

Na G1, os compassos 3-4, 7-8, 44-45, 48-49 e 95-97 (seccdes correspondentes a
clave de Sol do piano em que existe uma mudanca para a clave de Fa) foram
transpostos duas oitavas acima do original.

Também na G1, nos compassos 35-36, 39-41, 84-85, 88-92 foram acrescentadas as
notas D3 e Sol3 para tornar o acorde mais cheio.

Os acordes presentes na G1 encontram-se na mesma oitava que a partitura original.
De referir também que no compasso 67 existe a nota sobreaguda D66, que nem todas
as guitarras possuem.

Metamorphosis V

Nas secc¢bes 1-6 e 11-16 da G2, foi efetuada uma distribuicdo do acorde diferente da
partitura original, tendo em vista um maior equilibrio entre as vozes:

= Nos compassos 1-2, a hota Sol foi suprimida pois j& se encontra na G1;

= No compasso 3 foram suprimidas as notas Sol e D6 pois j&a se encontram na G1,
= No compasso 4, a nota D6 foi suprimida pois ja se encontra na G1,

= No compasso 5, a nota Sib foi suprimida pois ja se encontra na G2;

O acompanhamento efetuado pela G2 encontra-se uma oitava perfeita acima, com o
intuito de existir um maior equilibrio entre melodia, baixo e acompanhamento

O baixo, que se encontra presente na G2, encontra-se ha mesma oitava que a paritura
original, com excepcao dos compassos 23, 31 e 39 que estdo uma oitava perfeita
acima.

Na G1, os compassos 9-10, 19-20, 27-28, 35-36, 43-44, 47-48, 51-52 e 55-56
encontram-se uma oitava perfeita acima da partitura original.
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2.6. Implementacao do Projeto Educativo

A implementag&o do Projeto Educativo ocorreu em contexto de estagio no dia 7 de
junho de 2018, na instituicdo Curso de Musica Silva Monteiro — polo de estégio. Esta
teve por objetivo averiguar se os exercicios que constam no caderno less is more
eram acessiveis e pertinentes para o desenvolvimento e o aprimorar das
especificidades técnicas que lhes estdo associadas. Outro objetivo, ndo menos
importante, com a aplicagao dos exercicios foi ampliar a cultura musical dos alunos

participantes, dando-lhes a conhecer uma nova linguagem musical.

O Projeto Educativo que se descreve contou com a participacéo de trés alunos que
fizeram parte da Pratica de Ensino Supervisionada, sendo que dois estao no 4° grau
de escolaridade e um no 5° grau, todos em regime articulado. Um dos alunos
integrava a préatica de coadjuvacdo letiva e os restantes estavam inseridos na

participacdo em atividade pedagogica do orientador cooperante.

Dado a repleta agenda de atividades a ocorrer ao longo do ano letivo e a
necessidade de os alunos se prepararem para a segunda prova de avaliagdo anual
de instrumento, a realizar-se na Ultima semana do més de maio, optou-se por
implementar o projeto no dia 8 de junho, semana seguinte a segunda prova
semestral de guitarra. Nesta altura, os alunos estavam mais livres de
responsabilidades e puderam usufruir da concretizacdo do projeto com uma postura

menos sobrecarregada de testes na escola e de provas no CMSM.

Para a implementacdao do projeto foram selecionados dezoito exercicios que
contemplam todas as obras presentes no caderno — Clapping Music, Electric
Counterpoint, Opening, Metamorphosis e In C. A selecao dos exercicios, que se
apresenta na tabela seguinte, teve por base a relacao das especificidades técnicas
de cada exercicio com as dificuldades e capacidades técnicas de cada um dos
alunos. Para protecdo da sua identidade, os alunos participantes séo indicados com

aluno A, aluno B e aluno C.
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Tabela 4. Distribuicdo dos exercicios pelos alunos participantes.

Alunos Exercicios Implementados

Clapping Music: exercicios 1,2 e 3
Aluno A (4° grau) .
In C: exercicio 2

Electric Counterpoint I: exercicios 1,2 e 3
Aluno B (4° grau) . .
Metamorphosis IV: exercicios 1

Metamorphosis |: exercicios 1,2 e 3
Aluno C (5° grau) ] .
Opening: exercicios 3

2.6.1. Descricao da implementacao

Numa fase inicial, foi exposta ao aluno uma breve contextualizagdo acerca da
estética minimalista, dos compositores e das obras presentes em cada um dos
exercicios a trabalhar. Apés a audicdo das obras, foi pedido ao aluno que |é-se
atentamente o exercicio, antes de o executar. Depois da primeira experimentacao e
discussdo acerca das particularidades do exercicio e das dificuldades apresentadas
pelo aluno, o exercicio foi executado em conjunto por mim e pelo aluno, tendo em
vista uma melhor assimilagdo do mesmo. No final da implementacao, foi executada
a obra transcrita correspondente ao conjunto de exercicios efetuados, tendo sido
solicitados sensivelmente 5 minutos para a leitura da mesma. Para facilitar e agilizar
a leitura, as obras transcritas (com excecdo da obra Clapping Music) ndo foram
executadas na integra, tendo sido selecionadas pequenas sec¢fes das mesmas

(ver tabela).

Tabela 5. Secges trabalhadas pelos alunos participantes

Alunos Seccdes trabalhadas das obras transcritas
Aluno A Clapping Music — foi executada a obra na integra
Aluno B Metamorphosis | — compasso 1 ao compasso 40
Aluno C Opening - Compasso 1 ao compasso 32




Os procedimentos acima mencionados foram empregues a cada um dos
participantes, apresentando-se de seguida a descricdo dos acontecimentos

ocorridos durante a implementacdo em cada um dos alunos.

=  Aluno A

O aluno A frequentava 0 4° grau e estava inserido na componente pratica
pedagdgica de coadjuvacao letiva.

No inicio da sesséo, foi-lhe perguntado se ja tinha ouvido falar algo sobre musica
minimalista, ao que o aluno respondeu que n&o. A pergunta se conseguiria adivinhar
do que se tratava, o discente respondeu que poderia ser algo que adviesse da
palavra “minimo”. Depois de uma breve explicagdo sobre o que era a musica
minimal, foi explicado quais os fundamentos do projeto e onde este estava inserido.
De seguida, foi ouvida a obra Clapping Music de Steve Reich, interpretada pela
orquestra de camara London Sinfonietta, especializada em musica erudita

contemporanea®,

Apés a audicdo da obra e uma breve contextualizacdo da mesma e do seu
compositor, foi solicitado ao aluno que Ié-se com atengdo o primeiro exercicio (ver
pagina 12 do caderno less is more) que era dedicado a técnica da méo direita. Este
consistia em tocar o trecho principal da obra Clapping Music na segunda corda com
diferentes digitac6es da méo direita (i— m, i —a, m — a). Aquando da execucao do
exercicio, foi possivel perceber que o aluno prestou a atencao devida a posicao e

colocacdo da mao direita.

Depois de consolidar o primeiro exercicio, foi adotado o mesmo procedimento para
0 exercicio n°2 (ver pagina 13 do caderno less is more). Como o nivel de dificuldade
deste exercicio era maior do que o anterior, o discente sentiu mais dificuldades na
sua execugdo. Estas centravam-se sobretudo nas movimentagdes da méo direita,
aquando da mudanca de timbres. Contudo, apds varias tentativas, o aluno

conseguiu executar 0 mesmo com sucesso.

O terceiro e ultimo exercicio (ver pagina 14 do caderno less is more) pds a prova as

capacidades ritmicas do aluno e também a sua leitura ritmica a primeira vista. As

8 Esta audig&o teve como recurso a plataforma do Youtube: https://www.youtube.com/watch?v=liYkRarlDfo
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espectativas foram superadas, pois 0 aluno conseguiu executar o exercicio na

primeira tentativa, o que revela boas potencialidades ritmicas e de leitura.

Estas potencialidades foram visiveis quando, no final da sessao, foi tocado por mim
e pelo aluno a transcricdo da obra Clapping Music. Numa primeira tentativa, o aluno
tocou a guitarra 1 e, na segunda tentativa, a guitarra 2. Dada a atencdo que é
necessaria para a execucao desta obra, o discente mostrou-se concentrado, tendo
tido sucesso no desafio proposto.

Depois da abordagem a obra Clapping Music, seguiu-se a obra In C de Terry Riley.
Foi ouvida a performance do filme Tate Modern and Africa Express presente In C
Mali® e exposta a estrutura, forma e contextualizacao histérica da obra.

Tal como aconteceu na obra anterior, o aluno leu com atencéo o exercicio n°® 2 (ver
pagina 41 do caderno less is more), sendo dada atencdo, desta vez, a técnica da
mao esquerda. O pouco comprimento dos dedos aliado a uma méa posi¢cdo e
colocacdo do polegar e da méo esquerda, fez com que o aluno sentisse alguma
dificuldade em colocar os dedos 1, 2, 3 e 4 nos 1° 2° 3° e 4° espacgos,
respetivamente. No entanto, apdés algumas tentativas, o objetivo do exercicio foi

atingido.

Como ja foi referido, no final da sessao procedeu-se a performance da obra Clapping

Music.

= Aluno B

O aluno C frequentava o 4° grau e estava inserido na componente da participacéo

em atividade pedagdgica do orientador cooperante.

No inicio da sesséo foi questionado ao aluno se tinha conhecimento sobre a musica
minimalista ou sobre a estética minimalista. A resposta do discente foi de encontro
a resposta do aluno A, dizendo que néo tinha ouvido falar, mas que talvez tivesse

relacionado com a palavra “minimo”. Depois de uma breve explicagao sobre o que

86 Esta audigdo teve como recurso a plataforma do Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=aX96z7AulCs
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era a estética minimalista e, em concreto, as caracteristicas da musica minimalista,

foi também explicado os termos do projeto e onde este estava inserido.

Ouviram-se alguns excertos da interpretacdo de Pat Metheny e da London
Sinfonietta da obra Electric Counterpoint®” de Steve Reich, sob o olhar atento e
curioso do aluno. Apés a audicdo foi pedido que o aluno |é-se e executasse o
exercicio n° 1 (ver pagina 15 do caderno less is more). Embora seja um aluno com
Otimas capacidades de resposta e com potencialidades a nivel técnico e musical, a
posicao e colocagcdo da mao direita ndo se encontram estaveis, o que tem influéncia
na sua qualidade de som. Como tal, foi possivel verificar que o exercicio em si fez
com que o aluno prestasse mais atencdo a este fator. O exercicio consistia em tocar
utilizando digitacdes diferentes (p—a—-m—-i;p—i—-m—-am—-p—-i—-a i—-m—-p-
a) um dos motivos melddicos da obra composto pela repeticdo em colcheias da nota
Mi. Apesar de, por vezes, o aluno acertar na segunda corda, o exercicio foi

executado com sucesso.

Foi feito o mesmo procedimento para o exercicio seguinte (ver pagina 16 do caderno
less is more). Este tinha como objetivo desenvolver a capacidade ritmica, utilizando
diferentes acentuag6es num motivo melddico da obra em questéo. O facto de todas
as notas acentuadas serem executadas com apoio (ao contrario das restantes que
eram executadas sem apoio), elevou a dificuldade do exercicio e fez com que,
também fosse também mais dificil a execu¢cdo do mesmo por parte do aluno. Ainda

assim, apoés algumas tentativas, os objetivos foram alcancados.

O ultimo exercicio desta obra (ver pagina 17 do caderno less is more) foi um dos
selecionados para este aluno, pois uma das obras do seu repertério continha notas
sobreagudas. Apesar de ter algumas dificuldades iniciais ao nivel da leitura, também

conseguiu cumprir 0s requisitos do exercicio.

87 Esta audigado teve como recurso a plataforma do Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=kWQVDFrOTZQ
https://www.youtube.com/watch?v=MOASG6ik796s
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Apéds a abordagem a obra Electric Counterpoint, procedeu-se a audicdo de excertos
da obra Metamorphosis de Philip Glass, pela interpretagdo da pianista Branka
Parlic®®. Foi exposta uma breve contextualizacédo da obra e do seu compositor e foi
executado o exercicio n° 1 do quarto andamento (ver pagina 37 do caderno less is
more). Este consistia em executar um excerto do acompanhamento da obra,
prestando atencédo a posicao e colocagdo da mao direita e as suas a¢des. Dado que
este acompanhamento é efetuado nas cordas graves da guitarra, ouve o cuidado de
ndo criar ruido através das unhas, sendo que aqui residiu a maior dificuldade do

aluno na execucao do exercicio.

No final da sesséo foi tocada, por mim e pelo discente, parte da transcricdo do
primeiro andamento da obra Metamorphosis (compasso 1 ao compasso 40), sendo
gue numa primeira tentativa o aluno tocou a guitarra 1 e, numa segunda tentativa,

tocou a guitarra 2.

= AlunoC

O aluno C frequentava o 5° grau e estava inserido na componente da participagéo

em atividade pedagogica do orientador cooperante.

Tal como sucedeu nos dois alunos acima descritos, foi também questionado se o
discente ja tinha tomado contacto ou conhecimento da estética e/ou mdusica
minimalista. O aluno respondeu negativamente, ao que se seguiu uma breve
contextualizacdo sobre o projeto em si e sobre a estética minimalista e as
caracteristicas da musica minimal. Posto isto, foram ouvidos os mesmos excertos
apresentados ao aluno B da obra Metamorphosis, tendo sido, de seguida, exposta

uma breve contextualizacdo acerca da obra e do seu compositor.

Foi solicitado ao aluno a leitura atenta do primeiro exercicio (ver pagina 28 do
caderno less is more), que tinha por base desenvolver a capacidade técnica das
transicbes efetuadas pela médo esquerda, tendo como recurso a antecipacdo do

olhar e utilizando um dos motivos melédicos do primeiro andamento da obra em

8 Esta audicdo teve como recurso a plataforma do Youtube:
https://lwww.youtube.com/watch?v=fE80g3NrRLc
https://www.youtube.com/watch?v=Qa3CIMEYdXo
https://www.youtube.com/watch?v=I1tHhj435c6A
https://www.youtube.com/watch?v=6hXFC7iYJBo
https://www.youtube.com/watch?v=DyCDswoWFhE
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guestdo. O aluno mostrou uma boa capacidade no que concerne ao pormenor

técnico em causa, ndo revelando quaisquer dificuldades na execugao do exercicio.

O segundo exercicio (ver pagina 29 do caderno less is more) tinha um nivel de
dificuldade mais elevado e fez transparecer uma das lacunas técnicas do discente,
a qualidade de som e o equilibrio sonoro. Aliado a ma colocacdo da méo direita, 0
estado das unhas do aluno néo ajudou a execucao correta do exercicio, pelo que foi
explicado ao mesmo como deve manter o comprimento e a forma das unhas. Ainda
assim, depois de varias tentativas, foram visiveis alguns progressos no que respeita

ao equilibrio sonoro.

No ultimo exercicio trabalhado da obra Metamorphosis foi dada atencao a posicao
da méao direita. E importante referir que foram varios os exercicios praticados ao
longo do ano para corrigir este pormenor técnico, contudo o discente ainda nao
conseguiu manter uma posi¢ao estavel e correta. No exercicio proposto, dada a
imobilidade da méo esquerda, foi possivel ao aluno prestar atengdo a méao direita,

ajustando a mesma sempre que esta deixava de estar numa posi¢ao correta.

Apoés a abordagem a Metamorphosis, foi ouvida a interpretacdo da pianista Olivia
Belli da obra Opening de Philip Glass. Depois de ser apresentada uma breve
contextualizacdo de Opening, foi pedido ao aluno que |é-se atentamente o exercicio
n° 1, também ele dedicado a técnica da mao direita. Aqui, a dificuldade do aluno
centrou-se na transicdo do movimento sem apoio para 0 movimento com apoio, pois

guando isto se sucedia a posi¢cdo da mao tornava-se muito instavel.

No final da sesséo foi tocado por mim e pelo discente a transcrigdo da obra Opening,
sendo que numa primeira tentativa o aluno tocou a guitarra 1 e, numa segunda

tentativa, a guitarra 2.

2.6.2. Discussao

Tal como ja foi referido, a finalidade deste Projeto Educativo consistiu em criar uma
ferramenta pedagdgica que estabelecesse uma ligacdo entre a estética minimalista
e 0 estudo da técnica da guitarra classica, dai a construcao do caderno de exercicios

less is more. Consequentemente, com a sua implementacdo, um dos objetivos seria
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comprovar o seu potencial didatico, a sua funcionalidade e a sua utilidade. Contudo,
dado o numero escasso de sessfes — devido a fatores ja enunciados — fez com que
nao se obtivessem resultados concretos. Por este motivo, acredita-se que se
obteriam resultados mais concisos se o periodo de implementacdo fosse mais
alargado, de modo a poder verificar a evolugcdo dos alunos de forma continuada.
Ainda assim, apesar de os resultados serem em menor nimero do espectavel,
salienta-se o interesse didatico deste projeto, que pretende valorizar uma estética
gue, atualmente, ndo se encontra nos programas curriculares do ensino instrumental
atual, contribuindo assim para o crescimento pedagdgico no ensino vocacional da

musica.

N&o obstante, podem retirar-se algumas ilacdes da implementacdo do projeto,
verificando-se resultados positivos. O facil e rapido entendimento dos exercicios por
parte dos discentes, aliado a uma boa capacidade de leitura a primeira vista, fez
com que a execucao dos exercicios fosse efetuada de forma rapida e eficiente. O
facto de os alunos estabelecerem contacto com uma estética musical desconhecida

revelou-se ser também um aspeto positivo, dada a boa receptividade dos discentes.
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PARTE Il

RELATORIO DE PRATICA DE ENSINO
SUPERVISIONADA



3. POLO DE ESTAGIO - CURSO DE MUSICA SILVA
MONTEIRO (CMSM)

3.1. Motivagcdo que me levou a escolha do CMSM

O facto de ser uma escola com uma histéria importante no panorama nacional e
uma referéncia na regido norte, despertou desde logo a minha atencéo para a
escolha da instituicdo onde viria a efetuar a Pratica de Ensino Supervisionada,
vulgarmente denominada por estagio. Antes de ingressar na Universidade de Aveiro,
estudei com o professor Hugo Simdes, que, atualmente, é docente de guitarra no
CMSM, permitindo-me desta forma uma melhor adaptacao, tanto a escola como ao
corpo docente. O conjunto destes fatores, aliado a proximidade da cidade do Porto
com a cidade de Aveiro, fez com que o CMSM fosse a minha primeira escolha para

a realizacdo da Pratica de Ensino Supervisionada.

3.2. Contextualizacéo Historica da Instituicio CMSM

As trés irmas Carolina (1889.1948), Ernestina (1890-1972) e Maria José (1892-
1973) da Silva Monteiro, criaram no dia 2 de marco de 1928 o Curso Silva Monteiro
gue funcionou na residéncia familiar, entdo na Avenida da Boavista, N° 881. Estas
trés personalidades marcantes para a instituicio nasceram numa conhecida e
abastada familia da cidade do Porto, sendo filhas de José Silva Monteiro, negociante
e industrial, e de Ernestina Moreira da Silva Monteiro. O seu avd paterno, Anténio
da Silva Monteiro, 1° Visconde e Conde da Silva Monteiro, foi uma figura notavel na

cidade do Porto como comerciante, empresario e filantropo.

A musica desde sempre ocupou um lugar de destaque na educacéo e formacao de
Carolina, Ernestina e Maria José, sendo que se destacam os professores Augusto e
Virginia Suggia e Oscar da Silva, que outrora estudara com Clara Schumann. Num
periodo conturbado, dada a crise econ6mica que se viveu entre a primeira e
segunda guerras mundiais, as trés irmas, em parte forcadas pelas circunstancias,
criaram a primeira e maior escola privada de musica na cidade do Porto, fazendo

valer os seus dotes e talentos artisticos.
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Passadas quatro décadas e apods formar geracdes de pianistas e professores, no
ano 1973, ja com a delegacgédo a cargo das trés alunas e colaboradoras mais antigas
Maria Teresa Matos, Maria da Conceicdo Caiano e Maria Fernanda Wandschneider,
a instituicdo passou a designar-se por Curso de Musica Silva Monteiro (CMSM).
Atualmente, o CMSM tem autorizac¢é@o de financiamento emitida pelo Ministério da
Educacao, alvara n° 21186 de 8 de outubro de 1975, integrando a rede privada do
Ensino Especializado da Musica. A sua agdo educativa influencia toda a Regido
Norte integrando alunos de vérios conselhos, contribuindo assim para a formacao

de musicos amadores e futuros profissionais devidamente qualificados.

3.3. Documentos

Os documentos que sdo disponibilizados pela instituicdo — calendario escolar,
estatuto do aluno, regulamento interno e projeto educativo — permitem aos
encarregados de educagéo, aos alunos, aos professores e ao publico geral entender
o funcionamento da escola. Concretamente para os docentes, estes documentos
contém diretrizes, objetivos e estratégias que podem contribuir para uma melhor

orientagdo da sua atividade.

O Curso de Mdsica Silva Monteiro apresenta uma vasta oferta educativa centrada
no ensino pré-escolar (4 e 5 anos de idade), no 1° ciclo (6 a 9 anos de idade), no
curso basico (5° ao 9° ano de escolaridade do ensino regular) e no curso secundario
(10° ao 12° ano de escolaridade do ensino regular). A diversidade musical e
instrumental é também uma caracteristica desta instituicao que abriu espaco para a

musica pop e rock no ano de 1991 com a fundagédo da Rockschool.

> Calendario escolar

Periodos:

= 19 Periodo: de dia 8 a 13 de setembro até dia 13 de setembro;
= 2° Periodo: de dia 3 de janeiro até dia 23 de marco;

= 3° Periodo: de dia 9 de abril até dia 6 de junho a 22 de junho.



Interrupcdes letivas:

= 1% |nterrupcao: dia 18 de dezembro a 2 de janeiro;
= 23 |nterrupcao: dia 12 de fevereiro a 14 de fevereiro;

= 3% |nterrupc¢ao: dia 26 de marco a 6 de abril.

Avaliagdes trimestrais:

= 1° Periodo: 20 de novembro a 4 de novembro (prova escrita de
Formacé&o Musical + Classe de Conjunto); 4 de dezembro a 7 de
dezembro (prova oral de Formacéao Musical);

= 2° Periodo:5 de marco a 9 de marco (prova escrita de Formacgéao
musical + Classe de Conjunto); 12 de margo a 16 de margo (prova oral
de Formacéo Musical);

= 3° Periodo: 21 de maio a 25 de maio (prova escrita de Formagéao
musical + Classe de Conjunto); 28 de maio a 1 de junho (prova oral de

Formagé&o Musical).

Avaliagbes semestrais:

= 1° Semestre: 29 de janeiro a 2 de fevereiro (Instrumento);
= 2° Semestre: 28 de maio a 1 de junho (Instrumento).

Audicoes:

» Audicbes CMSM: 11 de dezembro a 15 de dezembro;
= Audicbes de turma (regime articulado): 19 de marco a 24 de marco;

» Audi¢6es de turma (regime supletivo): 11 de junho a 15 de junho.

> Regulamento Interno

Respeitando o disposto na legislagdo, o regulamento interno da instituicdo em
guestao pretende estabelecer as normas de funcionamento do Curso de Mdusica
Silva Monteiro. Neste documento constam o objeto e o0 &mbito do regulamento
interno da instituicdo Curso de Mdusica Silva Monteiro, a sua oferta educativa, o

funcionamento da escola, as competéncias dos 6rgaos de gestao, as estruturas de
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orientacdo educativa, as estruturas representativas de alunos e encarregados de

educacao e, por fim, os direitos e deveres da comunidade escolar.

Segundo o regulamento interno em questao, os principios que orientam a atividade

do Curso de Musica Silva Monteiro consistem em:

* Promover a aprendizagem especializada da musica;

= Contribuir para a formagéo integral dos seus alunos como cidadaos
cultos;

» Promover a pratica e fruicdo da musica na cidade do Porto e na regido
norte;

= Promover a dignificagéao profissional e formacéao do seu pessoal docente
e ndo docente;

= Contribuir para o enriguecimento educativo e cultural da populacdo da

regido.

> Projeto Educativo

Sendo uma das escolas de musica mais antigas e importantes do pais, 0 CMSM tem
vindo a destacar-se pela realizagdo de inumeras atividades culturais e pedagogicas,
entre as quais conferéncias, cursos escolares, recitais e concertos de varias
orquestras nacionais. Todos estes eventos permitiram aumentar o nivel pedagdgico
e musical da instituicdo, permitindo a participacdo de diversos alunos em concursos

nacionais e internacionais, tendo alguns deles obtido varios e importantes prémios.
O Projeto Educativo do CMSM, para além de explanar todas as atividades de indole
pedagdgica e cultural realizadas na instituicdo, revela todos os protocolos e

parcerias, bem como a sua oferta educativa e respetivo corpo docente.

« Oferta Educativa

Quanto a oferta educativa, 0 CMSM proporciona 0s seguintes regimes:

= Curso de Iniciagéo;
» Curso Basico de Musica e de Canto Gregoriano, nos regimes supletivo e

articulado;



= Curso Secundério de Musica (com vertentes de Instrumento e Formacao
Musical) nos regimes articulado e supletivo;

=  Cursos livres.

Com excecao do Curso Livre, a frequéncia nos restantes cursos pode ser realizada
nos regimes articulado ou supletivo. No regime articulado existe uma articulacédo
pedagdgica e logistica entre a escola de ensino artistico-especializado e a escola
do ensino regular. Com esta interagdo e cooperagao entre as duas escolas, o plano
curricular do aluno integra as disciplinas da componente geral e da componente
vocacional de musica. Dada a comparticipacéo do Ministério da Educacéao e Ciéncia,
a propina relativa a este regime € gratuita. O regime supletivo torna o ensino
artistico-especializado independente do ensino regular. Dado o facto de nao existir
uma cooperacdo ao hivel do plano curricular entre a escola de ensino artistico-
especializado e a escola de ensino regular, a propina deste regime ndo é gratuita.
Por fim, o Curso Livre constitui uma modalidade de oferta educativa independente

da atividade regular da escola, na qual os alunos nédo estdo sujeitos a avaliacao.

«» Corpo docente

O corpo docente da instituicAo Curso de Musica Silva Monteiro € composto por
professores altamente qualificados, tendo existido um investimento na contratagédo
de docentes que garantem uma formacao artistica e humana de elevado nivel,
extensiva a todas as faixas etarias que frequentam a instituicdo. Na seguinte tabela

apresentam-se todos os docentes que lecionam na escola CMSM.

Tabela 6. Corpo docente de instrumento do ano letivo 2017/2018

Instrumento Professores
Bateria Brendan Hemsworth, Tiago Miguel
Clarinete Hélder Barbosa
Contrabaixo Nuno Campos
Flauta André Ramos, Monika Streitova
Guitarra Ana Rita Barbosa, Francisco Berény, Hugo Simdes
Oboé Ana Madalena Silva
Alvaro Teixeira Lopes, André Oliveira, Andreia Costa,
Piano Arminda Odete Barosa, Luis Costa, Luisa Caiano, Sara
Vaz, Vasco Abreu, Victor Gomes
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Saxofone Hugo Pinto Leite

Técnica vocal e

repertério (Canto) Andreia Volta e Sousa

Trompete Nélson Ferreira

Viola d’arco Emanuel Vieira
Violino Ana Patricia Lopes, Eliseu Silva
Violoncelo Ana Filomena Silva, Filipe Roriz

Trombone Marco Rascéo

Tabela 7. Corpo docente de disciplinas conjuntas do ano letivo 2017/2018

Disciplinas

; Professores
Conjuntas

Formacao Musical Ana Teresa Seiga, Liliana Rocha

Andreia Volta e Sousa, Eliseu Silva, Emanuel Vieira, Hugo

Classes de Conjunto Pinto Leite, José Manuel Pinheiro

Iniciacdo Musical Maria José Barros

Andlise e Técnica

de Composico Oscar Rodrigues

Historia da Cultura e

das Artes Ricardo Vilares

R/

«+ Protocolos
Agrupamento de Escolas do Cerco;
Agrupamento Vertical Clara de Resende;

Escola de Santa Maria;

Escola Secundéria Carolina Michaélis;

Escola Secundaria Garcia de Orta;

Escola Secundaria Fontes Pereira de Melo;
Escola Superior de Musica e Artes do Espetaculo;
Escola Superior de Educacéo;

Universidade Catélica do Porto;

Universidade de Aveiro;

Universidade do Minho.



« Parcerias
Academia de Musica de S. Jodo da Madeira;
Associagao Cultural Monte de Fralaes;
Camara Municipal do Porto;

Casa da Musica;

Ensemble Vocal Pro Musica;

Fundacéo Dr. Anténio Cupertino de Miranda;
Fundacéo Dr. Luis Aradjo;

Fundacgédo Eng. Anténio de Almeida;
Fundagao Manuel Antonio da Mota;
Governo Civil do Porto;

Hotel da Musica;

Igreja da Lapa.

3.4. Componente letiva de guitarra e provas de avaliacao

A componente letiva de guitarra compreende aulas semanais individuais, com uma

duracéo de 45 minutos.

Tal como esta descrito no Programa de Guitarra 2017/2018 do CMSM, é aplicado
um sistema de avaliacdo continua nos regimes de iniciacdo, basico e secundario,
que se emprega em varios momentos. Neste programa estao presentes as cotacdes
de cada momento de avaliagéo, os seus critérios e 0s objetivos gerais de cada um
dos graus.

> Curso Basico

O peso percentual de cada periodo na avaliagéo final do curso béasico corresponde
a 30% do 1° periodo, 35% do 2° periodo e 35% do 3° periodo.

Quanto aos critérios de avaliagdo continua destacam-se 0s seguintes:

» Capacidade técnica: coordenac¢do motora, controlo de andamento, qualidade

de som;
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= Capacidade interpretativa: consciéncia clara dos estilos, formas e estruturas
musicais, sentido de frase;

= Capacidade de leitura;

» Capacidade ritmica;

= Postura do aluno: motivacdo e empenho, estudo regular, assiduidade e
pontualidade, autonomia, iniciativa, persisténcia, responsabilidade;

= Participacdo em audicbes: musicalidade, memorizacdo, execucdo e

fidelidade ao texto, presenca em publico.

Para os critérios de avaliacdo das provas de avaliacdo, enumeram-se 0s seguintes:

» Capacidade técnica: motora, controlo de andamento, qualidade de som;

= Capacidade interpretativa: consciéncia clara dos estilos, formas e estruturas
musicais, sentido de fraseio;

» Seguranga na execucao: fluéncia, capacidade de autocontrole, confianga;

= Rigor ao texto: rigor na reproducdo da notacdo musical (notas, ritmo,
articulagéo, dindmica e dedilhacgéo);

» Capacidade de memorizagao.

No documento supracitado existe uma clara distingdo entre os objetivos gerais de
cada um dos respetivos graus. Dando continuidade ao regime da iniciagédo, estes
objetivos centram-se sobretudo no desenvolvimento da destreza técnica do
instrumento, em questdes do dominio da expressdo musical e na exploracdo dos

recursos do instrumento.

> Curso Secundario

Tal como acontece no Curso Basico, o peso percentual de cada periodo na
avaliacdo final corresponde a 30% do 1° periodo, 35% do 2° periodo e 35% do 3°
periodo.

Dos critérios de avaliacao continua destacam-se:

» Capacidade técnica: coordenagcao motora, controlo de andamento, qualidade
de som;
» Capacidade interpretativa: consciéncia clara dos estilos, formas e estruturas

musicais, sentido de fraseio;



= Capacidade de leitura;

» Capacidade ritmica;

= Postura do estudante: motivagdo e empenho, estudo regular, assiduidade e
pontualidade, autonomia, iniciativa, persisténcia, responsabilidade.

Quanto aos critérios de avaliacdo das provas de avaliacdo, enumeram-se 0s

seguintes:

= Capacidade técnica: motora, controle de andamento, qualidade de som;

= Capacidade interpretativa: consciéncia clara dos estilos, formas e estruturas
musicais, sentido de fraseio;

» Seguranca na execucao: fluéncia, capacidade de autodominio, confianca;

= Rigor ao texto: rigor na reproducdo da notacdo musical (notas, ritmo,
articulagéo, dindmica e dedilhacgéo);

» Capacidade de memorizagao.
Os objetivos gerais do Curso Secundario centram-se no dominio técnico e musical

de obras de dificuldade acrescida, tendo em conta aspetos como a compreensao e

interpretacdo de diferentes estilos musicais.
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4. PRATICA DE ENSINO SUPERVISIONADA

A componente Prética de Ensino Supervisionada teve inicio no més de outubro de
2017 e terminou no més de junho de 2018. Decorreu na instituicdo Curso de musica
Silva Monteiro (CMSM) e traduziu-se na pratica pedagdgica de coadjuvacao letiva e
na participacdo em atividade pedagdgica do orientador cooperante. No referente a
préatica pedagogica de coadjuvacao letiva, foram assistidas e lecionadas aulas a trés
alunos, dois do 1° grau e um aluno do 4° grau do curso basico, em regime articulado.
A participacdo em atividade pedagégica do orientador cooperante, no caso 0
professor Hugo Simdes, recaiu sobre dois alunos, do 4° e do 5° graus do ensino

bésico, também em regime articulado.

Ao longo do ano letivo foram realizadas diversas atividades as quais participei e
ajudei na sua organizacao. A realizacdo das mesmas, nao s6 me ajudou ao meu
desenvolvimento e crescimento como profissional de ensino, como também teve
como objetivo o desenvolvimento artistico, pessoal e performativo dos alunos

envolvidos.

Neste ponto, torna-se relevante realcar a importancia do papel desempenhado pelo
orientador cooperante, Hugo Simdes, que sempre se mostrou disponivel para me
ajudar, criando um ambiente agradavel e propicio a minha aprendizagem enquanto

professora.

4.1. Plano Anual de Formacéo

No inicio do ano letivo 2017/2018 foi redigido um documento, intitulado Plano Anual
de Formacgéo, onde constam as atividades a realizar ao longo do ano, a identificacao
dos alunos nomeados para a préatica pedagogica de coadjuvacéo letiva e para a
participacdo em atividade pedagogica do orientador cooperante. Tendo sido
assinado pelo orientador cientifico, pelo orientador cooperante e pela professora
estagiaria, este documento foi escrito com vista a integrar a aluna estagiaria na

comunidade da instituicdo de acolhimento.

Dado que este plano foi redigido no inicio do ano letivo, houve algumas atividades

previstas que nado foram possiveis de se concretizar, nomeadamente o Concerto



Tematico Leo Brouwer e o Estagio de Orquestra de Guitarras. No primeiro caso, 0
facto de a maior parte dos alunos néo ter conseguido preparar na integra a peca do
compositor para o qual o concerto era dedicado, fez com que 0 mesmo nao se
pudesse realizar. Quanto ao estagio de orquestra, este acabou por ndo se efetuar
em trés dias seguidos como estava previsto, mas sim em trés dias com periodos
espacados, tendo a apresentacao final da orquestra ocorrido na Gala dos 90 anos
do CMSM.

1. Pritica Pedagogica de Coadjuvacio Letiva

Nome Aluno/Turma Ano/curso Dia/hora aula  Observacies
1  Martim Aratjo Lima Silva Leal 3% ano (1°Grau) 5% feira — 14h15
2  Sofia Lourengo Pregal de Mesquita 8% Ano (4° Grau) 3*® feira — 15h00
3 Leonor Meses Neto 3% ano (1°Grau) 52 feira — 19h15

Nota: o aluno estagiario devera ser responsavel pela coadjuvagio letiva de 2 a 4 alunos (preferencialmente 3), ou 1 a 3 turmas (preferencialmente 2) dentro do horario do Orientador

Cooperante

Figura 8. Identificagdo dos alunos nomeados para a Pratica Pedagdgica de Coadjuvacéo Letiva.

2. Participaciio em atividade pedagégica do Orientador Cooperante

Nome Aluno/Turma Ano/curso Dia‘hora aula  Observacdes
1  Nuno Bizarro Machado Moreira 8° ano (4°Grau) 3 feira — 16h45
2 Rodrigo Borges Braga 3% ano (5°Grau) 5% feira — 17h30

Nota: 0 aluno estagidrio deverd assistir a atividade letiva do seu orientador cooperante num conjunte de 2 alunos ou 1 turma dentro do hordrio proposto

Figura 9. Identificagdo dos alunos nomeados para a Participagdo em Atividade Pedagogica do
Orientador Cooperante.

3. Organizacio de Atividades

Atividade Dia/hora prevista Observacdes/ descri¢io
1  Master-Classe com Pedro Rodrigues 27 e 28 de Janewo 2018
2  Sessio de Audigdo Comentada Final do més de Margo

3 Atividade relacionada com a celebragdo dos 90 anos do CMSM  Inicio do més de Marco
Nota: o aluno estagiario devera organizar entre 2 a 3 atividades de entre audigBes, master-classgs, seminarios, workshops ou outras atividades pertinentes tanto na Universidade como

na Instituigdo de Acolhimento sabendo que os eventos propostos deveriio contribuir para a dinamizagdo da comunidade escolar

Figura 10. Atividades a organizar no ambito de estagio.

4. Participacio Ativa em Acdes a realizar no dmbito do Estagio

Atividade Dia/hora prevista Observacdes/descricio
1  Audigio de Classe 02/12/2017 Concerto a realizar na loja Porto Guitarra.
2  Concerto Temdtico Leo Brouwer 13/12/:2017 Concerto a realizar no CMSM.
3  Estagio Orquestra de Guitarras 27. 28 e 29 de Marco Estagio intensivo com vista a preparagdo de um
concerto no dia 29 de Marco

Nota: o aluno estagidrio deverd participar ativamente num conjunto de entre 2 a 3 atividades, nomeadamente audigBes, workshops, semindrios, concursos, festivais de misica e outras

atividades a realizar seja na Universidade, na Instituigio de Acothimento ou outra

Figura 11. Participacao ativa em atividades a realizar no ambito de estagio.
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4.2. Perfil artistico e pedagoégico-didatico do Orientador Cooperante

O professor Hugo Simd@es iniciou os seus estudos musicais no Orfedo de Leiria com
o professor José Mesquita Lopes. E Licenciado em Ensino de Musica (Pré-Bolonha)
- area especifica de Guitarra, pela Universidade de Aveiro, sob a orientacdo dos
professores Josep Zsapka e Paulo Vaz de Carvalho e Pds-graduado em
Administracdo Escolar, pelo Instituto Superior de Educacao e Trabalho do Porto, e

em Ciéncias da Educacéo, pela Universidade de Aveiro.

Com vasta experiéncia, tanto como guitarrista como enquanto docente, tem-se
apresentado a solo e integrado diversas formacdes de masica de camara. Os seus
alunos tém conquistado varios prémios em competi¢cdes nacionais e internacionais,
tendo ingressado em escolas conceituadas como a Universidade de Aveiro, o
Conservatorium Maastricht (Holanda), Conservatério Superior de Musica de Vigo
(Espanha) e a Guildhall School of Music & Drama (Reino Unido).

Tendo por base as aulas observadas, foi possivel constatar a sua capacidade de
criar um ambiente saudavel com os alunos, respeitando sempre a individualidade
de cada aluno, desde a escolha do repertério a metodologia utilizada. Como
orientador, mostrou-se sempre disponivel para me ajudar, fornecendo-me
ferramentas que me foram muito Uteis ndo s6 para a realizacdo do estagio e do
projeto educativo, como também para o futuro da minha vida profissional. Tudo isto
tornou propicio um ambiente saudavel e de aprendizagem, tanto para os alunos

como para mim.

4.3. Caracterizacao dos alunos envolvidos

» Alunos no ambito da Participagdo em Atividade Pedagogica da Orientador
Cooperante

Aluno A

O aluno A encontrava-se no 1° grau e no seu percurso ao longo do ano letivo é
possivel verificar-se varios progressos, tanto ao nivel técnico como musical. Na
componente técnica, € no que concerne a técnica da mao direita, o aluno sentiu
algumas dificuldades quando, no segundo semestre, comecou a tocar pecgas que
era necessario tocar duas cordas ao mesmo tempo. A repeticdo de dedos era

frequente e a colocagdo da méo néo era, muitas vezes, a mais adequada. Na técnica



da méo esquerda, por vezes nao respeitava a digitacdo e a postura e colocacdo da
mao ndo eram favoraveis. Este facto deve-se essencialmente & ma colocacédo do
polegar e a pouca articulacdo dos dedos, ndo existindo a perpendicularidade
necessaria entre os dedos e as cordas. Por outro lado, onde o aluno mostrou uma
evolucdo acentuada na capacidade de leitura, tanto nas notas da partitura como na
correspondéncia destas na guitarra. A postura era aceitavel, apesar de por vezes
ser necessario chamar a atengdo para o0 posicionamento da guitarra e para a

verticalidade do tronco.

Era notério o acompanhamento dos encarregados de educacao no estudo em casa,
contudo a regularidade desse estudo oscilou ao longo do ano, havendo periodos em
gue o aluno revelava alguma falta de estudo. Ainda assim, foi sempre um aluno
motivado para aprender, apesar de por vezes ter alguma dificuldade em manter a

concentracdo no decorrer da aula.

Aluno B

O aluno B frequentava o 4° grau e, apesar da notdria falta de estudo, revelou alguns
progressos ao longo do ano letivo. A capacidade de leitura era aceitavel para o grau
em que se encontrava, assim como a postura. Contudo, no que concerne a técnica
do instrumento, eram visiveis varias lacunas. A técnica da mao direita era onde este
aspeto se evidenciava mais e, por esse motivo, foram realizados varios exercicios
para colmatar esta dificuldade ao longo do ano, verificando-se uma ligeira melhoria
no final. A colocacdo da mé&o e do brago era muitas das vezes defeituosa, causando
problemas ao nivel da qualidade de som e na tensdao desnecessdaria que dai
advinha. Outro fator que impediu 0 avan¢o no que respeita a qualidade sonora, foi
o facto de o aluno néo tocar com unhas, apesar da insisténcia feita por mim e por
parte do orientador cooperante. Na técnica da méo esquerda, o discente tinha
dificuldade na execucgéo de barras, dado o excesso de tensdo muscular que exercia
nesta mao. A colocacao da méo e a articulacédo dos dedos era aceitavel, apesar de

algumas vezes ser necessaria uma chamada de atencao para estes pormenores.

Eram notérias as potencialidades do aluno, contudo a falta de estudo revelada ao

longo do ano néo fez com os seus progressos fossem muito significativos.
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Aluno C

O aluno C, nédo obstante o facto de ser o primeiro ano que tinha contacto com o
instrumento (aluno do 1° grau), revelou muitos problemas a todos os niveis. A falta
de estudo era evidente pois era necessario repetir quase tudo o que foi abordado na

aula anterior.

As dificuldades mais visiveis centravam-se na coordenacdo entre a méo direita e a
mao esquerda e na leitura e memorizacdo. Tanto a leitura das notas na partitura
como a sua correspondéncia na guitarra, eram um obstaculo para o discente, assim
como a identificacéo e assimilagéo ritmo e a pulsagéo. Apesar de a postura corporal
ser minimamente aceitavel, a técnica da mao esquerda revelava problemas no

referente a colocagao dos dedos e a sua articulag&o.

» Alunos no ambito da Préatica Pedagdgica de Coadjuvacgéo Letiva

Aluno D

O aluno D frequentava o0 4° grau e detinha de 6timas capacidades técnicas e
musicais. Os niveis de motivagdo eram notaveis, bem como o trabalho de estudo
em casa. Apesar de algumas dificuldades ao nivel da leitura, as capacidades de

resposta do aluno as tarefas e desafios que Ihes eram propostos eram notaveis.

O interesse pela aprendizagem e a autorregulacéo do discente foi visivel ao longo
do ano letivo, tanto no empenho demonstrado como no facto de trazer repertério

novo para as aulas e a vontade de compor uma peca sua.

Aluno E

O aluno E frequentava o 5° grau e detinha de boas capacidades, tanto ao nivel
técnico como ao nivel musical. As suas dificuldades centravam-se na colocacéo da
mao direita, tendo sido realizados ao longo do ano letivo varios exercicios que
tinham por objetivo colmatar esta lacuna. Ainda assim, apesar de a qualidade sonora

por vezes nao ser a melhor, o aluno tinha uma boa sensibilidade musical.



Apesar de algumas dificuldades quanto a leitura de partituras, o discente tinha uma
boa capacidade de resposta durante as aulas através da imitacdo do professor
orientador. O aluno concluiu o curso basico obtendo novamente o primeiro prémio

no Concurso Interno de Mérito.

4.4, Descricao dos relatorios

Os relatérios das aulas lecionadas e assistidas da Préatica de Ensino Supervisionada
estdo sequenciados cronologicamente aluno a aluno e pretendem descrever todos
0s acontecimentos sucedidos durante as aulas. Para uma melhor identificacéo e
organizacado, no inicio de cada relatério consta um cabecalho onde é possivel

observar:

» Instituicdo de acolhimento;

» Identificagéo do aluno;

=  Grau de escolaridade do aluno;
» Designacao da disciplina;

=  Periodo do ano letivo;

=  NUmero do relatorio;

= Data;

» Identificagdo de aula assistida ou aula lecionada.

Em cada relatério constam duas partes. A primeira relata os acontecimentos da aula,
bem como os exercicios realizados. A segunda parte consiste numa pequena
sintese das competéncias desenvolvidas, das estratégias utilizadas e das

dificuldades apresentadas pelo aluno.

Todos os relatérios encontram-se anexados a esta dissertacdo. Apresenta-se de

seguida um exemplo de um relatério de uma aula lecionada do aluno A.
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Relatdrio de Aula

Aluno: A
Escola: CMSM Disciplina: Guitarra Nivel: 1° grau
Periodo: 1° Periodo Aula: 3 (Lecionada) Dia: 26/10/2017

No inicio da aula, a medida que a professora ia tocando notas de forma aleatdria (dentro
da escala de D6 Maior na primeira posi¢éo), o aluno dizia 0 nome das mesmas. E de
salientar que o aluno ja diz de forma mais acertada e rapida o nome das notas, 0 que

torna a leitura mais rapida e eficaz.

De seguida foi realizado o exercicio de articulagdo da méo esquerda apresentado na
figura abaixo. O aluno continua a ter algumas dificuldades em manter o polegar da méo
esquerda numa posicdo correta, no entanto verifica-se lentamente uma evolucao
positiva. Este exercicio serviu também como um pequeno aquecimento antes de
comecar a trabalhar as pecas do aluno. Foi realizado na quinta posi¢ao pois 0 espaco
entre os trastes € mais pequeno e, na repeticAio do mesmo, foram feitas outras

combinagdes na digitacdo da mao esquerda, tais como 2-3, 3-4 e 2-4.

3 3

SRSl sScissietssisieSsriEssiEs=

+

Exercicio 1. Exercicio de articulagdo para a mao esquerda n°1.

Depois seguiu-se o0 estudo da pec¢a que o aluno estava de momento a trabalhar - Peca
n°19: Valse Champétre do compositor Francis Kleinjans. A parte A ja esta consolidada,
lida e quase memorizada, tendo sido notdrio o estudo por parte do aluno. A parte B foi
lida e estudada em aula. Com vista & memorizagéo da parte B, esta foi tocada pelo aluno
varias vezes sem partitura e sempre que havia algum engano o aluno voltava a repetir
toda a seccdo. A resposta a esta estratégia foi positiva embora houvesse, por vezes,
algumas notas erradas. Outra estratégia frequentemente utilizada pela professora ao
longo da aula foi tocar ao mesmo tempo que o aluno, ajudando-o deste modo a manter
a pulsacéo e ter percecdo das dindmicas da peca. No final da aula, o aluno conseguiu
tocar sozinho a peca do inicio ao fim, com as repeti¢cdes, apesar de ter dificuldades em

manter a pulsagéo corretamente e de, por vezes, se enganar nas notas.
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As dificuldades do aluno ao longo da aula foram varias, entre elas:

= Manter a pulsacéo ao longo da peca;

= Articular dedos da méo esquerda;

= Posicao e postura corporal;

= Na&o repetir dedos da méo direita.

Sintese da aula

Pecas
Abordadas

Competéncias
Desenvolvidas

Dificuldades
Apresentadas

Estratégias Realizadas

Peca n®19: Valse
Champétre

- Técnica da méao
esquerda;

- Técnicas de
leitura e

memorizagao.

- Manter a pulsacéo;

- Articulagdo da méo
esquerda;

- Postura;

- Digitacdo da méo direita.

- Tocar ao mesmo tempo

que o aluno.
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4.5. Descricao das planificacdes

A realizacdo prévia de planificacbes de aulas ajudou-me a organizar e
sequencializar de forma mais eficiente todos os conteudos, conceitos e estratégias
gue queria abordar nas aulas que lecionei. Dado que cada aluno tem o seu ritmo de
trabalho e as suas dificuldades especificas, planificar cada uma das aulas tornou-se
essencial para me adaptar as necessidades de cada um dos alunos.

Tal como acontece nos relatérios, todas as planificagfes estdo sequenciadas
cronologicamente, aluno a aluno, e apresentam um cabecalho inicial onde se pode

observar:

» Instituicdo de acolhimento;

» Identificagéo do aluno;

=  Grau de escolaridade do aluno;
» Designacao da disciplina;

=  Periodo do ano letivo;

= Numero da planificagéo;

= Data.

Em cada uma das planificagbes constam quatro parametros:

= Programa;
= Conteudos;
» Objetivos por dominios de aprendizagem;

» Estratégias e metodologias a aplicar.

No primeiro parametro sdo mostradas as obras/pecas que irdo ser trabalhadas ao
longo da aula. No parametro relativo aos conteidos constam os assuntos técnicos
e/ou musicais a abordar durante a aula. Os objetivos estdo subdivididos em trés
dominios de aprendizagem: dominio cognitivo, dominio psico-motor e dominio
socio-afetivo. Por ultimo, as estratégias e metodologias a adotar estdo
sequencializadas com recurso ao tempo previsto para a realizacédo de cada uma das

estratégias e metodologias.

Todas as planificagbes estdo anexadas a esta dissertacdo, apresentando-se de

seguida um exemplo de uma planificagcdo de uma aula correspondente ao aluno A.



Planificacdo de Aula

Aluno: A
Escola: CMSM Disciplina: Guitarra Nivel: 1° grau
Periodo: 1° Periodo Aula: 3 Dia: 26/10/2017

Programa

Peca n°19: Valse Champétre

Contetdos

Posigéo corporal e postura

Digitacdo da méo esquerda e da méo direita
Posicéo e técnica da mao esquerda e da mao direita

Leitura e técnicas de memorizacao

Objetivos por dominios de Aprendizagem

Cognitivo = Desenvolver a capacidade de leitura e
memorizagao;

= Desenvolver a agégica musical.

Psico-motor = Desenvolvimento da perce¢édo e dominio de uma
postura correta perante o instrumento;

= Desenvolvimento da componente técnica do
instrumento — articulagdo da méo esquerda e
digitacdo da mao direita;

= Interiorizacdo da noc¢éo de pulsacao;

= Compreenséo de todas as linhas da pec¢a — baixo,
acompanhamento e melodia.

Socio afetivo = Criar habitos de estudo regulares;

= Haver uma maior familiarizagéo para com o

repertorio em estudo.




Estratégias a adotar

Duracéo

Técnica de leitura:

A aluna decifra quais as notas que a
professora toca alternadamente na
guitarra e algumas notas na partitura
apontadas pela professora.

Técnica da mao esquerda:

Exercicio de articulagdo na quinta

posicao.

10 minutos

Valse Champétre:

A professora toca a peca do inicio ao fim
e, de seqguida, o aluno toca a primeira
seccao da pega.

Memorizacao da primeira secgéo da

peca.

Andlise sobre o que pode ser melhorado.

20 minutos

Valse Champétre:

Leitura da segunda seccéo da peca,
tendo em conta as digitagbes da méo
direita e da méo esquerda.

84

15 minutos



4.6. Descricdo das atividades realizadas

Tal como estd presente no Projeto Educativo do CMSM, as “audi¢cdes sao
apresentacgdes publicas do trabalho desenvolvido durante as aulas e sao de caracter
extracurricular’®®, Estas apresentacGes em publico acarretam para o aluno uma
responsabilidade acrescida, fazendo com que este se dedique mais ao instrumento
facilitando, assim, o seu desenvolvimento técnico e artistico. Como tal, foram
realizadas ao longo do ano varias audi¢des, cujo relatorios se encontram anexados
a esta dissertacdo — Semana de Audi¢c6es do més de dezembro, audi¢do de guitarra

na loja Porto Guitarra, Orquestra de Guitarras na Gala dos 90 anos do CMSM.

Outra atividade que se revelou bastante enriquecedora para o desenvolvimento
artistico e pessoal dos alunos de guitarra do CMSM foi o Curso de Guitarra com o
professor Pedro Rodrigues. O contacto com profissionais de musica externos a
instituicao elevou os niveis de motivacao dos alunos, assim como proporcionou aos

mesmos um ambiente propicio a aprendizagem.

» Semana de audi¢cdes — més de dezembro

Integrada na Semana de Audi¢fes, a audicdo que se descreve decorreu no Cinema
Nun’Alvares, no dia 14 de dezembro de 2017, pelas 19 horas. Todos os alunos
participantes na audi¢cdo fazem parte da instituicdo Curso de Musica Silva Monteiro
e pertencem as classes dos professores Alvaro Teixeira Lopes, Andreia Costa,
Eliseu Silva, Hugo Simdes, Luis Costa, Monika Streitova e Vitor Gomes. Dos alunos
gue estédo incluidos na Pratica de Ensino Supervisionada constavam no programa a
aluna Sofia Neto e o aluno Rodrigo Braga, contudo a aluna Sofia Neto acabou por

nao comparecer.

» Audicdo de guitarra na Porto Guitarra

Esta audicdo, intitulada Recitais de Guitarra Classica, decorreu na loja Porto
Guitarra no dia 16 de dezembro de 2017, pelas 19 horas. A Porto Guitarra € uma
loja de instrumentos musicais — e diversos artigos relacionados com a guitarra —
situada na baixa do Porto, no Largo dos Loios. Todos os alunos participantes na

audicdo fazem parte da instituicdo Curso de Mdsica Silva Monteiro e pertencem as

89 Consultado em Projeto Educativo do CMSM do ano letivo 2017/2018, p.8.
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classes de guitarra dos professores Hugo Simdes, Rita Barbosa e Francisco Berény.
A duracéo da audicdo foi de aproximadamente 45 minutos, sendo que constavam
no programa da audicdo um total de treze alunos. Destes treze, trés néo
compareceram. O grau de escolaridade dos alunos participantes variava entre a
Iniciacdo | e o 5° grau, tendo sido interpretadas obras de Francis Kleynjans,
Ferdinando Carulli, Thierry Tisserand, Stefan Soewandi, Leo Brouwer e Maximo
Diego Pujol.

» Concerto Cerimonia dos 90 anos do CMSM

A orquestra de Guitarras foi formada propositadamente para o Concerto de
Comemoracgéo dos 90 anos CMSM, tendo os professores do CMSM escolhido os
melhores alunos de cada classe para a integrar. O propésito principal foi de fomentar
nos alunos o gosto pela pratica musical em conjunto, para se poder formar no

préximo ano letivo uma Orquestra de Guitarras com atividade regular.

» Curso de Guitarra com o professor Pedro Rodrigues

O Curso de Guitarra com o professor Pedro Rodrigues decorreu durante os dias 27
e 28 de janeiro nas instalages do Curso de Musica Silva Monteiro e foi destinado a
alunos de escolas do ensino especializado da musica. Um dos principais objetivos
desta atividade foi oferecer a oportunidade aos alunos de contactar com musicos
profissionais de renome internacional. Participaram 10 alunos do Curso de Musica
Silva Monteiro, assim como alunos de outras academias e instituicbes de ensino
superior. Os momentos de contacto com outras realidades revelaram-se bastante

enriguecedores para todos os participantes.



Reflexdes Finais

Neste ultimo capitulo pretendo registar as minhas reflexdes e conclusfes acerca do
trabalho realizado ao longo da redacdo desta dissertacdo e da implementacéo,

construcao e idealizacdo do projeto educativo.

Numa fase inicial, com a leitura de varias fontes bibliograficas, pude compreender e
alargar os meus conhecimentos acerca da estética minimalista, tanto na area
musical como em campos artisticos distintos. Por outro lado, o estudo aprofundado
dos autores Abel Carlevaro e Hubert Kappel revelou-se bastante util, ndo sé para a
minha carreira profissional como educadora, como também para a minha carreira
artistica. Deste modo, a redacao do primeiro capitulo fez com que a idealizacdo e
construcao do caderno de exercicios se fosse concretizando a medida que os
conhecimentos eram aprofundados, tornando mais clara a finalidade e objetividade
de cada exercicio.

No que respeita ao projeto educativo, como balanco final pode-se destacar pontos
positivos e negativos. O facto de associar uma estética artistica especifica ao estudo
de um instrumento, faz com que o caderno less is more constitua uma ferramenta
pedagdgica que abrange, ndo apenas contelddos técnicos e musicais do
instrumento, como também um alargar do conhecimento, no caso, da estética
minimal. Contudo, gostaria de ter obtido resultados mais concretos e precisos
guanto a evolucdo da técnica instrumental dos participantes, através da execucgao
dos exercicios durante um maior periodo de tempo. Ainda assim, realco o interesse
didatico do projeto, que pretende desenvolver a técnica guitarristica tendo como

recurso obras de compositores associados a musica minimalista.

Uma outra componente presente nesta dissertacdo — Pratica de Ensino
Supervisionada — revelou-se uma experiéncia muito importante, ndo sé para o meu
desenvolvimento pessoal, profissional e artistico, como também para a
implementacao do projeto educativo. Tendo sido a primeira vez que desempenhei o
papel de professora, tive oportunidade de aprender varias estratégias e
metodologias de ensino, bem como diversas formas de contactar com os alunos,
estimulando a sua motivacdo e um ambiente propicio a sua aprendizagem. Neste
ponto, é-me importante salientar todo o apoio e disponibilidade do professor
orientador Hugo Simdes, que ao longo do ano letivo me transmitiu varios

ensinamentos que me fizeram crescer enquanto pessoa e professora.
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Quanto ao meu desempenho, julgo que foi melhorando ao longo do ano letivo. Tanto
nas aulas assistidas como nas aulas lecionadas, o material didatico proporcionado
e as criticas construtivas do orientador cooperante foram fundamentais para o
aprimorar das minhas capacidades enquanto professora de guitarra classica.
Embora considere que obtive bons resultados no que concerne a comunicagdo com
os alunos, considero que posso ainda melhorar utilizando estratégias mais variadas

e, na abordagem a problemas técnicos, utilizar uma linguagem mais precisa.

Durante o periodo de estagio tive também oportunidade de participar em diversas
atividades que se dirigiam para a comunidade do Curso de musica Silva Monteiro,
nas quais pude compreender a logistica da organizacdo de uma atividade
pedagogica. Aqui, realgo o bom funcionamento desta instituicdo, assim como a boa

receptividade com que me acolheram.
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NOTA INTRODUTORIA

“If I had eight hours to chop down a tree, I'd spend six sharpening my axe."
Abraham Lincoln

A execucdo técnica aliada a interpretacdo personifica a performance musical. Numa
abordagem metafdrica, podemos afirmar que o cérebro aliado ao coracao resulta numa
performance musical. Por vezes, o estudo da técnica instrumental, que tem em vista a
mecanizacdo de VAarios gestos e pormenores técnicos associados a cada instrumento,
é dissociado da componente musical e expressiva. Dado as extensas horas que sao
empregues a esta componente, o estudo pode tornar-se macgador, na medida em que
ndo existe uma interagdo entre a técnica e a musica, entre o cérebro e o coragéo. Esta
realidade, torna o estudo menos eficiente e, por conseguinte, menos produtivo. Nao
quero com isto dizer que o estudo da técnica deve ser menosprezado. Este, para além
de uma maior seguranca e agilidade na execucdo de um instrumento, definitivamente
contribui para um aperfeicoamento da interpretagdo musical de uma obra. Contudo, na
minha perspetiva, a dissociacdo entre a mecanizacdo de processos técnicos e a
componente expressiva pode deslocar o foco do instrumentista, que, a meu ver, deve

ser fazer musica.

Este Ultimo ponto remete-nos para a estética minimalista. Um dos principios deste
movimento € focar e direcionar toda a atencdo para aquilo que cada um de nés
considera importante e essencial para a sua felicidade. Posto isto, dada a complexidade
de tocar um instrumento e a enorme quantidade de pormenores técnicos/musicais que
se tem de ter em conta no ato de tocar, torna-se relevante focalizar a atengcdo em cada
uma das ac¢0fes, tendo como objetivo fazer muasica. Através da reducdo da quantidade
de informacéo, essa focalizagéo vai permitir o desenvolvimento e o aprimorar de cada
pormenor técnico do instrumento e, por conseguinte, dara ao instrumentista uma maior
seguranca e confianca na interpretacdo de uma obra. Desta forma, e visto que um dos
principios da musica minimal consiste na redu¢do da quantidade de informacéo,
pretende-se que este caderno de exercicios ajude o aluno a aprimorar a sua

técnica/musicalidade através dessa reducao.

O presente caderno contém um conjunto de exercicios cujo conteudo foi retirado de
obras minimalistas de trés compositores influentes no campo da estética minimal —
Steve Reich, Philip Glass e Terry Riley. Estes pretendem desenvolver varias

especificidades técnicas e musicais da guitarra classica, tais como a técnica e a posicéo



de ambas as maos. Como complemento aos exercicios, no inicio do caderno é exposta
uma breve contextualizacdo tedrica sobre a postura corporal, a técnica da mao direita e
a técnica da mao esquerda. Este capitulo foi escrito consoante a minha perspetiva
acerca dos contetdos que nele sdo abordados, sendo que esta deriva da minha
experiéncia enquanto aluna e para sempre aprendiz de guitarra classica. No ultimo
capitulo estao presentes as transcricdes da obra Clapping Music de Steve Reich e das
obras Opening e Metamorphosis de Philip Glass. Em anexo a este caderno encontra-se
também um CD com a interpretacdo das obras que estdo contempladas no mesmo.

Posto isto, espera-se que este caderno sirva como uma ferramenta util e diversificada

para uma aprendizagem organizada e eficiente.

A autora,

2 e
g

O’Z./;/:[? Uym{:,ﬂcl[/b/\,uwm



Capitulo 1




» POSTURA CORPORAL

Desde o inicio da aprendizagem de um qualquer instrumento, € fundamental prestar
atencdo a postura corporal, ndo sé tendo em vista uma melhor qualidade sonora e
técnica, como também a prevencdo de lesdes. Dado que a fisionomia varia de pessoa
para pessoa, a postura é um fator que deriva de executante para executante, sendo que
cada um deles deve descobrir qual a postura em que se sente mais confortavel.
Contudo, existem varios principios comuns a todos os guitarristas, que serdo abordados

de seguida.

A guitarra e 0 corpo do executante devem formar uma Unica fonte sonora, permitindo
uma maior e mais profunda interacdo e conexdo com o instrumento. Para tal, existem
Varios pontos a ter em conta, tais como: 0s pontos de contacto entre a guitarra e o corpo

do executante, o angulo de inclinacdo da guitarra e a posi¢édo corporal do guitarrista.

Ao observar a postura de um guitarrista é possivel verificar quatro pontos de contacto

entre o instrumento e o corpo do executante:

Peito
Braco direito

Perna esquerda

P wDN P

Perna direita

llustracdo 1. Pontos de
contacto entre a guitarra e
o0 corpo do executante.

Na zona do peito (1), a guitarra deve estar colocada cerca de 15 a 20 cm do queixo,
sendo este um numero varidvel consoante o executante. A zona de contacto com o
braco direito (2) varia conforme as acbes da méao direita (por exemplo, mudancas de
timbre ou dindmicas). Ainda assim, deve se evitar levantar o ombro ou o braco, sendo
gue este Ultimo deve estar pousado no instrumento com o0 seu peso natural, isto &, sem

aplicar uma pressao muscular extra.



Os pontos de contacto 3 e 4, respetivos as pernas direita e esquerda, estao intimamente
ligados com o angulo de inclinagcdo da guitarra. Apesar de ser um fator que varia
conforme o instrumentista, pode-se fazer aqui uma analogia. Imaginando o executante
e o instrumento como um reldgio, as cravelhas devem estar dirigidas sensivelmente

perto das 2 horas, fazendo assim um angulo de 45°, aproximadamente.

» TECNICA DA MAO DIREITA

A mao direita esta intimamente ligada a producdo e a emissdo sonora. Dada a sua
importancia torna-se essencial refletir acerca da sua posicdo e das suas acbes. Sugere-
se entdo a utilizacdo de um espelho, com vista a observacédo da posicdo e das acdes

desta mao.
Posicao
Existem varios fatores a ter em conta no que diz respeito a posicao desta méo.

i. O pulso deve ser o ponto mais alto da linha formada pelo antebraco e pela méo.

——

llustracdo 2. Posicéo
do pulso.

ii. O antebraco e o dorso da m&o devem formar uma linha reta.

llustracéo 3. Linha reta formada pelo
antebraco e o dorso da méo.



iii. O polegar deve estar posicionado a uma distancia de cerca de 1 cm dos dedos

indicador, médio e anelar.

llustracao 4. Distancia entre o polegar
e os dedos indicador, médio e anelar.

iv. Os dedos indicador, médio e anelar devem formar um semicirculo através das

trés articulagbes que os constituem (base, meio e fim).

llustragdo 5. Semicirculo formado
pelos dedos indicador, médio e
anelar.

v.  As pontas dos dedos indicador, médio e anelar devem formar uma linha reta.

llustracdo 6. Linha reta formada pelos
dedos indicador, médio e anelar.



vi. A posicao do polegar e dos dedos indicador, médio e anelar devem formar um

“O”, tal como se pode observar na ilustragdo 7.

llustracdo 7. Forma da MD.

vii. A articulacdo base do indicador deve estar disposta perpendicularmente a
terceira corda (Sol), a do médio a segunda corda (Si) e a do anelar a primeira
corda (Mi).

Acdes

Numa fase inicial, torna-se essencial distinguir as acbes de tocar com apoio e sem
apoio. Em ambas, a resisténcia da corda aumenta, no entanto caracter sonoro é
diferente. Quando se toca sem apoio, as trés articulagbes do dedo devem estar
ligeiramente tensas e dobradas, sendo que o dedo que ataca a corda move-se
ligeiramente em dire¢céo a palma da méo, sem tocar na corda adjacente. Por outro lado,
guando se toca apoiado, as trés articulacbes devem estar ligeiramente tensas e
dobradas (n&o tanto como quando se toca sem apoio), sendo que o dedo que ataca a

corda fica em repouso na corda adjacente, com a parte superior da ponta do dedo.

O descanso e a imobilidade dos dedos que ndo atuam é tdo importante como o
movimento efetuado pelos dedos que se encontram em acédo. Isto remete para outro
aspeto que é importante referir - a individualidade e a independéncia dos dedos da méo
direita. Estes fatores tornam-se essenciais para uma maior destreza e seguranga na

execuc¢do do instrumento.



> TECNICA DA MAO ESQUERDA

Dado que a fisionomia, nomeadamente o tamanho das méaos, difere de pessoa para
pessoa, torna-se dificil fixar uma técnica e/ou uma posi¢cdo como sendo universal. Posto
isto, varios guitarristas e pedagogos refletiram sobre qual a posicdo e técnica mais

adequada, manifestando diversas abordagens sobre esta tematica.
Posicao

Apesar das diversas possibilidades e pontos de vista, é possivel estabelecer alguns

pontos fundamentais no que diz respeito a posi¢do desta mao, entre os quais:

i. O cotovelo e o brago nunca devem estar rigidos, pois complementam o
movimento vertical e horizontal efetuado pela méo e pelos dedos.

ii. A parte de tras (costas) da mao esquerda e o antebraco devem formar
uma linha reta, permitindo ao pulso uma posicao estavel e confortavel.

iii. O polegar deve ter liberdade para se movimentar, sendo que a pressao
feita por este deve ser ligeira e minima.

iv. A base do polegar deve formar uma perpendicular em relacdo ao dedo 2.

v. Os dedos 1, 2, 3 e 4 devem permanecer sempre proximos ao brago da

guitarra, mesmo quando ndo estdo em acao.

-

llustragao 8. Posic¢édo longitudinal.

Existem também trés posi¢cdes possiveis da méo esquerda: posi¢cdo longitudinal,
posicao transversal e posi¢cdes mistas. Na posi¢éo longitudinal, os dedos sé@o colocados
um em cada espaco (ver llustragéo 8.). Na posigao transversal, os dedos sé@o colocados
de modo a que dois ou mais dedos ocupem um mesmo espaco, em cordas diferentes
(ver llustracéo 10.). Por ultimo, as posicées mistas permitem que a mao adote as duas

posi¢cdes j& mencionadas (longitudinal e transversal) em simultaneo (ver llustragéo 9.).



llustracdo 9. Posigcéo Mista.
llustracado 10.

Posi¢édo Transversal.

Acdes

No que respeita as acdes da mao esquerda, existem varios pontos a referir, entre os
quais: o movimento do brago, a pressdo efetuada pelos dedos e as transicbes e
mudancgas de posi¢cdo da mao. O papel desempenhado pelo brago é muito importante
pois influencia a posicdo da méo e o raio de acédo e alcance dos dedos. De referir
também que a mao deverd ser uma prolongacdo do antebraco, evitando tensdes
desnecessarias no pulso e nos dedos.

Todo o esforgo excessivo e descontrolado deve ser evitado, pois pode prejudicar ndo
s6 a liberdade e agilidade dos dedos, como também originar lesdes a nivel muscular.
Deste modo, a pressao exercida pelos dedos deve ser sempre a minima necessaria

para as agdes que o guitarrista pretende executar.

Nas transicoes e mudancas de posi¢cdo desta méo, pretende-se que haja uma estreita

cooperacao entre o braco e o pulso. Podem considerar-se trés tipos de transigoes:

i. Transicao por substituicao
ii. Transicdo por deslocamento

iii. Transicdo por salto

Na transigdo por substitui¢cdo, tal como o nome indica, existe a substituicdo de um dedo
por outro dentro de um mesmo espaco, ficando, desta forma, a transi¢éo circunscrita ao
ambito da méo. Na transicdo por deslocamento, existe uma deslocagdo para uma
posicdo préxima ou distante da posicao inicial, sendo que existe um ou mais dedos que
“deslizam” para a posigao pretendida. Por ultimo, a transi¢ao por salto compreende uma
deslocacao para uma posigéo proxima ou distante na qual os dedos séo transportados

para cordas diferentes.
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Capitulo 2




1. CLAPPING MUSIC DE STEVE REICH

EXERCICIO 1

Objetivos
v/ Ajustar a posi¢do da mao direita (MD)
v" Desenvolver a independéncia dos dedos da MD

v' Evitar a repeticao e o cruzamento de dedos da MD

1° Passo

Posicionar a MD, colocando os dedos p, i, m, a na segunda corda (Si) e observar a

posicado da mao.

llustragdo 11. Posicéo da MD.

2° Passo

Executar o segmento utilizando as digitacdes sugeridas, tentando manter a posi¢do da
mao observada no passo 1. O segmento deve ser executado primeiro com apoio e,

posteriormente, sem apoio.

A
é%ﬁ . ” - ¥ ” » ¥ et § ” - 5 3l |
e ——  E— ¥

Excerto 1. Compasso 1 da obra Clapping Music, trans. por Lara Nunes.

sV
gi-?

SO
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EXERCICIO 2

Objetivos
v' Exploracédo sonora através da mudanca de timbres e dinamicas
v' Abranger o leque de possibilidades no que diz respeito a interpretacao e

expressividade musical

1° Passo

Pousar o polegar na quinta corda, os restantes (indicador, médio e anelar) na segunda

corda e observar a posi¢cao da méo.

20 Passo llustragdo 12. Posicdo da MD

Executar o segmento apresentado de 10 formas diferentes, modificando timbres e
dindmicas. A posicdo da mao deve permanecer semelhante a posi¢do observada no 1°

passo.

A
@hr . . ¥ » . ¥ . 5 . . ¥ |
S —— — ¥ I

Excerto 2. Compasso 1 da obra Clapping Music, trans. por Lara Nunes.

' Sugestdes
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EXERCICIO 3

Objetivos
v' Executar um ritmo preciso e consciente, mantendo a pulsagao

v' Desenvolver a capacidade ritmica

1° Passo

Fazer um sorteio com os nimeros de 1 a 12 e criar uma sequéncia g
./_

de ndmeros. S 1
B

2° Passo

Executar os seguintes segmentos de acordo com a sequéncia de nimeros obtida no 1°
passo. Este exercicio deve ser tocado com apoio e, numa fase inicial, todas as notas
devem ter a mesma intensidade. Numa fase avangcada poderdo ser assinalas

acentuacdoes.

AN BN O ELTEE BN BN RN B e AELTEEN BN BN O ETEE BN T IR & W & -~ ¥ i s B »w
f-n-_- -_--—----l -l-_--_---l-l -_---I----- I —

U — — ¥ ¥

Excerto 3. Varios segmentos da obra Clapping Music, trans. por Lara Nunes.
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2. ELECTRIC COUNTERPOINT | DE STEVE REICH

EXERCICIO 1

Objetivos
v/ Ajustar a posigdo da MD
v' Desenvolver a independéncia dos dedos da MD

v Evitar a repeti¢do e o cruzamento de dedos na MD

1° Passo

Posicionar a MD, colocando os dedos p, i, m, a na primeira corda (Mi agudo) e observar
a posi¢ao da mao.

llustragdo 13. Posicéo da MD.

2° Passo

Executar o segmento utilizando as seguintes digitacdes, tentando manter a posi¢cdo da
mao observada no passo 1. O segmento deve ser executado numa fase inicial com

apoio e, na repeticdo do exercicio, sem apoio.

1
i
e
1
1
=
B

gt

Excerto 4. Compasso 4 da obra Electric Counterpoint | de Steve Reich.
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EXERCICIO 2

Objetivos
v Executar um ritmo preciso e consciente, mantendo a pulsacao
v' Desenvolver a capacidade de transicdo do movimento com apoio para o

movimento sem apoio, e vice-versa

1° Passo ~PA,
O
P I m
Observar o segmento apresentado no 2° passo e solfeja-lo mentalmente 5 1l
SUR
com o nome das notas. o
L 14
Ly
'

2° Passo

Alternando os dedos indicador e médio na MD, executar o0 segmento tocando todas as

notas com a mesma intensidade (primeiro com apoio e, posteriormente, sem apoio).

i
m i 1

SH AR IR IdEae RIS IA S E R d 2o RIS

wh

s

)

II Posigio

Excerto 5. Compassos 137-140 da obra Electric Counterpoint | de Steve Reich.

3° Passo

Acentuar todas as notas Sol do segmento tocando estas com apoio e as notas restantes

sem apoio. Utilizar a digitagdo da méao direita do 2° passo.

3

=
3 1
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4° Passo

Repetir 0 3° passo, acentuando as notas Mi, La e Ré separadamente, tal como acontece

no 3° passo com a nota Sol.
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EXERCICIO 3

Objetivos
v' Maior seguranca na execucado de notas sobreagudas

v Ajustar a posicao e a articulagdo dos dedos da méo esquerda (ME)

1° Passo

Colocar o dedo 1 na décima quinta posi¢cdo em barra
nas duas primeiras cordas. O pulso deve estar
posicionado junto ao joelho e o polegar pousado na

caixa de ressonancia, tal como mostra a imagem.

il

llustracdo 14. Posicdo da ME na

(0]
2° Passo execucdo de notas sobreagudas

Executar o segmento apresentado tendo em conta a perpendicularidade da ponta dedo

3 em relagéo a corda e a posi¢do da mao.

YRS ARt g STl A R E Y R g SIS

' Sugestdes Na repeticdo do exercicio, executar o mesmo segmento descendo de

forma gradual e cromética no brago da guitarra.

17




3. ELECTRIC COUNTERPOINT Il DE STEVE REICH

EXERCICIO 1

Objetivos
v' Desenvolver a capacidade de se exprimir musicalmente associando imagens

a um motivo melddico

1° Passo

Ouvir o segundo andamento da obra Electric Counterpoint e prestar aten¢do a condugéo

melédica do motivo inicial.
2° Passo

Imaginando um movimento circular (ou a forma de um circulo), executar o segmento
apresentado na tentativa de fazer transparecer esse movimento. Na mao direita sugere-

se a alternancia entre os dedos indicador e médio.

® O @ ® OO © 9 @ @ ~

k= = p 3 g = (3 i T €

p T e ££.0 2Tp O S T N
Aty — = T 1 — | i
\'jf 3 IKs ] I 3 1 ]

Excerto 6. Compassos 7-9 da obra Electric Counterpoint Il de Steve Reich.

llustragdo 15. Vassily Kandinsky, 1913 - Color Study,
Squares with Concentric Circles

18



EXERCICIO 2

Objetivos
v' Ajustar a posi¢do da MD
v Evitar a repeticéo e cruzamento de dedos da MD
v' Desenvolver a capacidade de transicdo do movimento com apoio para o

movimento sem apoio, e vice-versa

1° Passo

Pousar os dedos da MD da seguinte forma e observar a posi¢cédo da méo.

- S
eloole

2° Passo

Executar o segmento apresentado, mantendo a posi¢cdo da méo semelhante a posigéo
observada no 1° passo, tocando todas as notas com a mesma intensidade (primeiro

com apoio e, posteriormente, sem apoio).

§§r ;ﬁPPMIégr: T A e o » »
e 9= o S |

[ ™

Excerto 7. Digitacdo da mao direita dos compassos 28-30 da obra Electric Counterpoint Il de Steve Reich.

3° Passo

Executar o segmento apresentado, mantendo a posi¢cdo da mdo semelhante a posi¢éao
observada no 1° passo. As notas acentuadas devem ser tocadas com apoio e as notas

restantes sem apoio.

GESSS=BSEES S iSSSES==
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EXERCICIO 3

Objetivos
v' Ajustar a posicdo da ME

v/ Maior seguranca nas mudancas de posi¢cao da ME

1° Passo

Posicionar a mao esquerda na segunda posi¢cao, de forma a que as pontas dos dedos
estejam perpendiculares em relacdo as cordas. Colocar um dedo em cada traste e o
polegar pousado sensivelmente a meio da largura do brago e em linha com o dedo 2.
Observar a posi¢cao da méao.

_‘

IIustragao 17. Posi¢éo da ME

llustragdo 16. Posigdo do
polegar da ME

2° Passo

Executar o segmento apresentado seguindo a seguinte sequéncia de agoes.

“—‘l (u
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Excerto 8. Compassos 28-30 da obra Electric Counterpoint Il de Steve Reich.

1) Colocar os dedos na seguinte disposicao: dedo 1
na nota L&, dedo 2 na nota Ré, dedo 3 na nota Si,
dedo 4 na nota Mi. Manter a posi¢céo observada no

passo 1.

llustracdo 18. Posicdo da ME

20



2) Na transicdo da nota Si para a nota Ré#, deslocar

toda a m&o em bloco para a primeira posigao.

3) Na execucéo da nota Sol#, levantar os dedos 2 e 3
mantendo a perpendicularidade entre a segunda e

terceira cordas, respetivamente.

llustracdo 20. Posicdo da ME

4) Deslocar a mao em bloco para a quarta posicao. Durante a execucéo das notas
Do6# e Mi, formar a barra com o dedo 1.

llustracdo 21. Posicdo da ME llustragdo 22. Posicdo da ME

21



4. ELECTRIC COUNTERPOINT IIl DE STEVE REICH

EXERCICIO 1

Objetivos
v' Consciencializacdo da forca exercida pelos dedos da ME

v/ Eliminar tensdes desnecessarias exercidas pelos dedos da ME

1° Passo

Posicionar o dedo 1 em barra nas duas primeiras
cordas na 102 posi¢do e os dedos 3 e 4 como
mostra a figura, de forma a que as pontas dos
dedos estejam perpendiculares em relagdo as
cordas. O polegar deve estar pousado

sensivelmente a meio da largura do braco e em

linha com o dedo 2. Observar a posi¢cao da méo.

llustracdo 23. Posicdo da ME

2° Passo

Executar o segmento apresentado sem pousar o polegar no braco da guitarra. Observar

a forca exercida pelos dedos quando pressionam as cordas.

églf 4 lf_ Aiiﬁt 1{5 o g — £ s 3 :

Excerto 9. Compassos 20 da obra Electric Counterpoint Il de Steve Reich.
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EXERCICIO 2

Objetivos
v Exploracéo sonora através da mudanca de timbre
v" Maior seguranca nas desloca¢fes da MD

v' Ajustar a posi¢do da MD

1° Passo

Pousar os dedos da méo direita na posicdo do acorde que se apresenta de seguida e

observar a posicédo da méo.

S A
OO‘QO

llustragdo 24. Posicdo da MD

2° Passo

Executar o segmento apresentado. Na deslocacdo da mao para as zonas cuja
sonoridade é mais doce e mais metdlico, tentar manter a posicdo da mao semelhante a

posi¢cdo observada no passo 1.
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EXERCICIO 3

Objetivos
v' Maior velocidade, agilidade e controlo nas a¢ées da MD

v/ Ajustar a posi¢cdo da MD

1° Passo

Pousar os dedos da mao direita na posicdo do acorde que se apresenta de seguida e

observar a posi¢cdo da mao.

10O

llustragao 25. Posicao da MD

2° Passo

Executar o segmento apresentado. Todas as notas devem ser 0 mais curtas possivel,

sendo que a corda é abafada com o dedo que toca essa mesma corda.

b

a a a
la i ¥ P 1. i P . e i m
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5. OPENING DE PHILIP GLASS

EXERCICIO 1

Objetivo
v' Ajustar a posi¢do da MD

1° Passo

Colocar o polegar na segunda corda (Si) e os dedos
restantes — indicador, médio e anelar — na primeira corda

(Mi agudo). Observar a posi¢cdo da mao.

llustracdo 26. Posicao da MD

2° Passo

Executar o segmento apresentado, mantendo a posi¢cdo da méo semelhante a posigéo

observada no 1° passo. O movimento efetuado pelos dedos (i, m, a) deve ser
direcionado para a palma da méao.
A a i a i a i
F F fii m » m.
ete - f 2 *f = e r o f i|
o | | i | 1 | ] | | L
8 3 3 3 k §

Excerto 10. Digitagcdo da méo direita do compasso 1 da obra Opening de Philip Glass.

3° Passo

Executar o segmento apresentado, mantendo a posicao observada no passo 1. Definir

os dedos pivots de cada uma das mudancas de posi¢cdo da méo esquerda.

a 1 ; i i 2
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¢ 3 3 i 3 3 3 3 3
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'(Oda e\leﬂ\
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Excerto 11. Compassos 1-4 da obra Opening de Philip Glass.
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EXERCICIO 2

Objetivos
v Consciencializagao das tensdes exercidas pela ME

v' Desenvolver a capacidade de executar barras

1° Passo

Colocar o dedo 1 ligeiramente de lado e préximo
do primeiro traste do braco da guitarra, tal como
mostra a imagem. Executar o segmento
apresentado, com vista a entender a pressao
minima necessaria para que todas as notas

constituintes da barra tenham um som limpo e

claro.

llustragdo 27. Posicdo da ME

| I T T

b F 3 . ;’

Excerto 12. Variagdo do compasso 1 da obra Opening de Philip Glass.
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2° Passo

Executar o segmento apresentado prestando atencao as tensfes exercidas pela mao

esquerda.
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EXERCICIO 3

Objetivos

v' Desenvolver a capacidade de transicdo do movimento com apoio para o
movimento sem apoio, e vice-versa

1° Passo

Executar o segmento apresentado, acentuando apenas a primeira nota de cada uma

das tercinas. As notas acentuadas devem ser tocadas com apoio, contudo tal ndo deve
interferir com a posi¢do da mao.
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Excerto 13. Compassos 1-4 da obra Opening de Philip Glass.

2% Passo

Executar o segmento apresentado, acentuando apenas a segunda nota de cada uma

das tercinas. As notas acentuadas devem ser tocadas com apoio, contudo tal ndo deve
N\
S :

Executar o segmento apresentado, acentuando apenas a terceira nota de cada uma das

interferir com a posi¢cado da mao.

3° Passo

tercinas. As notas acentuadas devem ser tocadas com apoio, contudo tal ndo deve

N
/7]

interferir com a posi¢cao da mao.
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6. METAMORPHOSIS | E METAMORPHOSIS V DE PHILIP

GLASS

EXERCICIO 1

Objetivos

v' Maior seguranga nas transi¢cdes da ME

v' Desenvolver as transi¢cdes da ME tendo como recurso a antecipacao do olhar

1° Passo

Executar o segmento apresentado seguindo a seguinte sequéncia de agoes.

1) Colocar os dedos da mao esquerda nas notas Ré da terceira e primeira corda;

2) No momento da pausa de colcheia, direcionar o olhar para o quarto traste da

terceira corda (nota Si):

3) Sem desviar o olhar, deslizar o dedo 1 em dire¢&o a esse ponto (nota Si);

4) O dedo 4 desliza para a nota Si da primeira corda por arrasto de forma natural.

4 p— X — . —_— I?
A ﬁ - - — & 3 - & - -
* & * ’ h L "] Il r 4 L "] L Il £ L "] i Il £ L L "] IF‘—_I:!Il r 4 - -l%=
S h - [ T fo— [ 7 F-‘__I.- [ 1 F-__L- [ L il P T F [ Cail |
\.'ji = 3 y 1 Il | Il 1 fl | --.__J.-l il |

Excerto 14. Compassos 19-23 da obra Metamorphosis | de Philip Glass.
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EXERCICIO 2

Objetivos
v Praticar o equilibrio sonoro
v Independéncia dos dedos da MD

1° Passo Executar o segmento apresentado de forma a que todas as notas tenham a

mesma intensidade.

fi | | | |
| 1 1 ] | i |
6is 2 5 7 3 4 bg—g— 1t
a= s = € g T &

Excerto 15. Compassos 1-5 da obra Metamorphosis | de Philip Glass.

2° Passo Executar o segmento apresentado de forma a destacar a nota mais grave de

cada acorde.

A | | | |
é_g_d a: F j g lj g T s —
s }' o e I = g B e i |
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3° Passo Executar o segmento apresentado de forma a destacar a nota mais aguda de

cada acorde.

f | | | |
= gi= |§r- gdi= lg= 4= ihe= 4=  Tg —
z : b - t = e ﬁ:-_________.l--ﬁ. i |
5 “'\-_,_______...-r"

4° Passo Executar o segmento apresentado de forma a destacar a nota intermédia de

cada acorde.

e == = —— ——
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EXERCICIO 3

Objetivo

v' Ajustar a posicdo da MD

1° Passo

Pousar os dedos da méao direita na posi¢do do acorde que se apresenta de seguida e
observar a posicédo da méo.

4}
S
¥ =

ENES

llustragdo 28. Posicdo da MD

2° Passo

Executar o segmento apresentado, mantendo a posi¢cdo da méo observada no 1° passo

%i IJIJIJ“JJJH|J|]J1J]J|J|H]JJJ|J"
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Excerto 16. Compassos 6-9 da obra Metamorphosis | de Philip Glass




7. METAMORPHOSIS Il DE PHILIP GLASS

EXERCICIO 1

Objetivos
v' Consciencializagao das distancias do braco da guitarra
v' Maior seguranga nas transi¢cdes da ME

1° Passo

Observar a posi¢do dos acordes apresentados de seguida. De olhos fechados e sem
tocar as cordas com a méao direita, colocar os dedos da mao esquerda nos respetivos

acordes, repetindo este procedimento para cada um dos acordes.

7

‘.’

im <
il 8 8 1

oo lRC

2° Passo

Executar o segmento apresentado de olhos fechados, concentrando a atencdo nas

distancias a percorrer ao longo do brago da guitarra.
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EXERCICIO 2

Objetivos
v Maior seguranca nas transicdes da ME

v' Desenvolver as transicées da ME tendo como recurso a antecipacéo do olhar

1° Passo

Colocar os dedos da méo esquerda nas notas F& da terceira (dedo 1) e primeira (dedo

4) cordas.
o
Dopre
(7
S o
[y,
2° Passo

Dirigir o olhar para a nota Ré na terceira corda, na sétima posi¢cdo. Sem desviar o olhar,

deslizar os dedos da mao esquerda para as notas Ré da terceira e primeira corda.
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3° Passo

Executar o segmento apresentado tendo em mente os procedimentos efetuados nos

passos 1 e 2.

O
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Excerto 17. Compassos 21-23 da obra Metamorphosis Il
de Philip Glass. o0
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EXERCICIO 3

Objetivos
v Ajustar a posi¢do da MD

v" Maior velocidade, agilidade e controlo nas a¢c6es da MD

1° Passo

Pousar os dedos da mao direita na posicdo do acorde que se apresenta de seguida e
observar a posicédo da méo.

v
“©-a
)
5
97
XK

N\

‘ s
llustragdo 29. Posicdo da ME llustragdo 30. Posicéo da MD

2% Passo

Executar o segmento apresentado com auxilio de um metrénomo. Comecar pela
velocidade & = 60 e ir aumentando gradualmente de 3 em 3 BPM. O segmento

deve ser executado mantendo a posi¢cdo da mao observada no passo 1.

A b -
%rjfrrrjjrﬂ

Excerto 18. Variag&o do compasso 31 da obra Metamorphosis Il de Philip Glass.
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8. METAMORPHOSIS Ill DE PHILIP GLASS

EXERCICIO 1

Objetivos
v' Ajustar a posicdo da ME
v' Consciencializacdo da tensdo muscular exercida pelo polegar e pelo ataque
dos dedos da ME

v Eliminar tensdes desnecessarias exercidas pela ME

1° Passo

Posicionar a mao esquerda de forma a que as pontas dos dedos fiqguem perpendiculares
em relagcdo as cordas e observar a posi¢cdo da méo. O polegar deve estar pousado

sensivelmente a meio da largura do braco da guitarra e em linha com o dedo 2.

v

llustracdo 32. Posi¢édo llustragdo 31. Posicdo do
da ME polegar da ME

2% Passo

Executar o segmento apresentado apenas aflorando as cordas. Observar a tensao

exercida pelo polegar e pelos dedos da méo esquerda.

.

il
T
T

Bk
T
T

Excerto 19. Compassos 9-21 da obra Metamorphosis Ill de
Philip Glass.
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EXERCICIO 2

Objetivos
v' Ajustar a posicdo da MD
v' Maior seguranca nas a¢oes da MD

1° Passo

Pousar os dedos da mao direita na posicdo do acorde

gque se apresenta de seguida e observar a posicdo da

llustragdo 33. Posicdo da MD

mao.
[}
miLF
(:8
J
2° Passo

Na execuc¢do dos acordes placados, o0 movimento dos dedos da méo direita devera ser

direcionado para a palma da méo. Todos os dedos devem executar esta agéo

exatamente ao mesmo tempo.
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]

Excerto 20. Compassos 9-10 da obra Metamorphosis IlI
de Philip Glass.
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EXERCICIO 3

Objetivos
v' Desenvolver a sincronizacdo das maos
v/ Executar um ritmo preciso e consciente, mantendo a pulsacao

v' Desenvolver a capacidade ritmica

1° Passo

Executar o segmento apresentado percutindo com as maos na mesa. As notas com as

hastes para cima correspondem a uma mao e, as notas com a haste para baixo, a outra

8 M s i s B “

Executar o segmento apresentado tendo em conta o contraste entre a seminima com

mao.

2° Passo

ponto (voz de cima) e a seminima (voz de baixo).
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Excerto 21. Compassos 9-22 da obra Metamorphosis Il de Philip Glass.
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9. METAMORPHOSIS IV DE PHILIP GLASS

EXERCICIO 1

Objetivos
v' Ajustar a posi¢do da MD

v Evitar ruidos causados pelas unhas da MD no ataque das cordas graves

1° Passo

Pousar os dedos da méo direita na posi¢cdo do acorde que se apresenta de seguida e
observar a posicédo da méo.

llustracdo 34. Posicao da MD

2° Passo

Executar o segmento apresentado evitando ao maximo o ruido das unhas nas cordas e
mantendo a posi¢cao da méo observada no passo 1. Paratal, o ataque deve ser efetuado

executando um movimento perpendicular entre a corda e o dedo.

| 1 0

bp

]

Excerto 22. Compassos 1-4 da obra Metamorphosis IV de Philip Glass.
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EXERCICIO 2

Objetivos
v Executar um ritmo preciso e consciente, mantendo a pulsagéo

v' Desenvolver a capacidade ritmica

1° Passo

Solfejar o segmento apresentado marcando a seminima com o pé e percutindo as notas

com as maos.

L 1 S O A 1 A S S

2° Passo

Posicionar a méo esquerda na posi¢cdo do acorde
gque se apresenta de seguida, avangando

ligeiramente o pulso para a frente.
4
8

§ llustracdo 35. Posicdo da ME

Tendo em mente 0 segmento exibido no passo 2, executar o segmento apresentado

3° Passo

ndo esquecendo as acentuacdes assinaladas e a posicdo da méao observada no passo
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Excerto 23. Compassos 50-53 da obra Metamorphosis 1V de Philip Glass.
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EXERCICIO 3

Objetivos
v' Executar um ritmo preciso e consciente, mantendo a pulsacao
v" Maior seguranca nas mudancgas de posi¢cao da ME

v" Assimilagdo da sincopa

1° Passo

Colocar os dedos na seguinte disposicdo: dedo 1 na nota Sol (sexta corda), dedo 2 na
nota Sol (primeira corda), dedo 3 na nota Mib (segunda corda), dedo 4 na nota D6
(terceira corda). As pontas dos dedos devem estar perpendiculares em relacdo as
cordas. O polegar esta pousado sensivelmente a meio do brago da guitarra e em linha

com o dedo 2. Observar a posicéo.

llustragdo 36. Posicdo da ME

2° Passo

Executar o segmento apresentado mantendo a posi¢cdo observada no passo 1. A

deslocacdo da méo para a oitava posicéo deve ser efetuada em bloco.
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10.IN C DE TERRY RILEY

EXERCICIO 1

Objetivos
v' Desenvolver a técnica de ligados ascendentes e descendentes

v' Agilizar e desenvolver a musculatura do dedo 4 da ME

1° Passo

Posicionar a mao esquerda na quarta posi¢cao com um dedo em
cada espaco, tal como mostra a imagem. As pontas dos dedos
devem estar perpendiculares em relacdo as cordas e o pulso

deve avancar ligeiramente para a frente.

llustragcdo 37. Posi¢do da
ME

2° Passo

Executar o segmento apresentado mantendo os dedos o mais proximo possivel do

braco da guitarra.

1) Executar o ligado apenas levantando o dedo 4

2) Executar o ligado beliscando a corda em direcéo a corda Ré
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JED et
4

Excerto 24. Variag&o do motivo n° 1 da obra In C de Terry Riley.

3° Passo

Executar o segmento apresentado mantendo os dedos o mais préximo possivel do
braco da guitarra. O movimento de rotagéo do pulso pode ajudar a aumentar o nivel de

intensidade com que o dedo ataca a corda, fazendo com que esta vibre durante mais

tempo.
(3)
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Excerto 25. Motivo n° 1 da obra In C de Terry Riley.
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EXERCICIO 2

Objetivos
v' Ajustar a posi¢do da ME

v" Desenvolver a articulagéo dos dedos da ME

1° Passo

Colocar os dedos 1, 2, 3 e 4 na quarta corda na primeira
posicao, tal como demonstra a imagem. As pontas dos
dedos devem estar perpendiculares em relagdo as
cordas. O polegar esta pousado sensivelmente a meio do

braco da guitarra e em linha com o dedo 2.

llustragao 38. Posicéo da ME

2° Passo

Executar o segmento apresentado, mantendo os dedos o mais proximo possivel do
braco da guitarra. Os movimentos da m&do devem ser pequenos e incisivos. Os dedos

s6 devem ser retirados das cordas quando outro dedo atacar essa mesma corda.

e =

Excerto 26. Motivo n° 27 da obra In C de Terry Riley.
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EXERCICIO 3

Objetivo
v Ajustar a posi¢do da MD

1° Passo

Pousar os dedos da mao direita na posi¢cédo do acorde
gque se apresenta de seguida. Observar a posi¢ao da

mao.

llustracdo 39. Posicao da MD

2° Passo

Posicionar a articulacdo do médio de forma a que esta fique perpendicular em relacdo
a terceira corda (Sol). Observar o triangulo equilatero formado pela mao direita, como

demonstra a imagem.

llustragéo 41. Posicdo da MD llustragéo 40. Posicdo da MD

3° Passo

Executar o segmento apresentado, mantendo a posi¢cdo da méo direita formada nos

m

passos 1 e 2.
3 0 0
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Excerto 27. Motivo n° 11 da obra In C de Terry Riley.
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Clapping Music

Transcrito por: Lara Nunes

Steve Reich
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