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INTRODUGCAO

O presente trabalho relata a experiéncia como educador musical e pesquisador,
desenvolvida no projeto “Orquestrando o Mundo da Imagina¢éo” intitulando-se: Analise de
Composicdes Musicais Coletivas de Alunos do Projeto Orquestrando o Mundo da
Imaginacdo, pois com este titulo tento sintetizar ‘o pensamento’ por trds da jornada
efetuada e também, com o desenvolvimento deste trabalho, procuro abordar o questfes
relacionadas ao processo de musicalizacdo que envolvem o tema das composicBes de
criancas e adolescentes. Pois, com esta experiéncia, posso relatar com maior familiaridade
0 assunto para meus colegas. Esta pesquisa teve também uma grande importancia para
minha reflexdo pessoal e profissional.

Para efetuar a pesquisa, foram analisadas composi¢cdes (escritas em forma de
figuras gréficas, videos, fotos e relatos pessoais) feitas por alunos do projeto “Orquestrando
0 Mundo da Imaginacdo”. Os dados coletados no projeto foram obtidos por meio de
composicdes em sala de aula, uma apresentacdo e uma atividade livre. Desta forma, foram
gerados quadros para apontar dados e resultados.

O desenvolvimento das composi¢bes das criancas deu-se de forma natural e
organica, pois foi durante as atividades corriqueiras das aulas.

A respeito do projeto “Orquestrando o Mundo da Imaginacéo”, posso dizer que além
de desenvolver leitura musical, estudo de instrumentos percussivos e flauta doce, trabalho
ritmico e melddico, as criangas eram expostas a um repertério diferenciado, com musica
popular sob critérios estabelecidos, pois a musica que lhes foi apresentada incluiu Jazz,
Bossa Nova, Samba, Choro, Rock e o repertério Classico que traz uma base das raizes
musicais do ocidente. Também tivemos aulas onde eram explicados fatos histéricos dos
compositores e a histéria do desenvolvimento de alguns instrumentos, para que desta
maneira as criancas entendessem um pouco o0 desenvolvimento musical e da prépria
historia humana.

O primeiro capitulo da presente monografia apresenta a elaboracéo, efetivacéo e o
que foi o projeto “Orquestrando o Mundo da Imaginacéo”.

O Segundo capitulo aborda trés teorias de desenvolvimento musicais que tiveram
destaque logo apos a publicacdo do Modelo Espiral, existem outras, mas elenquei estas por
terem me chamado mais a atencdo. Este segundo capitulo € baseado na revisdo de
Hargreaves e Zimmerman, de 1992. Ainda neste capitulo € apresentada a Teoria escolhida,
que serviu de critério para a andlise das composi¢fes dos alunos do Projeto “Orquestrando
0 Mundo da Imaginagdo”. No final deste capitulo, é apresentado o estado da arte, em
relagéo aos estudos no Brasil que utilizaram a Teoria Espiral de Swanwick.

No terceiro capitulo temos a metodologia seguida para realizar a pesquisa e a

analise dos dados. O estudo segue uma linha de desenvolvimento longitudinal e tem como



parametro de avaliacdo dos produtos musicais (composicdes) a Teoria Espiral de K.
Swanwick®, pois esta teoria se enquadra para a verificacdo do desenvolvimento musical dos
alunos do projeto no tempo decorrido.

No quarto capitulo temos o contexto das aulas, explicando como se deram as
aulas, como elas foram aplicadas e como as composi¢cées foram realizadas (tarefas
solicitadas aos alunos).

No quinto capitulo finalmente temos a apresentacdo das composicles realizadas
em sala de aula em forma de tabelas e descricdo detalhada, juntamente com imagem das
composicoes.

No sexto capitulo coloco as consideracdes finais, onde ressalto a relevancia e os
aspectos importantes que devemos olhar para este trabalho, para educacdo musical em
ambito particular ou publico e para a utilizagdo da composicdo como meio de desenvolver a
musica.

Finalmente no sétimo capitulo temos as referéncias que foram utilizadas neste
trabalho. Em anexo estid o modelo da autorizagdo que 0s responsaveis legais assinaram
liberando o uso de imagem das criangas no estudo e permitindo que as criancas também

participassem deste estudo.

! O Modelo Espiral do Desenvolvimento Musical de Keith Swanwick e June Tillman (1986), referente aos estagios “dominio” e
“imitacéo” oferece uma perspectiva para se demonstrar que o desenvolvimento musical passa por etapas e modos que estao
ligados as diferentes fazes evolutivas que partem de um processo intuitivo para um processo analitico (SWANWICK e
TILLMAN, 1986).
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1. APRESENTACAO DO PROJETO ORQUESTRANDO O MUNDO DA IMAGINACAO

O projeto foi idealizado no ano de 2007 e realizado no ano de 2008
(Margo/Dezembro), elaborado por mim Everton Luis Backes e Nilza Merlim Perentel Silva
para desenvolver atividades de musicalizacdo infantil através do Edital 157/2007° da
Fundacéo Cultural de Curitiba (FCC), utilizando recursos financeiros do Fundo Municipal da
Cultura.

O local de atuac&o do projeto foi em duas “Regionais®”

de Curitiba (Regional Matriz
e Regional CIC). Nos dois locais o projeto “Orquestrando o Mundo da Imaginacao” foi
executado nos mesmos moldes, porém como a coleta do material para a pesquisa de Pos-
Graduacéo Lato Sensu da EMBAP (Escola de Musica e Belas Artes do Parana) deveria ser
mais especifica optei por andlisar somente as turmas da Regional CIC (Cidade Industrial de
Curitiba). Desta maneira a analise se deu na Vila Nova Barigli (bairro CIC) dentro das
dependéncias da Escola Municipal Dario Vellozo, situada na Rua Desembargador Cid
Campelo N° 4630, a qual acolheu o projeto cedendo sala de aula e suporte fisico para a
execucéo do projeto.

As aulas eram nas tercas-feiras, no periodo da tarde, Turma | (crian¢cas menores)
das 14 horas as 15 horas e 10 minutos, Turma Il (intermediarios) das 15 horas e 10 minutos
as 16 horas e 20 minutos e a Turma lll (jovens) das 16 horas e 20 minutos as 17 horas e 30
minutos, podendo desta forma trabalhar o conteudo conforme a faixa etaria. A duragéo de
cada aula ficou em 1 hora e 10 minutos de trabalho por turma totalizando 3 horas e 30
minutos de trabalho semanal com os grupos.

A populacdo que foi focada no projeto “Orquestrando o Mundo da Imaginagédo” é
uma populacdo proveniente de areas de risco® assim o repertério conhecido por estas
criancas sao musicas vinculadas diretamente a midia nacional, que nos ultimos sete anos
d& uma énfase a “sexualidade” quando se fala no funk-carioca®.

Estas aulas consistiram na instigacédo da criatividade natural destas criancas.

2 A Fundagéo Cultural de Curitiba (FCC), em consonancia com a Lei Complementar n.° 57/05 e suas altera¢des, bem como no
Decreto n.° 1.549/06, torna publico, os projetos selecionados e contemplados para receber apoio através do Fundo Municipal
da Cultura, no &mbito do Programa de Apoio e Incentivo & Cultura - PAIC, inscritos no Edital n.° 106/07 - Arte Educagéo 2007-
2008.

3 N ) A . o . . L .
Denominagédo para uma grande area de abrangéncia da cidade, pois € maior que um bairro. A regional engloba varios bairros
e na cidade de Curitiba temos 11 (onze) regionais.

4 Nas udltimas décadas, tendo em vista o crescimento acelerado das cidades brasileiras, a expansdo urbana tem avangado
sobre regibes inadequadas a esse tipo de uso do solo. Constata-se, por exemplo, a ocupagdo e areas de varzeas, areas
sujeitas a inundagdo, areas com elevadas declividades ou sujeitas a processos erosivos ou ainda a implantagdo de
loteamentos em zonas de solos com baixa capacidade de carga. Nesses casos, em que foram desprezadas as condi¢es do
meio fisico, as populagées ficam sujeitas a ocorréncia de eventos catastréficos como inundagées, escorregamentos de terra,
perdas do solo e equipamentos urbanos, ocorréncia de processos erosivos intensos, etc. Sdo situacgdes, portanto, que
caracterizam as chamadas areas de risco (Zuquete, 1994), onde devido a fenémenos fisicos de ordem natural ou provocado
gelo homem pode ocorrer perdas econémicas, sociais e ambientais além de um valor considerado normal ou aceitavel.

O funk carioca é um tipo de musica eletronica originado nas favelas do Rio de Janeiro, derivado do Miami Bass, devido a sua
batida rapida e aos vocais graves. No Rio, o funk carioca é chamado simplesmente de funk, apesar de ser um género diferente
do funk legitimo: o americano.
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Foi apresentada a estas criancas a teoria basica musical, o treino adequado para o
desenvolvimento apreciativo e perceptivo musical, manuseio de Instrumentos de percussao:
Caxixi, ganza, clavas, pandeiro, bongd, xilofones; reco-reco e tambor, leitura ritmica na
partitura (nivel basico), leitura de notas na partitura (nivel basico), principios basicos na
flauta doce, desenvolvimento vocal através do canto coral (nivel de iniciacdo), nocao de
pulso e uma nocdo de improvisacdo ritmica com o corpo e com 0s instrumentos. Sempre
estas atividades visaram o desenvolvimento perceptivo e internalizacdo dos elementos
musicais.

De acordo com Swanwick e Tillman (1986).

“O processo constante de qualquer estagio do
desenvolvimento é reativado a cada vez que nés nos confrontamos
com uma nova idéia musical, idioma ou trabalho. Se ficarmos
privados da musica por um pequeno periodo de tempo, a primeira e a
mais chamativa impressao da musica quando é redescoberta, sera ao
nivel sensorial, isto € o som por si mesmo” (p.320)

De acordo com essa visdo, foi observado, no decorrer do projeto, o nivel de
percepgdo e de desenvolvimento musical individual e conjunto dos alunos. Com isso,
instigou-se, através de treinamento especifico, o mais elevado nivel que eles conseguissem
atingir.

De acordo com Swanwick e Tillman quando estes alunos retomarem em algum
ponto de suas vidas as atividades musicais, 0 processo sera realimentado, este partira do
ponto que ja foi trabalhado e podera conduzir a experiéncias novas.

O intuito do projeto foi mostrar para as criangas que nao tem acesso a este
conhecimento as infinitas possibilidades de compreensdo e criacdo dentro do contexto
musical, podendo assim, ampliar sua capacidade cultural “abrindo janelas” para seu futuro,
pois a sensibilizacdo pode mudar por completo a vida delas. Conseqlientemente, ndo se
podera separar "pratica de teoria, autoridade de liberdade, ignorancia de saber, respeito ao
professor de respeito aos alunos, ensinar de aprender" (FREIRE, 1997 p.106-107).

Esta foi a ideia inicial, mas no decorrer do projeto tivemos contato com a verdadeira
realidade dos alunos, que é uma realidade financeira, social e afetiva complexa.

Em relagdo ao desenvolvimento das aulas do projeto, utilizei a ideia do Jogo
proposto inicialmente por Piaget (mestria, imitacdo e jogo imitativo) que se encontra na base
do trabalho de Swanwick — a analogia dos elementos do jogo com as camadas de
desenvolvimento musical propostas no Espiral.

No projeto foi utilizada esta linha de pensamento para desenvolver as atividades de
composicao e também instigar os alunos no seu desenvolvimento musical, usando a pratica
coletiva e individual. Uma demonstracdo da utilizacdo do pensamento do jogo dentro da

execucao do projeto foi a manipulacdo de elementos ritmicos e timbristicos na construcdo
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de uma simples composicdo. Segundo Bunting® (1977, apud Swanwick, 1988), a resposta
sensorial e a manipulacdo sonora podem ser observadas sob trés aspectos: neurolégico, o
acustico e o mecéanico. Os dois primeiros estdo associados ao modo Sensorial, enquanto o
ultimo, o aspecto mecéanico, ao modo Manipulativo.

Como em nossa realidade ndo temos ensino de musica nas series iniciais no
ensino regular (até a implantacdo da lei que ocorrerd no ano de 2011), ja citei que as
criancas inseridas no projeto possuem uma vivencia musical que traz elementos que fazem
referéncia as suas condicdes de vida, oriundas das areas de risco. Por este motivo tive um
cuidado na analise das camadas da espiral, pois em certos aspectos ha criancas que
chegam com uma habilidade ‘avancada’ pois a sua “musicalidade” é muito presente e outras
com dificuldades visiveis.

No programa do projeto tinhamos algumas metas que foram alcancadas
parcialmente, a seguir coloco a lista do que foi oferecido de conteddo e ao mesmo tempo
meta a ser atingida.

Desenvolver os seguintes conhecimentos:

v Percepc¢ao auditiva;
Teoria musical basica;
Desenvolver a correta respiragéo da flauta;
Trabalhar articulacéo da flauta;
Canto coral;
Comentar sobre Estilos de musica;
Entender o que é pulso;
Transmitir principios basicos de duracao, intensidade e timbre;
Praticar Leitura ritmica;
Praticar Leitura de nota;
O que é a repeticdo na masica,

Demonstrar Instrumentos componentes da orquestra;

AN N NN D N U N N N RN

Demonstrar e Manusear Instrumentos de percussao: Caxixi, ganza, clavas,
pandeiro, bongd, xilofones; reco-reco e tambor;

v Abordar principios da Improvisagao ritmica;

O projeto se dimensionou seguindo todos estes aspectos do planejamento
educacional e ao mesmo tempo contemplou sobre uma reflexdo profunda na préatica da

educagdo musical em nosso pais.

6 Bunting, Robert. The common language of music, music in the secondary school curriculum. Schools Council Working
Paper 6. York: York University.
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2. A TEORIA ESPIRAL DE DESENVOLVIMENTO MUSICAL

2.1 BREVE ABORDAGEM SOBRE TRES TEORIAS DO DESENVOLVIMENTO MUSICAL
Neste capitulo sdo demonstrados alguns aspectos das principais teorias que tratam

do desenvolvimento musical. Somente o Modelo Espiral de K. Swanwick recebeu um
desenvolvimento aprofundado em razdo do mesmo ser escolhido para realizar a analise dos

dados da presente pesquisa.

2.1.1 A Teoria Espiral de Desenvolvimento Musical - Referencial Teérico
O Modelo Espiral origina-se na pesquisa de Tillman em 1986, que Swanwick refina

posteriormente e utiliza para elaborar a Teoria Espiral do Desenvolvimento Musical,
publicada em1988.

O estudo de June Tillman contemplou a coleta e analise de composicfes de alunos
de musica de algumas escolas da regido sul de Londres, com turmas de diferentes etnias e
culturas (criancas inglesas e de diferentes nacionalidades, como indianos, asiaticos, norte-
europeus e africanos) de ambos o0s sexos e com idades, primeiramente de trés a onze anos
de idade e depois até 15 anos.

Esta pesquisa foi realizada no Instituto de educacéo de Universidade de Londres,
sob a orientacdo de Keith Swanwick. O objetivo era estabelecer a existéncia de alguma
ordem sequencial de desenvolvimento da composi¢cdo de acordo com a idade durante a fase
escolar. Neste estudo foi solicitado as criancas que cada uma delas executasse as
composigdes e que repetisse o processo, a fim de confirmar o aparecimento dos mesmos
elementos musicais executados anteriormente, ou seja, se as composi¢cdes eram passiveis
de serem repetidas de igual forma, para que a pesquisadora pudesse analisar os produtos.

No periodo de quatro anos, o estudo longitudinal possibilitou a coleta de 745
composicdes de 48 alunos. Posteriormente esta pesquisa converteu-se na Teoria Espiral,
quando Swanwick, em 1988, publica a obra Music, Mind and Education.

O Modelo Espiral tem trés caracteristicas. Ele é cumulativo, ou seja, é formado por
camadas que correspondem aos niveis de criticismo musical, ou a forma como o individuo
responde a musica, denominadas de Material, Expressao, Forma e Valor.

A segunda caracteristica € o movimento pendular entre as camadas, ou seja, é a
ocorréncia do desenvolvimento musical, partindo da dimensao pessoal, idiossincratica, para
a dimenséo do fazer musical socialmente aceito. Tal movimento é representado pela seta
abaixo da espiral.

A terceira caracteristica evidencia que o movimento realizado na Espiral é ciclico,
ou seja, 0 aluno passa pelas camadas da Espiral retornando ao inicio dela em momentos

distintos do seu desenvolvimento musical.
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Cada nivel ou camada € representado por caracteristicas do fenémeno musical ou
de criticismo musical. Em cada camada, evidenciam-se as etapas do desenvolvimento
musical em um individuo sendo elas divididas em:

e Materiais
e Expressao
e Forma

e Valor

Weichselbaum (2003) resume as camadas de criticismo musical apontadas por
Swanwick, apresentadas na sua obra posterior de 1999":

O estagio Materiais € caracterizado pela consciéncia e
controle sobre os materiais do som, demonstrados pela distingdo de
timbres, niveis de intensidade, duracdes, alturas e pelo controle
técnico sobre instrumentos e vozes. O estagio Expressdo, pela
consciéncia e controle do caréater expressivo, demonstrado pelo clima
ou atmosfera, pelo gesto musical e pelo senso de movimento
sugerido no contorno da frase musical. No estagio Forma, o individuo
alcanca consciéncia e controle da forma musical manifestada nas
relacbes entre 0s gestos musicais: se esses sdo repetidos,
transformados, contrastados ou conectados. E, por fim, o estagio
Valor é caracterizado pela valoracao da musica, de forma pessoal ou
cultural, demonstrada na autonomia, na avaliagdo critica
independente e num comprometimento sistematico com a mdusica,
fortemente sustentado por idiomas musicais especificos.

O equilibrio da espiral se realiza com a ocorréncia do equilibrio entre os dois lados -
assimilagéo (lado esquerdo) e acomodacao (lado direito).

Em sua esséncia, o modelo de Swanwick e Tillman tem trés principios centrais de
organizagdo, segundo Hargreaves e Zimmerman (ILARI, 2006°%). O primeiro baseia-se em
uma analogia entre o desenvolvimento musical e trés aspectos do Jogo infantil: Maestria
(Mestria), Imitacdo, Jogo Imaginativo propostos por Jean Piaget®: Contudo, é bom lembrar
de que tal analogia € ampla. Posteriormente, os autores incluiram mais um elemento
psicologico, a Metacognigdo, que diz respeito ao proprio conhecimento do individuo sobre
seu conhecimento.

Swanwick e Tillman sugerem que 0s conceitos psicoldgicos descritos anteriormente,
presumivelmente, poderiam ser aplicados aos fenbmenos musicais — sendo este 0 segundo
principio central de organizacdo apontado por Hargreaves e Zimmerman (ILARI, 2006), que

esta representado pelas descri¢cdes localizadas na parte posterior de cada um dos elos da

7 SWANWICK, Keith. Teaching music musically. London: Routledge, 1999. Esta obra foi posteriormente traduzida para o
portugués e publicada pela editora Moderna.

8 HARGREAVES; ZIMMERMANN. Developmental theories of music learning. In: R. Collwell (org.). Handbook of Research
on Music Teaching and Learning. NY: Schirmer Books, p. 377-391, 2002. Publicado no Brasil sob a permissdo de David
Hargreaves, tradugao de Beatriz llari.

° PIAGET, Jean. A Construcdo do Real na Crianga. Trad. Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: Zahar, 1970.

PIAGET, Jean. A Epistemologia Genética e a Pesquisa Psicoldgica. Rio de Janeiro: Freitas Bastos, 1974.
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espiral, como pode ser observado na figura (01). Essas descriges referem-se aquilo que os
autores descrevem como fendmenos musicais que sdo proeminentes em cada um dos
niveis: Material, Expressé@o, Forma e Valor, respectivamente.

Em 1992, Hargreaves e Zimmerman (ILARI, 2006) questionaram se a teoria ndo
cairia no mesmo erro que Piaget cometeu com o seu modelo linear — o de considerar os
niveis correlativos aos estagios — que tém uma conotacao rigida com a faixa etaria e por
abranger o desenvolvimento musical adotando uma ampla abordagem cognitiva, onde os
estagios seriam supostamente universais. Os autores concluem que seriam necessarias
outras pesquisas para evidenciar se 0 modelo proposto seria valido ou confiavel para outras
modalidades — como a execucao e a apreciacdo. Posteriormente, Swanwick realizou outros
estudos que confirmaram a viabilidade deste modelo ser abrangente para as outras formas

de fazer musical.

INTUICAO ANALISE

Eztético SISTEMATICO Astistico
EIMEOLICO ‘

Imaginagio ‘ Intelecto

Impressies Concepeodes

Coisas Individuais Eelagtes
“Poomdntico”™ “Classico”
Subjetiva Objetivo
Aparéncia PEZS0AL Forma subjaceate
Integracio Separagia
Criacdo '-u.ulmL.!.'rrJ Tradigio

SENSORIAL
Jogo Imitagdo
ASSIMILACAO ACOMODACAQ

Figura 01: O Lado Esquerdo e o lado Direito do Espiral (extraido do livro de Swanwick, 199410)
Critérios de avaliacao da composicao

Este material foi extraido da dissertacdo de Anete Susana Weichselbaum onde a
mesma fez uma traduc&o e adaptacéo dos textos de Swanwick e Tillman (1986) **;
Swanwick (1988, 1994) *? e Swanwick e Runfola (2002).

10 SWANWICK, Keith. Musical knowlegde: intuition, analysis and music education. London: Routledge, 1994.
n SWANWICK, Keith; TILLMAN, June. The sequence of music development: a study of children’s composition. British
Journal of Music Education, v. 3, n. 3, p. 305-339, 1986.

12 SWANWICK, Keith. Music, mind and education. London: Routledge, 1988;
SWANWICK, Keith. Musical knowlegde: intuition, analysis and music education. London: Routledge, 1994.
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MATERIAIS
Modo Sensorial

Manifesta-se pelo prazer do som em si, caracterizando exploracdo sonora,
principalmente o timbre e os seus extremos de dindmica (forte e fraco) e experimentacéo
com o0s instrumentos.

A organizacdo é esponténea, ndo sendo previsivel. O pulso ndo é regular e

variac6es de colorido tonal ainda ndo demonstram significado estrutural ou expressivo.

Modo manipulativo

Manifesta-se pelo prazer de manipular e controlar os instrumentos e outras fontes
sonoras, ou seja, o foco esta nos aspectos técnicos da producdo de sons vocais ou
instrumentais. Os instrumentos e suas caracteristicas fisicas (layout) possibilitam diversos
manejos, 0 que se evidencia nas diversas possibilidades técnicas obtidas, como padrées
escalares ou intervalares, glissandos, trinados, trémulos. As composi¢cdes jA apresentam

algum controle, podem sugerir repeticdo bem como um pulso ja mais regular.

EXPRESSAO
Modo expresséo pessoal

Este modo manifesta-se pela expressdo pessoal, principalmente através do canto.
Em pecas instrumentais, a expressividade se caracteriza por mudancas de tempo e altura.
Surgem sinais de frases elementares — gesto musical, porém os mesmos ainda ndo séo, na
maioria das vezes, passiveis de repeticdo exata. H4 a manifestacdo de clima, humor, drama
e até uma ideia “programatica” externa. A impressdo geral é de espontaneidade,

demonstrando ja algum controle estrutural.

Modo vernacular

As composicdes tendem a ser mais curtas, previsiveis e utilizam padrdes
socialmente compartilhados de figuras ritmicas e melddicas. A expressividade fica
subordinada as convencdes, especialmente as frases musicais, que tendem a ser
construidas em modelos de 2, 4 ou 8 compassos. A organizacdo métrica € comum e podem
aparecer em sincopes, ostinatos e sequéncias ritmicas ou melddicas. Ha influéncia de
outras atividades musicais como o0 canto, a execugcdo e a apreciacdo proveniente do
ambiente escolar, bem como fora dele. Os gestos musicais ndo sdo ambiciosos e sdo
frequentemente “emprestados” da tradicdo. Pode ser que algumas melodias criadas pelas

criangas ndo sejam originais, independente de as criangas terem consciéncia desse fato.
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FORMA
Modo Especulativo

Uma vez sido estabilizado o modo Vernacular, através de padrdes previsiveis e
estaveis, esse padrao ndo parecem ser mais tdo claros quanto no nivel anterior devido a
desvios especulativos. Ha experimentacdo e especulacdo, como se o individuo quisesse
“achar” a nota “certa” ou tentar um desvio ainda ndo totalmente integrado a estrutura da
peca. Esta formulacdo mental ainda néo é realizada por completo. H4 um desejo de explorar
possibilidades estruturais, buscando o contraste ou modificando ideias musicais
estabelecidas, seja no nivel de motivos ou de frases. Surpresas sdo frequentemente
adicionadas depois de ser estabelecido um padrao, e um final original pode ser introduzido a

composicao.

Modo Idiomatico

As surpresas estruturais agora se integram a composicdo dentro de um estilo
particular e reconhecivel. Pode haver algum contraste no final de uma frase ou da peca
apos um padrdo ter sido estabelecido. Contrastes e variagdes ocorrem baseados na
imitacdo de modelos e préticas idiomaticas, frequentemente advindas de tradicbes musicais
populares, contudo nem sempre exclusivamente destas praticas. A autenticidade
instrumental e harménica é importante, principalmente para adolescentes. Frases
consequentes, perguntas e respostas e variagcbes com elaboracdo e se¢fes contrastantes
sdo comuns. Um controle técnico, estrutural e expressivo é demonstrado, possivelmente,

em composi¢des mais longas.

VALOR
Modo Simbdélico

H& uma forte identificacdo pessoal com determinadas pecas de musica, alguns
muasicos ou intérpretes, ou grupos particulares de timbres, frases ou progressoes
harménicas. E um modo muito elevado de resposta musical, podendo se manifestar ou néo,
geralmente somente apds os 15 anos, com a capacidade de reflexdo sobre a experiéncia
musical e sua propria experiéncia de vida. A atencdo esta focalizada nas relagfes formais e

carater expressivo com a fusao destes de forma coerente e original.

Nivel 8 — Sistematico

Obras podem ser originadas por novos materiais musicais, como escalas, sistemas
harmdnicos, sons criados eletronicamente ou por tecnologia de computador. Ha a busca
pelo estudo e desenvolvimento de novos principios organizacionais. As possibilidades do
discurso musical sdo sistematicamente expandidas e sdo objetos de reflexdo e debate. O

termo teoria musical, no seu sentido estrito, se encontra neste nivel. A pessoa pode
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racionalizar sobre a experiéncia musical e confeccionar mapas conceituais do tipo historico,

musicolégico, psicolégico ou filoséfico.

Desta forma as avaliacdes das composicdes serdo feitas tomando como parametro

os critérios contidos na Teoria Espiral de Desenvolvimento Musical de Swanwick.

2.1.2 - A Teoria de Serafine
Em 1992, das trés teorias mais promissoras de desenvolvimento musical analisadas

por Hargreaves e Zimmerman (ILARI, 2006)*, a teoria mais complicada de se compreender,
ao menos do meu ponto de vista, acredito que seja a de Serafine, publicada em 1988.
Segundo o0s autores, essa teoria tem uma orientagdo cognitiva ou cognitivo-
desenvolvimentista e investiga o processamento musical num grau relativamente alto de
abstracéao.

Segundo Hargreaves e Zimmerman (ILARI, 2006):

O ponto de vista radical de Serafine “musica como
cognicdo” é exposto em seu livio de mesmo titulo, publicado em
1988, e algumas linhas de sua argumentacéo foram antecipadas em
duas publicacdes anteriores.

Serafine levanta cinco hipéteses tedricas fortes. Em primeiro
lugar, considera que a interacdo crucial da comunicagdo musical
ocorre entre uma pessoa (compositor, intérprete ou ouvinte) e uma
peca musical. Isso implica que a comunicagéo entre essas pessoas
nédo € um elemento central.

Em segundo lugar, a musica é tida como algo que emerge
de uma série de processos cognitivos nucleares que sdo comuns ao
ato de compor, executar e ouvir, de modo que h& uma
correspondéncia direta entre 0s eventos que ocorrem “na cabeca” do
individuo e os padrdes de organizacdo que podem ser identificados
“na musica”. Esses processos, em terceiro lugar, sdo de dois tipos:
processos especificos ao estilo e processos genéricos. Estes Ultimos,
que ela acredita que ocorrem universalmente em todos os estilos
musicais, e que sao centrais a teoria de Serafine. (p. 242)

Serafine acredita que a musica, em seu estado puro, ocorre no ser através de um
conjunto de acfes. Oliveira, em seu trabalho na UNIRIO, acrescenta pontos importantes
sobre a teoria de Serafine:

A partir da premissa comum de que a musica é uma
aquisicdo universal, Serafine assume que a experiéncia cognitiva da
musica pode ser assimilada por qualquer pessoa que tenha contato
com o evento musical. Assim, 0 processo cognitivo da musica nédo é
simplesmente um privilégio de poucos dotados de talentos ou
treinamento musical formal.

Para Serafine, a cognicdo musical ndo é um traco de
personalidade e sim resultante de um crescimento cognitivo normal e
da experiéncia diaria com mdusica. Através de suas pesquisas ela
constata que o treinamento instrumental ndo € necessario nem
suficiente para a cognigdo musical, embora ela reconheca que ele
pode facilitar alguns aspectos do processo. (OLIVEIRA, p. 82 e 83).

B Conforme ja mencionado, o artigo publicado inicialmente por Hargreaves e Zimmerman, em 1992 foi traduzido por Beatriz
llari (ILARI, 2006), por isso a citagdo no texto é desta Ultima autora.
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Serafine conclui que o que diferencia a musica de outras praticas sensorias, é que a
musica pertence a um desenvolvimento cognitivo que tem por base a organizagdo dos

pensamentos no seu desenvolvimento e na em sua compreensao.

2.1.3 - O Sistema de Simbolos de Gardner
llari (2006) coloca em sua obra que a teoria de Gardner esta centrada na aquisicdo e

no uso dos simbolos usados em diferentes dominios, como a matematica, a linguagem ou a
musica, sdo organizados em sistemas diferentes. Assim, cada inteligéncia, como a
inteligéncia matematica, naturalista, musical, espacial, entre outras, tem uma forma prépria
de pensamento (ou de processamento da informacéo) e seu sistema simbalico proprios.

Pode-se observar que Gardner (1997) desenvolveu sua proposta utilizando a palavra
“sistema de simbolos” para descrever um marco desenvolvimental importante, quando a
crianca, dos dois aos sete anos de idade, experimenta uma reorganizacdo que envolve a
transicdo “das ac¢fes diretas sobre o mundo para um plano de simbolos” (p. 148).

Na obra - As Artes e 0 Desenvolvimento Humano — ele descreve sobre o pensamento
da crianca e do artista, sendo que o autor visualiza um continuum de trés periodos
importantes no desenvolvimento das artes (como a masica, pintura ou literatura). Tais
periodos sdo o pré-simbdlico (até os dois anos), o simbdlico e o desenvolvimento artistico
posterior (a partir de 8 anos).

O sistema de simbolos que ele se refere tem a ver com o poder de “captacdo” do
individuo. Captagcédo do meio onde ele se encontra. Neste sentido, a crianga que se encontra
na fase simbdlica, percebe e interpreta os elementos “naturais do mundo” e se refere aos
mesmos como algo fora de si mesma, consegue se distanciar, bem como percebe certas
qualidades, sentimentos e conceitos. De forma gradativa, ela se familiariza com os cddigos
culturais.

Assim, o individuo cria os simbolos e manipula os simbolos existentes. Codifica de
forma simbolica os produtos culturais. Gardner fala que tudo € simbolo se ndo provém de
manifestacdo natural.

“O criador ou artista € um individuo que obteve suficiente habilidade no uso de um
meio para ser capaz de comunicar através da criacdo de um objeto simbdlico” (GARDNER,
1997)

Este é um elemento crucial a meu ver, pois, com esta habilidade de ‘captar o mundo’ a
crianca pode se desenvolver e se tornar uma participante do processo artistico. Mas para
gue este ciclo acontega deve existir um publico, uma platéia, pessoas para apreciarem 0
que o artista desenvolveu, pois desta forma a arte tera seu sentido, sem isso ndo ha razao
para existir, pois s6 desta maneira, com apreciacdo existe um significado estético. A
compreensédo de varios elementos e do mundo é necesséria para que uma boa apreciagéo
seja feita, e mais ainda, para que o individuo esteja sintonizado com o ambiente onde

desenvolve sua vida.
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2.2 ESTUDOS QUE UTILIZARAM A TEORIA ESPIRAL DE DESENVOLVIMENTO MUSICAL
Neste capitulo cito de forma sucinta alguns autores que utilizaram em seus estudos

a Teoria Espiral de Desenvolvimento Musical no Brasil como base para o planejamento de
curriculo e atividades e como critério de avaliacdo musical do desenvolvimento dos alunos.
Em relacdo ao trabalho da composi¢do, o Modelo Espiral pode servir de subsidio para o

professor para que este proponha as tarefas composicionais. Neste caso, a:

Ideia™ principal de que as atividades de composicdo podem
ter como ponto de partida a camada dos materiais, realizando uma
peca talvez apensas com trés notas, com pares de clusters agudos e
graves, com contraste de sons em dindmica forte e piano ou somente
com o arranjo de dois acordes em uma peca.

As criancas podem demonstrar seu conhecimento musical como compositoras,
executantes e apreciadoras.

Em relacdo ao desenvolvimento da composicdo musical, as autoras (Franca,
Weichselbaum, Hentschke, Beineke e Del Ben) deixam claro a importancia desta atividade,
pois ressaltam que ela pode servir tanto para melhorar na performance, quanto ajudar no
entendimento de um conteudo ou auxiliar no desenvolvimento das ideias musicais.

No Brasil temos algumas pessoas que ja utilizaram a Teoria Espiral de Swanwick e
algumas desenvolveram estudos para adequa-la as necessidades socio-educacional
brasileira.

Entre as pessoas que serdo mencionadas nesta breve revisao bibliografica estao
Cecilia Cavalieri Franca (ano), Anete Susana Weichselbaum (2003), Liane Hentschke
(1993) e Luciana Marta Del Ben.

Existem outros autores e estudiosos no Brasil que desenvolvem trabalhos com e
sobre a Teoria Espiral, utilizando-a em suas propostas de planejamento de curriculo para a
escola regular, (Liane Hentschke e Alda Oliveira). Porém, neste trabalho, ndo tive a
possibilidade de fazer uma revisao bibliografica mais extensa dos autores brasileiros em
funcao do recorte para a presente monografia

Franca (2002), em seu trabalho, fala sobre véarios aspectos do desenvolvimento
musical entendendo que a “composi¢cdo, apreciacdo e performance sdo 0S processos
fundamentais da musica enquanto fendmeno e experiéncia, aqueles que exprimem sua
natureza, relevancia e significado” (p. 08). A autora afirma que através destes elementos
podemos desenvolver o conhecimento musical e suas habilidades.

Quando ela fala sobre composi¢cdo musical, cita um fato com o qual posso me
apropriar, pois ao ler seu presente trabalho pode-se notar que a descrigcdo feita por ela que

acontece nas composi¢oes e onde chamo de improvisagao livre. Ela diz que:

1 Esta citacdo foi tirada da traducéo livre feita por Anete Susana Weichselbaum. In: SWANWICK, K. Musical knowlegde:
intuition, analysis and music education. London: Routledge, 1994.
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Composicdo musical acontece sempre que se organizam
ideias musicais elaborando-se uma pecga, seja uma improvisagao feita
por uma crianca ao xilofone com total liberdade e espontaneidade ou
uma obra concebida dentro de regras e principios estilisticos. (p. 09)

As composicdes feitas em sala de aula variam muito em
duracdo e complexidade de acordo com sua natureza, propésitos e
contexto; podem ser desde pequenas “falas” improvisadas até
projetos mais elaborados que podem levar varias aulas para serem
concluidos. Mas desde que os alunos estejam engajados com o
propoésito de articular e comunicar seu pensamento em formas
sonoras, organizando padrBes e gerando novas estruturas dentro de
um periodo de tempo, o produto resultante deve ser considerado
como uma composi¢do — independente de julgamentos de valor.
Essas pecas sdo expressdes legitimas de sua vida intelectual e
afetiva. (p. 11)

Franca faz um estudo longo sobre muitos aspectos da construcdo musical,
avaliacdo e outros conceitos e ressalta que a simetria nas trés atividades (composicao,
apreciacao e execucao) € importante para o desenvolvimento na educagao musical.

Beineke (2003) fala sobre a composi¢cdo em sala de aula comentando que:

...Basicamente, podemos situar trés grandes enfoques
tedrico-metodoldgicos, nao excludentes, sobre os usos da
composicdo na aula de musica: a composicdo para o0
desenvolvimento da criatividade; a composi¢éo para ensino e fixacao
de conceitos; e o0 entendimento de que a composi¢do é uma atividade
fundamental no processo educacional por proporcionar amplas
possibilidades para a tomada de decisfes musicais pelo estudante,
visando ao desenvolvimento da autonomia... (p. 92)

Beineke ainda fala sobre a composi¢cdo demonstrando que sua utilizagdo em sala

de aula pode ajudar em muitos aspectos, pois:

Nessa abordagem, entende-se que a atividade de
composicdo oferece amplas possibilidades para a tomada de
decisdes musicais pelos estudantes, pois, diferentemente da
atividade de execucdo, na qual se pode decidir apenas como e o qué
tocar, na composicao ha espaco, também, para escolhas culturais. (p.
93)

Ela também fala sobre a avaliacdo em musica quando realizou entrevistas com
licenciandos de musica. Nas consideracdes sobre os dados obtidos com as entrevistas ela
deixa claro que é importante fazer uma reflexdo sobre o assunto “avaliagdo em musica”,
deixando claro que se precisa pensar sobre o assunto e achar uma alternativa viavel e
sélida.

Hentschke (1993) e Silva (1997)"°, ambas as alunas de Keith Swanwick no

doutorado, trabalharam com apreciacdo baseando-se no Modelo Espiral. E importante dizer

B Ambos os estudos estao descritos no texto de SWANWICK, K. & RUNFOLA, M. Developmental Characteristics of Music
Learners (202).
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que elas verificaram que a sequéncia prevista no espiral observada na composi¢cado ocorre
também na apreciacdo. A estrutura e o conceito da espiral sédo utilizados por elas para
verificar a percepgao das criangas como ouvintes e apreciadoras da musica.

Os dados do estudo de Hentschke (1993, apud SWANWICK e RUNFOLA, 2002)
apontam que as criangas, na apreciacdo musical, também passam pelos mesmos critérios
mapeados anteriormente na composicdo. Assim, as criancas pequenas tendem a se
concentrar nos materiais sonoros. Passam posteriormente pelas outras camadas da espiral
se desenvolvendo ponto a ponto, segundo Silva (1993, apud SWANWICK e RUNFOLA,
2002) Embora a interacdo entre as modalidades seja observada naturalmente, os beneficios
desta sdo potencializados quando as atividades sdo cuidadosamente relacionadas nos
programas de educac&o musical.

Del Ben (1996-1997), na revista “Em Pauta”, fala sobre a utilizacdo do Modelo
Espiral como critério de avaliacdo em seu texto intitulado “A Utilizacdo do Modelo Espiral de
Desenvolvimento Musical como Critério de avaliacdo da Apreciacdo Musical em um contexto
Educacional Brasileiro”.

Primeiramente Del Ben faz um discurso que me chama muita atengdo em relagdo a
avaliacdo dizendo que “a avaliacdo faz parte de toda acdo humana que envolve alguma
forma de andlise, compreenséo e reflexdo sobre as realidades” (p. 35). Logo apos, discorre
sobre as necessidades da avaliagcdo em musica falando que “por considerar a masica uma
atividade que lida com elementos subjetivos, alguns professores ndo definem o que
esperam do aluno em termos de aprendizagem musical e, ao avaliar, partem de critérios
intuitivos” (p. 36).

Para desenvolver sua pesquisa, ela investiga se os critérios do Modelo Espiral
poderiam ser utilizados na avaliacdo da apreciacdo. Para isso, ela realiza sua investigacao
com turmas de 18 42 e 82 séries do Ensino Fundamental expostas a um processo de
educacao musical formal. Onde com estes grupos de alunos ela desenvolve uma série de
atividades e pode desta maneira verificar a viabilidade da adocdo do Modelo Espiral de
Swanwick.

Ao final de seu estudo ela conclui “que o Modelo Espiral de Desenvolvimento
Musical pode ser sim utilizado como critério de avaliagdo da apreciacdo musical de criangas
e adolescentes brasileiros de 06 a 14 anos”, embora seu estudo tenha apontado algumas

caracteristicas ndo encontradas em estudos precedentes com apreciagao (p. 51)

Os estudos citados sé@o respectivamente: A estrutura e os conceitos tedricos da Espiral do Desenvolvimento também foram
usados por Hentschke (1993) no Brasil para examinar a percep¢éo de criangas da muasica como "publico-ouvinte".

As criangas mais jovens tiveram a tendéncia de se manifestarem na camada dos materiais e no carater expressivo, enquanto a
referéncia para a forma musical apareceu na maior parte entre as criangas com idade média de 10 anos, quase nunca antes.
Pareceu que o desenvolvimento da escuta no publico segue a mesma seqiiéncia que a composi¢do e que as camadas da
compreensdo musical de fato poderiam fornecer uma epistemologia genética razoavelmente robusta da musica. Franca (Silva,
1998) conduziu um estudo que usa uma versdo dos critérios em portugués da area da escuta de publico onde encontrou
acordo significante na classificacdo dos jogos aleatdrios de afirmag¢des em uma hierarquia que combina com a ordem predita
(Swanwick e Franga, 1999).
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Weichselbaum (2003a) realiza um estudo longitudinal com alunos da Escola de
Musica e Belas Artes do Parana (EMBAP) coletando composi¢cdes destes alunos por um
periodo de um ano. A populacdo abrangeu alunos oriundos de uma escola especializa na
area da mdusica, a maioria, adolescentes. A autora pesquisou se ha diferencas significativas
no desenvolvimento musical, comparando dois grupos de alunos adolescentes com perfis
distintos: alunos que ja realizam atividades musicais além do estudo formal na instituicdo
citada e alunos que apenas realizam seus estudos de musica na instituicdo. A Teoria Espiral
foi utilizada como critério de avaliacdo individual. Das noventa e quatro composicdes
analisadas, a maioria delas foi avaliada como pertencente as fases Vernacular e
Especulativo, embora fossem também encontradas composi¢cdes nos modos Idiomatico e
até Simbdlico do Modelo Espiral.

No estudo de Weichselbaum (2003b), as tarefas composicionais eram variadas,

sendo que a autora aponta para uma tendéncia:

Pode-se considerar que, quanto menos restritiva for a tarefa
solicitada pelo professor, as classificacdes tenderdo a atingir modos
mais elevados do Espiral. Apresenta-se, portanto, esse aspecto como
sugestado de tema para futuras pesquisas. (p. 26)

Ainda indico um assunto a ser futuramente pesquisado, que
esta relacionado aos temas (tarefas ou estimulos) solicitados aos
alunos para o desenvolvimento da composi¢édo e a possivel relagédo
entre o grau de enquadramento e classificacdo exercidos pelo
professor de musica e as provaveis implicagbes na avaliacdo dos
produtos dos alunos. (p. 28).

Em relacdo aos termos enquadramento e selecéo:

Segundo Swanwick (1988), citando Bersntein, a
classificacéo diz respeito ao exercicio de sele¢cdo dos conhecimentos
a serem incluidos (ou excluidos) no curriculo. O enquadramento diz
respeito ao estilo pedagégico, manifestado pela graduacdo de
controle exercido pelo professor ou estudante sobre a selegéo,
organizac&o e ritmo do assunto a ser aprendido (SWANWICK, 1988,
p. 120-138, apud WEICSELBAUM, 2003b).

Nesta analise, feita a partir do texto de Weichselbaum, pode-se perceber nitidamente
que em sala de aula o professor deve ter muito bem planejada suas aulas e as tarefas
composicionais solicitadas aos alunos. Com isso, o0 professor consegue proporcionar, tanto
a liberdade necesséaria para os alunos criarem seu discurso musical, como consegue
conduzir o processo composicional por meio de materiais restritos. O enquadramento mais
solto tem a ver com o lado esquerdo do Espiral, enquanto o rigido com o lado direito.
(WEICHSELBAUM, 2003b)

16 SWANWICK, Keith. Music, mind and education. London: Routledge, 1988.
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Acredito piamente nesta liberdade do aluno sugerida pela autora, pois com restricdo
€ ‘podado’ seu espaco de criatividade e o direito de desenvolver um trabalho unicamente
seu. Contudo, o professor ndo pode dar tarefas unicamente livres para os alunos, pois em
certas situacdes 0 aluno também ndo sabe ‘para onde ir' ou ‘como iniciar’ sem o auxilio do
professor. Por isso, a importancia de um bom planejamento das aulas, que vise equilibrio
nas tarefas composicionais propostas.

Franca (2002) ainda indica que um dos fundamentos contemporéaneos da educacéo
musical se baseia na ideia de que as modalidades composicdo, apreciacao e performance
sdo, de alguma forma, interativas, e devem ser integradas na educag¢éo musical. Acredita-se
que uma modalidade pode enriquecer aprimorar e iluminar experiéncias subsequentes,
visdo essa compartilhada por varios educadores. (p. 15). Segundo Franca, para que, para
que os beneficios destas modalidades tenham um efeito mais potencializado em sua
interacdo, € preciso que o professor relacione as atividades, desta forma conduzindo o aluno

para um desenvolvimento mais abrangente e sélido.
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3. METODOLOGIA

Nos anos de estudo da graduacdo em Licenciatura em Musica e Bacharelado em
Saxofone a teoria criada por Swanwick — Teoria Espiral de Desenvolvimento Musical - me
chamou atencdo principalmente a sua funcionalidade, pois quando observava o0s
adolescentes em meu estagio obrigatério da Licenciatura, as criancas para quem dei aula
em uma escola publica e também alunos de instrumento (saxofone), deparei-me exatamente
com a descricdo do desenvolvimento musical mencionado pela Teoria Espiral em seus
diversos niveis. Convém mencionar que a Teoria Espiral, oferece ao professor, tanto um
suporte para estruturar o curriculo, bem como as atividades desenvolvidas, dando subsidios
para realizar a avaliacdo dos produtos, seja na composic&do, na execucao ou ha apreciacao.

Desta maneira, me utilizei desta teoria para analisar os produtos feitos pelas
criancas do projeto “Orquestrando o Mundo da Imaginacdo”. Uma vez que o Modelo Espiral
emergiu da analise de composicdes de criangas e adolescentes, ela se torna um
instrumento confiavel de avaliagdo, esclarecendo e delimitando, para o pesquisador (e

professor) aspectos do desenvolvimento musical.

3.1 OBJETIVOS E CRITERIOS ADOTADOS PARA ANALISAR AS COMPOSICC)ES
A presente pesquisa teve como objetivo analisar o material originado pelas criancas
- as composicdes - e realizar sua analise segundo uma teoria que emergiu do mapeamento

de composigoes.

3.1.1 Objetivo da pesquisa
Objetivo principal:
e Analisar o desenvolvimento musical dos alunos do projeto Orquestrando o
Mundo da Imagina¢édo, na modalidade da composicéo, tendo por critério de

avaliacdo os parametros da Teoria Espiral de Desenvolvimento Musical.

Objetivos secundarios:
e Determinar a fase do desenvolvimento musical de cada turma em cada tarefa
solicitada segundo os critérios de avaliagdo de desenvolvimento musical da
Teoria Espiral.
e Verificar se 0 conteddo programatico foi valido como estimulo para o

desenvolvimento da atividade de criacéo;

3.2 DELINEAMENTO DA PESQUISA
A presente pesquisa consiste em um estudo de desenvolvimento longitudinal. Esse

tipo de estudo se refere a coleta de varios produtos em determinado periodo de tempo.
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Um estudo longitudinal'’ é uma pesquisa que busca encontrar correlagéo entre
variaveis, através de observacbes repetidas dos mesmos itens ao longo de um extenso
periodo de tempo (frequentemente varias décadas). Porém, neste projeto, a extensdo do
estudo deu-se ao longo dos meses letivos de 2008, numa escala mais modesta.

E um tipo de estudo observacional que é muito utilizado em psicologia para estudar
tendéncias no desenvolvimento comportamental na vida de um individuo, uma vez que
acompanham exatamente as mesmas pessoas. Estudos longitudinais também sdo usados
em medicina para descobrir fatores de risco ou determinantes para certas doencas.

Para uma melhor divisdo do presente trabalho, o relato da acdo dos alunos é feito
através da observacdo participante, videos, fotos e manuscritos deles (registro das
composi¢des) em um capitulo separado.

William Foote'®, em sua obra traduzida recentemente para o portugués, comenta a

observacao participante no campo das Ciéncias Sociais:

A observagdo participante, implica, necessariamente, um
processo longo. [...] O tempo é também um pré-requisito para 0s
estudos que envolvem o comportamento e a acao de grupos: para se
compreender a evolucdo do comportamento de pessoas e de grupos
€ necessario observa-los por um longo periodo e ndo num dnico
momento (p. 320).

A observacdo participante supde a interagdo
pesquisador/pesquisado. As informacdes que obtém, as respostas
gue sdo dadas as suas indagacdes, dependerdo, ao final das contas,
do seu comportamento e das relagdes que desenvolve com o grupo
estudado (p. 301).

A observacao participante que € um meio fundamental para obter informacdes de
grupos. Esta abordagem provém das Ciéncias Sociais, mas pode ser aplicada no campo da
educacdo. No caso deste trabalho, a presente técnica, ndo é nem estruturada e nem
totalmente livre. Para ter um carater estruturado, ela deveria seguir certos passos e
delineamentos metodolégicos mais rigidos nos registros.

Laville & Dionne (1999) comentam que as breves indica¢gbes registradas ao vivo,
aquelas eventualmente acrescentadas com o tempo, e o0s relatérios mais exaustivos
redigidos em seguida constituem as notas descritivas do observador: devem ser tanto
guanto possivel neutros e factuais para melhor corresponder a situacao observada. (p. 180)

Na presente pesquisa 0s registros sdo mesclados através de videos, manuscritos e

fotos como j& foi citado anteriormente. Com estes registros foi possivel fazer a analise

v BORDALO, Alipio Augusto. Estudo transversal e/ou longitudinal. Rev. Para. Med., dez. 2006, vol.20, no. 4, p.5-5. ISSN
0101-5907.
18 VALLADARES, Licia. Os dez mandamentos da observacéo participante. Revista Brasileira de Ciéncias Sociais, vol.22 no.

63, Sdo Paulo, Feb. 2007. Resenha de: WHYTE, William Foote. Sociedade de esquina: a estrutura social de uma éarea
urbana pobre e degradada. Tradugao de Maria Lucia de Oliveira. Rio de Janeiro, Jorge Zahar, 2005.
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detalhada descrevendo em um relatério completo os passos tomados para desenvolver a
tarefa.

A populacdo da presente pesquisa é formada por alunos da Escola Municipal
Dario Vellozo, sendo a amostra escolhida para a presente pesquisa a Turma I
(intermediarios) e Turma |IIl (jovens), pois eles produziram composi¢cdes durante as
atividades do projeto, sendo que a Turma | desenvolveu outras atividades.

A amostra sempre é um subconjunto de elementos — pessoas - pertencentes a uma
populacdo. Como a questéo de investigacdo prévia € a avaliacdo de produtos coletivos dos
alunos, ndo houve selecdo intencional de sujeitos. Todos os alunos™ realizavam as
composi¢des durante o momento dessa atividade nas aulas. Por razdes pedagogicas, 0s

grupos gque realizavam as composi¢cdes eram variados de uma aula para a outra.

3.3 O PROJETO SE DIMENSIONA

Nesta investigacdo ndo se levava em conta critérios exclusivos e excludentes de
participacdo dos alunos. As composicdes eram realizadas em grupos definidos pelos
préprios alunos.

Os dados, ou seja, os produtos composicionais recolhidos para analisar o
desenvolvimento musical das criancas consistiam em: oito composi¢cdes sendo (a) quatro
composicdes escritas, com suas execucles registradas em video, (b) trés composicdes
escritas com o desenvolvimento registrado em fotos e (c) uma composicdo somente escrita.
As composicdes escritas sdo todas composi¢cdes analégicas. Também foram adicionadas
aos dados, seis gravacdes de videos de uma execucdo livre (improviso) com instrumentos,
realizada sem a interferéncia do professor observador.

A equipe envolvida neste projeto era composta por mim, o professor observador®
(Everton Luis Backes) a professora auxiliar (Nilza Merlim Perentel Silva), colaboradores da
comunidade e os gestores da prefeitura representados pelos diretores da regional CIC (os
quais nao serao citados neste trabalho).

O trabalho do projeto era dividido entre os dois professores, onde o professor
observador planejava atividades tedricas, de flauta doce e de composicao e a professora,
atividades de canto coral, ritmicas e as apresentacdes. A professora em algumas vezes
planejava e preparava sua aula nos momentos que o professor estava fazendo a atividade
com as criangas. Em outros momentos ela auxiliava o professor nas atividades ou filmava a

atividade colaborando com o registro da pesquisa.

19 “Todos os Alunos” neste caso sao todos os alunos participantes da Turma Il e da Turma Ill. Assim o termo “Todos 0s
Alunos” esta empregado para denominar que todos os presentes na aula participaram da atividade proposta do dia.

20 Quando utilizo o termo “professor observador”: Refiro-me a mim mesmo no presente trabalho, ora na primeira pessoa, ora
na terceira pessoa — como o pesquisador/professor, quando a énfase é apenas a descri¢ao.



28

3.3.1 Instrumentos de coleta de dados
Gravacdes em video e audio das composicdes realizadas em aulas e registro por
meio de fotografias dos trabalhos produzidos pelos alunos em relagcdo ao seu registro

(notacao).

3.3.2 Andlise e interpretacao

Analise serd feita sob o material coletado — as composicdes, utilizando os critérios
de avaliacdo da Teoria Espiral do Desenvolvimento Musical de K. Swanwick (1988) para
determinar as fases de desenvolvimento musical dos alunos.

Os critérios de avaliacdo destas fases estao descritos no Referencial Tedrico.

3.4 PERDAS DE ACOMPANHAMENTO

Durante o desenvolvimento do projeto, muitos alunos desistiram das aulas de
musica, por razdes diversas, ou simplesmente nédo podiam vir aos encontros programados.
Em relacd@o ao ultimo aspecto, por se tratar de uma area de risco, onde as casas da maioria
dos alunos ficam perto dos mananciais daquela regido, em dias chuvosos alguns alunos néo
podiam sair de suas casas, assim ndo comparecendo nas aulas.

Ja em relagd@o a perda da amostra, houve outros contratempos (ou fatores) como a
retirada de alunos por parte dos pais, pois eles deveriam ajudar em suas casas nos
trabalhos domésticos ou mesmo na renda de casa. Desta forma, os alunos ndo puderam
mais comparecer nas atividades musicais.

Outro contratempo foi com os pais que ndo queriam mais seus filhos tocando flauta
doce nas suas casas, pois, segundo eles, “atrapalhava” o descanso depois do trabalho.

Tive que lidar com estas situacbes da melhor forma, tentando conscientizar e
sensibilizar estes pais, mas de pouco adiantou.

Dou-me como vitorioso, pois uma crianca voltou, neste meio da desigualdade
social. Sendo assim, posso dizer que consegui uma vitéria, que, em termos numéricos nao é
muito expressiva, mas em termos sociais. Posso afirmar que uma crian¢ca pdde concluir o

curso em vez de ter que ficar em casa ajudando nas tarefas domésticas com sua mae.

3.5 COLETA DE DADOS

O material foi produzido em sala de aula nos meses de marco, abril, maio e agosto
(Ver o Quadro 01) sob a supervisdo do professor, tendo um trabalho anterior a isso com
exercicios e demonstragdes musicais para que as criangas construissem uma idéia musical
formal no primeiro momento.

Neste material se inclui a producdo de composi¢cdes e o resultado registrado em

foto, video e registro grafico.
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Depois da realizagdo das aulas e da vivéncia do conteddo pelas criangas, o
professor observador passou tarefas de composicdo para as criangas sendo que o tema
tinha relagdo com o conteddo a pouco trabalhado. Pois desta forma as criancas
desenvolveriam suas proprias estruturas em relagcao ao conteudo.

Para o desenvolvimento destas composi¢cdes o professor observador colocou
regras para as criancas, delimitando assim o material, pois como elas ainda ndo estavam
familiarizadas com o processo composicional, mais prudente seria dar a tarefa de compor
com algumas delimitacdes para que elas ndo se sobrecarregassem com a atividade e nao
perdessem o foco do conteudo.

As composicdes foram bem sucedidas em sua construcdo, com a participacdo de
todos os alunos, pois uma das caracteristicas destas composi¢cdes era que elas deveriam
ser construidas em grupo. Tinhamos esta necessidade, por termos muitos alunos dentro da
sala de aula.

Nos videos 13 a 18 do dia 07 de outubro de 2008 existe uma observacao livre (Ver
Quadro 11) por parte do professor observador. Este video foi feio no intuito de captar o que
as criancas estavam realizando (e demonstrando) de forma espontanea. Em oito meses de
aulas elas ja manifestavam certas praticas musicais em torno da camada da expressao.

E importante ressaltar que nem todas as composicdes foram registradas em video
ou fotos devido a um pouco de inexperiéncia na hora de registrar os fatos por parte do
pesquisador (eu). Pois, algumas vezes, deixei escapar o0 momento da filmagem por estar
“vislumbrado” com os resultados, mas consegui 0 registro escrito. Mesmo assim, todas as
composicOes foram registradas de formas variadas, video, foto, ou com a notacéo realizada

pelas proprias criangas.

3.6 PRINCIPAIS PROCEDIMENTOS PARA A COLETA DAS COMPOSICOES

o Apresentar e vivenciar 0s conteldos musicais — 0S materiais - para o
desenvolvimento das composicoes;

o Solicitar a realizacdo de atividades composicionais para cada grupo de
criancas a partir de regras e limitacées de materiais;

o Utilizar o jogo para instigar a criacéo;

. Filmar as atividades e gravar em audio;

o Escutar as composi¢des gravadas em audio e analisa-las criticamente;

o Determinar a classificacdo da composicéo e/ou criacdo conforme os critérios

de avaliacdo da Teoria Espiral de K. Swanwick;
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Quadro 01: Cronograma do projeto “Orguestrando o Mundo da Imaginacdo” e da coleta de dados

Atividade Margo | Abril | Maio | Jun. Jul. | Ago. | Set. Out. Nov./Dez.
Coleta de Material X X X X X X X
Apresentagdes do X X X
projeto
Proposta de X X X “observagdo

composi¢éo

livre”

Desta maneira, partindo de uma teoria existente, que contempla o desenvolvimento

por meio da avaliagdo dos produtos das pessoas, desenvolvi a andalise sobre os dados

coletados — as composicdes, ou seja, 0s produtos desenvolvidos por criancas e

adolescentes. O proximo capitulo aborda a apresentacdo destes produtos e sua andlise.
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4. CONTEXTO DAS AULAS

O projeto (Orquestrando o Mundo da Imaginacdo) foi idealizado, tendo como
objetivo desenvolver nocdes de musica através da experimentacdo de instrumentos
percussivos, flauta doce, leitura basica de ritmos e notas e fundamentalmente o canto.

Na elaboragdo, que foi idealizada para o desenvolvimento destas aulas, certos
fatores foram levados em conta para conseguir um bom desenvolvimento do ensino.
Inicialmente, foi previsto dividir as criangas em turmas com distincdo de idade, os menores
de sete a oito anos na primeira turma, os de nove a dez na segunda turma e onze a doze na
terceira turma. Porém, com o decorrer das aulas e demanda da necessidade local, esta
divisdo por faixas etarias nao funcionou.

No segundo semestre de 2008, ou seja, na metade do projeto tivemos que mudar a
estratégia, pois a pedido da direcdo da Regional CIC, teriamos adolescentes da FAS* que
deveriam se juntar ao grupo e desenvolver atividades. Desta forma, nos foi solicitado que
acolhéssemos alguns de seus alunos, fazendo um trabalho musical/social com eles.

Toda esta etapa de readaptacdo foi feita no decorrer do ano letivo, e exigiu a
mudanca da idade alvo que foi estipulada no inicio, incluindo assim criangas de seis anos a
adolescentes de dezessete anos.

Nas composicdes que foram analisadas, os alunos, apés realizarem as atividades
das aulas, recebiam uma folha de papel, canetdo (pincel atdmico) para escreverem suas
composicdes, pois desta maneira todos poderiam ler as composi¢cbes com certa distancia.

O professor segurava a notagdo da composicao depois de concluida e os alunos a
executavam com 0s instrumentos.

Algumas propostas composicionais contavam com certa liberdade no ato de
distribuicdo e escolhas dos instrumentos entre os alunos do grupo, e como seria criada a

sequéncia da execucdo (ordem em que 0s alunos colocavam o0s instrumentos).

4.1 O DESENVOLVIMENTO DO CURSO

As atividades propostas para o projeto “Orquestrando o Mundo da Imaginacao”
consistiam em vivenciar a musica por meio do canto, da exploracdo sonora de instrumentos
percussivos e do corpo, aliadas a proposta de composicdo realizada em grupos. O
planejamento, de forma geral, previa a realizagdo dos seguintes passos:

o Desenvolver composi¢cdes em sala de aula;

o Fazer apresentacdes internas na sala de aula;

o Fazer apresentacdes ao publico do bairro e de outros locais;

o Desenvolver o contato com a leitura e execu¢do musical, bem como com a

apreciacao de repertorio, etc.

2 Fundagao de Acao Social da cidade de Curitiba. (http://www.fas.curitiba.pr.gov.br/)
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Inicialmente foi apresentada a no¢éo de pulso e os alunos fizeram experimentacdes
com os instrumentos para se familiarizar e reconhecer a sonoridade de cada um deles.
Dentre estes instrumentos em sala de aula tinhamos: tridngulo, caxixi, reco-reco,

ganza e clavas, posteriormente eles manusearam a flauta doce e o xilofone.

4.2 PRINCIPAIS DIFICULDADES NO TRABALHO DE CAMPO

A primeira e maior dificuldade que tive no trabalho de campo foi em relacdo a
disciplina em sala de aula. Pois com um numero médio de 23 criancas dentro da turma, 0s
animos sempre eram elevados.

Durante o periodo das aulas grupos de meninas se formaram, muitas vezes tendo
atitudes “cruéis” com outras meninas que ndo estavam naquele grupo. Desta forma o
enfoque musical por algumas vezes foi colocado de lado e tivemos que dar prioridade para
discussoes sobre relacdes interpessoais.

Um dos temas que procuramos abordar nestas discussbes foi a chegada da
puberdade antecipada sempre com uma explicacao que ndo eram “contetdos” pertinentes a
aula de musica, mas que deveriam ser abordados, pois o projeto, além de ter o cunho
musical, tinha o cunho social, pois tendo um vinculo de confianga, podemos estabelecer
seguranga na relacdo e assim a crianga se sente bem para perguntar sobre coisas que
muitas vezes ndo séo tratadas pelos pais.

Assim as aulas foram caminhando. Inimeras vezes tinhamos 20 (vinte) minutos de
aula aproveitada para musica em um espaco de tempo de 60 (sessenta) minutos que eram
destinados a esta aula.

Outro desafio foi cumprir o cronograma por conta da relacdo entre o nimero de
aulas e o tempo disponibilizado. Como as aulas foram realizadas dentro de um colégio
publico, tive que me adequar ao calendario dele. Desta forma tive que finalizar o maximo do
conteudo no periodo que foi disponibilizado para o projeto, esse foi um grande desafio para
a equipe?®® e para os alunos.

Por ultimo, outro fator que prejudicou muito as aulas foi a constante troca de sala
pela direcdo da escola, pois as criangcas nunca sabiam com certeza onde seria a aula do

dia®.

2 Everton Luis Backes (professor) e Nilza Merlim Perentel Silva (professora).

2 No decorrer do ano houve elei¢Bes para diretoria da escola. A diretora que inicialmente apoiou o projeto se afastou, pois
outra pessoa ocupou seu cargo.

Inicialmente n&o tivemos problema com esta troca, mas a constante mudanca de local (sala) prejudicou muito as aulas, pois
os professores ndo sabiam onde era a sala que seria utilizada no dia, desta forma n&o conseguiam avisar os alunos. Alguns,
por ndo encontrar a turma, voltava para casa, outros, por insisténcia achavam a turma.
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4.3 PROCEDIMENTO ADOTADO NAS AULAS

Em algumas aulas, depois de ser apresentado o conteudo, o professor pesquisador
pedia aos alunos que, em grupos, fizessem uma composicdo, para que eles vivenciassem
aquele conteudo desenvolvido e também comegassem a manusear o material musical.

Todas estas composicdes eram iniciadas e terminadas na mesma aula, mas nem
todas as aulas contavam com o objetivo de realizar composi¢c8es. Somente depois de certo
desenvolvimento do contetdo programado para o curso é que o professor fazia o exercicio
de composicao.

Todas as composicdes foram feitas com estimulo do professor, pois era ele quem
passava esta tarefa na aula e delimitava os elementos que deveriam ser utilizados ficando a
cargo das criancas criarem suas obras a partir destes materiais.

No final do curso, como serd relatado posteriormente, as criancas realizaram
criacdes espontaneas na construcdo da apresentacao final. Elas tiveram uma orientacéo do
professor e da professora, também deram sugestfes de musicas e instrumentos a serem
utilizados na apresentacéo e, de forma espontanea criaram elementos na coreografia.

Estas composi¢cOes eram grafadas pelos alunos. O material utilizado para o registro
(papel e canetas) das composi¢cbes era de uma qualidade simples. Neste sentido, a forma
para conseguir o registro das composicfes escritas teve que contar com “improviso” de
material para possibilitar o registro escrito. No projeto, contava-se com papel sulfite A4 e um
outro tipo de papel que infelizmente deixava a tinta passar de um lado para o outro,
prejudicando o aspecto visual da proposta e a clareza de entendimento para a leitura. Os
videos e fotos foram feitos com a cémera particular do professor/pesquisador e da
professora.

As primeiras aulas se restringiram ao manuseio com 0s instrumentos, por este
motivo na primeira composicdo a ser analisada, que é datada de 18 de marco de 2008,
temos sé o registro dos instrumentos. Em composi¢cdes posteriores eles foram agregando
mais elementos musicais conforme o conteudo trabalhado no projeto.

Ainda em margo de 2008, utilizando uma linguagem de simbolos, o professor
desenvolveu trabalho ritmico corporal, com figuras geométricas que correspondiam aos
sons feitos pelo corpo ou de partes do corpo.

Os temas solicitados para as composi¢fes tinham a caracteristica de trabalhar cada
elemento do conteudo ministrado isoladamente, para, em outra etapa juntar todos os
elementos em uma composi¢do mais ampla.

Primeiro, foi 0 manuseio dos instrumentos percussivos, e a familiaridade com o
timbre destes instrumentos, suas combinagdes e como se daria a ideia destas combinagdes.

O segundo desafio constituiu-se no manuseio dos sons do corpo, a coordenagéo

motora e o dominio do pulso juntamente com esta coordenac¢do motora.
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Por estes motivos o professor resolveu restringir a proposta para cada composicao.
Sendo assim, elas partem de propostas com elementos limitados, mas representam um
desenvolvimento cognitivo importante.

Swanwick (1988) fala sobre o desenvolvimento musical e considera que a
composicao, diferentemente da apreciacdo e execugao, € importante para proporcionar ao
individuo ampla possibilidade de decisdo musical: 0o que tocar, quando tocar, com que
din&mica, andamento, etc.

Michele Kaschub (1997) comenta que o processo de originar e selecionar material
musical é importante para o desenvolvimento composicional. Tais processos representam,
respectivamente, o que 0s pesquisadores do pensamento criativo denominam de
pensamento “divergente” e “convergente” — cuja natureza é dinamica (as fases podem
acontecer simultaneamente ou sequencialmente). Com o pensamento divergente, muitas
solucdes musicais sdo suscitadas e geradas com a suspensédo de um julgamento de valor.
No pensamento convergente, as ideias geradas inicialmente no pensamento divergente sédo
analisadas, amalgamadas e assumem um novo padrdo organizacional.

Desta maneira, o curso foi estruturado, tendo o cuidado de pensar sobre o melhor
formato para desenvolver os contetdos passados para estes alunos. Porém, como ja citado,
todas estas atividades tiveram que ser muito rapidas, pois o projeto teve duracdo de um ano
letivo, acompanhando o calendéario escolar, sofrendo uma interrupcdo com as férias de
inverno no més de julho, o que n&o havia sido previsto no cronograma inicial.

Para melhor relatar, ilustrar e demonstrar os dados nesta monografia, as
composicdes escritas pelos alunos foram digitalizadas e estdo disponiveis no corpo desta

monografia juntamente com as analises dos dados.

4.3.1 Desenvolvimento da aula

Na presente monografia fiz uma opcdo de descrever com detalhes o
desenvolvimento das aulas anteriores as composi¢cdes e o desenvolvimento deste contetdo
durante as composic¢des. Por esse motivo, demonstro como aconteceram as atividades do
inicio das aulas no projeto até o momento da atividade que contempla a composicéo.

Nas primeiras atividades em sala de aula foi ministrado o contetido sobre o pulso e
sua importancia no periodo de trés a quatro semanas, principalmente com muitos jogos e
brincadeiras para desenvolver e interiorizar o sentido do pulso.

Desta maneira as criancas fixaram bem o conteddo e desenvolveram os primeiros
passos dentro do equilibrio ritmico.

Algumas destas atividades tinham relacdo direta com o corpo. Como uma atividade
de marchar como soldados figurando bem a ideia do pulso, pois no movimento de marcha o
pulso fica bem claro. Desta forma o professor pode trabalhar estes elemento (pulso e

andamento) em conjunto, desenvolvendo desta forma o equilibrio ritmico.
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Como desafio posterior, os alunos marcavam o pulso (marchando) e batiam palmas
em conjunto com a marcha. Estas palmas primeiramente eram junto com o pé (seminimas
[tunga®’], por exemplo, em compasso binario) e depois com duas palmas por pulso (duas
colcheias [ti-ti*®], visando trabalhar a concentrac&o, a capacidade de coordenacdo motora, e
melhorar a habilidade ritmica e a confianca no saber.

Com esta atividade a crianca ia interiorizando a idéia do pulso e de como estabiliza-
lo. Nas aulas posteriores voltdvamos a estes fundamentos aprendidos para fixar bem a idéia
do pulso e sua importancia.

Outra atividade desenvolvida foi um jogo usando o sistema de simbolos para
representar sonoridades de timbres diferentes: O peito (triangulo), pé (quadrado) e
mao/palmas (circulo).

Esta atividade das figuras geométricas consistiu em desenvolver a coordenagéo e a
exploracdo das sonoridades do corpo, juntamente com a interacdo com a notacdo. Esta
atividade foi determinada pelo professor pesquisador com auxilio de uma legenda (Ver figura
2).

Figura 02: Primeiro exercicio proposto para desenvolvimento da leitura:
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Figura 03: Legenda do exercicio
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** As nomenclaturas “Tunga” e “Ti-Ti" s&o extraidas da obra citada: MOURA, leda C. BOSCARDIN, Maria T. T. ZAGONEL,
Bernadete. Musicalizando Criancas (Teoria e Pratica da Educac&o Musical). Sao Paulo: Atica, 1989.

% |dem. Estas nomenclaturas foram desenvolvidas pela Professora leda Camargo de Moura e a professora Maria T. T. Zagonel
Boscardin para ministrar aula para criangas nos cursos iniciais da EMBAP, dando apelidos a algumas células ritmicas. Desta
forma, a crianca desenvolve a sensagéo de tempo e de leitura ritmica sem precisar de conhecimentos teéricos mais adiantados
de divisao proporcional dos valores das figuras ritmicas.
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Assim, as criancas primeiramente fizeram exercicios que o professor preparou
desafiando a concentragéo e estimulando a capacidade motora.

Posteriormente, na mesma aula, o professor ja se utilizou deste novo elemento par
a elaboragéo da primeira composigéo.

Dando seguimento a esta atividade, as criancas foram divididas em pequenos
grupos sonoros, para estimular a leitura e associar sonoridades com simbolos, visando uma
posterior leitura na pauta. Apos o treinamento de exercicios repetitivos, jogos e brincadeiras
os alunos fizeram uma das propostas de pequenas composicées com estes simbolos, onde
eles buscavam a sonoridade que lhes convinha, misturando os simbolos na ordem que
achavam conveniente.

Uma das cobrancas do professor em relacdo a desenvolvimento musical neste
exercicio sempre foi que a sequéncia criada deveria obedecer ao pulso estabelecido.

Desta forma também foram elaborados e feitos jogos diversos com a
“responsabilidade” de manter o pulso.

Dando seguimento com os conteudos que foram trabalhados, foi agregado mais um
elemento do “som do corpo”: 0 som da voz fazendo glissandos para o agudo e para o grave,
tendo como objetivo desenvolver a percepcdo do “sentido do som”
(ascendente/descendente).

O professor primeiramente escreveu os exemplos no quadro e executou alguns
exemplos sozinho, logo apds com alguns alunos para a melhor fixagéo do conteudo.

Dando inicio a atividade em forma de jogo, o professor cantou um dos oito a dez
exemplos criados e colocados no quadro e os alunos deveriam descobrir, através da
percepcdo auditiva, qual exemplo foi cantado. Assim o professor fez umas trés a cinco
vezes, apos isso pediu para alguns alunos individualmente cantarem um exemplo dentre os
que estao no quadro e todos, incluindo o professor, deveriam descobrir qual € o exemplo
elegido pelo aluno.

Nas vezes que o aluno demonstrou timidez a professora auxiliar disse que cantaria
junto com ele, desta maneira o aluno se desprendia perante o grupo e aos poucos vencia
sua inibicdo. Desta forma, foi desenvolvido mais um elemento — sons que o corpo — para as

composicdes futuras.

4.3.2 Plano de aula

Durante a leitura do material para o desenvolvimento do presente trabalho percebi
que, como uma das intengbes deste € analisar as composi¢cdes, ponderei por deixar
registrado um plano de aula executado no projeto “Orquestrando o Mundo da Imaginagéo”,
para uma compreensdao mais detalhada do processo. Este plano de aula contempla trés
atividades realizadas em uma aula executada no projeto.

Dimensionamento do plano de aula:
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e Objetivo geral;

e Aporte teobrico;

e Equipamento necessario;

e Limpezade ouvido;

e Tarefa;

e Tobpico central e conceito musical;

e Elo Tematico;

e Expectativas/avaliacao.

Plano de aula®®

Objetivo Geral

O aluno devera compreender a diferenca entre sons agudos e graves, associando-0s as sua

vivéncia. Devera também ser capaz de perceber e executar alturas diferentes.

Aporte tedrico

Usando como base a teoria de Gardner, focamos estas atividades na utilizagcdo de
simbolos, pois desta maneira a crianga ou adolescente tem um entendimento melhor da
proposta, podendo visualizar as sonoridades através dos simbolos determinados.

Utilizando figuras e desenhos no quadro para exemplificar o “caminho do som” o aluno pode
“formatar” simbolicamente a informacgéo, representando-a em sua mente e recorrendo a

este “arquivo” quando necessario.

Equipamento

necessario

. Canudo de refrigerante;
. Cadeiras;

. Tridngulo;

o Tambor;

. Quadro.

Limpeza de

ouvido

Para conseguir atengdo e concentracdo mais adequada nesta aula podemos
fazer uma atividade simples apagando as luzes e escutando os sons do “mundo”.

O mundo que fica fora da sala de aula e tentar escutar os sons mais distantes
que podemos perceber como: o carro que passa longe da escola, o passaro que tem um
som “fraquinho” porque esta longe e se mistura aos sons das maquinas da cidade e muitos
outros sons que sao dificeis de ouvir por sua intensidade fraca ou por estar misturado a
muitos outros.

Nesta atividade pode se exigir uma concentra¢cdo mais agugada com a distingéo
de sons agudos e graves. Por exemplo: o professor diz que gostaria de saber trés sons
agudos e trés graves de cada crianga. Ou seja, cada crianga deve escutar 0s sons que
véem de fora da sala e classificar trés agudos e trés graves.

O grupo entra em um estado de concentragdo e aos poucos o professor pode se
encaminhar para a atividade.

Para dar um “aquecimento” musical utilizaremos o canudinho para explorar a
sonoridade e contato com os objetos. Mostrar as possibilidades sonoras que podemos ter.

O exercicio do canudo consiste em assoprar em uma das extremidades e “clipar”

a outra extremidade com dois dedos.

*® Este plano de aula foi desenvolvido com o auxilio do Professor Guilherme Romaneli da UFPR durante a Disciplina de
“Musica no Ensino Fundamental” do Curso de Pés Graduagdo em Educagdo Musical da EMBAP.
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Apdbs comecar a soprar os dedos que “cliparam” o canudo vao escorregando até
a extremidade que estd a boca, para assim produzir um som que vem do grave para o
agudo. E sutil este grave, e por algumas vezes precisa de velocidade no deslizar dos dedos
para dar o efeito desejado.

As criancas deverdo repetir isso inimeras vezes, pois hd uma coordenacao entre
0 sopro e os dedos, para poder extrair o som, a qual exige muitos minutos de treino.
Provavelmente, elas irdo se dividir muito. Porém cuidado porque a sonoridade e as

brincadeiras podem se tornar exacerbadas e assim perder o foco da aula.

Tarefa

Utilizando a brincadeira de trem (todos enfileirados e enganchados) pode-se
fazer uma viajem pelas montanhas, quando o trem sobe a montanha os sons séo agudos e
quando o trem desse o som é grave. O professor é 0 maquinista para fazer muitas nuances,
em certos momentos s6 descer e ficar no grave, depois s6 em cima da montanha (agudo),
também fazer uma seqiiéncia de subida e descida simultanea para estimular sons agudos e
graves como uma onda. Ap0s isso colocar um aluno como maquinista e o professor devera
passar para o ultimo vagao.

Para que as criangas tenham mais uma referéncia dos extremos (grave e agudo)
podemos utilizar o triangulo demonstrando sons agudos e do tambor sons graves.

Utilizando o quadro colocamos linhas para demonstrar o caminho do som:

1- 2- 3-

e ~

Este caminho é cantado primeiramente pelo professor depois pelos alunos, e
executamos muitos exemplos para a melhor fixagéo do contetdo.

Em forma de jogo o professor canta um dos oito a dez exemplos criados e
colocados no quadro e os alunos devem descobrir através da percepcdo auditiva qual
exemplo foi cantado. Assim o professor pode fazer umas trés a cinco vezes, apos pede para
alguns alunos cantarem um exemplo e todos, incluindo o professor, devem descobrir qual é.
Se o aluno demonstra timidez o professor o auxilia e diz que cantara junto desta forma o

aluno vai se desprendendo perante o grupo.

Topico central e
conceito

musical

Como foco da atividade, a definicdo dos conceitos de graves e agudos; a compreensédo da

notacdo de um simbolo, execucéo e movimento corporal.

Elo Temaético

Em aulas seguintes continuaremos reforcando a nog¢éo de graves e agudos, incluindo a

apreciacao.

Expectativas/ava

liacdo

Desenvolvimento perceptivo das alturas, nuances entre os graves e agudos, posteriormente
de especificidades (notas). Desenvolvimento de percep¢édo do caminho que a melodia toma
(grave e agudo).

A avaliacdo se dard através da observagdo do professor, com exercicios no
quadro e no caderno.

O aluno deve trazer para a proxima aula exemplos de sons distintos (agudos e
graves) da sua vivéncia em casa. Como ele vai trazer estes sons? Através da imitacdo com
sua voz, assim podemos estimular a pesquisa do préprio aluno em seu ambiente do dia-a-
dia e também que ele consiga entoar os extremos.

Esta avaliagdo é para saber se o aluno soube interiorizar as rela¢des entre os
conceitos e vivéncias musicais e também para determinar onde ele se encontra na sua
compreenséo, pois desta forma o professor pode mudar de estratégia para conduzir o aluno

por um caminho melhor.
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Como ultimo passo desta primeira etapa do projeto foi feita a juncao de todos os
elementos, desenvolvendo um discurso musical mais elaborado onde se expressa um
pensamento de formas musicais.

Depois do contato com o0s instrumentos e simbologias alternativas foram
introduzidas a figuras ritmicas tradicionais da seminima, e a figura das duas colcheias com o

apelido Ti-Ti e acrescentado a seminima (de apelido Tunga)

4.3.3 Aplicacédo da composicéao

Quando propus a composicdo aos alunos a intencdo era analisar o desenvolvimento
deles e do contetdo aplicado, pois desta forma pude melhorar minha préatica nas aulas
subsequentes.

O plano de aula demonstrado anteriormente neste capitulo foi utilizado na construcao
desta sequéncia de aulas que culminou nas composicfes, pois para que desenvolvéssemos
as composicdes tive que dar condicdes e explicacbes para os alunos sobre elementos
musicais. Logo apods isso dei subsidio para eles desenvolverem suas ideias com certas
regras e parametros, para nao se perderem na tarefa composicional e assim podendo seguir
uma logica. Sendo assim, os alunos vivenciaram e trabalharam aspectos ritmicos e
timbristicos - certos padrdes ritmicos e o som de alguns instrumentos.

Com esta etapa concluida, de experimentagao e relacdo sobre som e ritmo, foi pedido
que elaborassem uma pequena composi¢do, ainda sem figuras tradicionais, mas sim com
simbolos que a eles fossem comuns. Foi escolhido desenhar os objetos, assim
representando quando deveriam tocar.

Esta aula foi muito produtiva, pois eles desenvolveram seu discurso musical tocando
sua prépria composicdo e, ao realizar a primeira experiéncia de ler algo que para eles
significava uma “regra”, uma organiza¢do para tocarem o0s instrumentos, tiveram uma
conscientizacao do uso da grafia musical.

De acordo com Swanwick e Tillman (1986), o processo constante de qualquer estagio
do desenvolvimento é reativado a cada vez que um individuo se confronta com uma nova
ideia musical, idioma ou trabalho. Se ele ficar privado da muasica por um pequeno periodo de
tempo, a primeira e a mais chamativa impressao da musica quando é redescoberta, sera ao
nivel sensorial, isto é, 0 som por si mesmo.

Como Swanwick cita o uso do Jogo no qual Piaget desenvolveu suas observagoes,
resolvi utilizar deste artificio para o desenvolvimento da composi¢éo e instigagdo dos alunos
pela experimentagdo e manipulagéo, fazendo com que eles ‘brincassem’ com 0s sons dos
instrumentos na (o que corresponderia a fase de Mestria citada por Piaget — ou dominio),

utilizando cantigas de roda e cirandas.
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Assim este jogo foi sobre a manipulacdo de elementos ritmicos e timbristicos que
serviram para construgdo de uma simples composicdo. Depois de descobrirem e
manipularem os sons, 0s alunos compuseram um enredo, organizando o material.

A composicéo foi realizada com a limitacdo dos padrbes estipulados e a forma de
escrita que eles escolheram. A composicéo foi tocada e assistida pelos outros grupos - um
grupo tocava e 0s outros eram a platéia, evidenciando a importancia da execuc¢éo publica.

Houve grupos que quando observaram outro grupo se apresentando quiseram copia-
los e ndo tiveram tanto éxito. Porém outros mantiveram sua ‘personalidade’ e demonstraram
seguranc¢a no que haviam combinado e feito.

Neste trabalho especifico da composicdo que foi realizado com as criancgas, eu fiquei
muito feliz e contente com os resultados, pois eles se utilizaram de todos os conhecimentos
ensinados para realizar a tarefa. Segue-se o capitulo que aborda a “Apresentacao e analise
de Dados”).
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5. APRESENTACAO E ANALISE DAS COMPOSICOES COLETIVAS

Tarefas composicionais solicitadas aos alunos

Este capitulo descreve e analisa as composicdes coletivas desenvolvidas em sala
de aula e registradas em manuscritos, fotos e videos pelos alunos do projeto “Orquestrando
0 Mundo da Imaginac¢ao”.

Para producdo do material que foi analisado na presente pesquisa foram feitas
tarefas em aulas pontuais, pois desta maneira tive a possibilidade de dividir o contetdo

progressivamente.
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5.1 DESENVOLVIMENTO DAS COMPOSICOES
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Figura 04: Composi¢cdo N° 01
Composicédo N°01 da Turmalll

Quadro 02 — Composicdo N° 01 da Turmalll

Equipe Data Turma | Descrigdo Video/Foto Analise

ES(f) 18/03/08 | Il Desenvolver a no¢do de V=27 Manipulativo
pulso e manuseio de timbre | F=4,5,6,7
dos instrumentos. e8

Legenda:

E = equipe

NuUmero = integrantes
f = somente feminino

Na composicdo do dia 18 de margo de 2008 foi utilizada uma sequéncia de instrumentos
que foi eleita pelos alunos, pois a proposta do professor era que eles fizessem uma
composicdo livre com uma sequéncia de timbres que lhes interessava, mas utilizando
somente 0s instrumentos que dispunham na sala.

Podemos observar no video de nimero 27 a 12 composicao (figural). Os alunos
tinham autonomia parcial para estabelecer o pulso e realizarem a leitura de sua composicao.
Na metade para o final da apresentacdo, o professor teve que auxiliar os alunos na
manutencdo do pulso e andamento realizando uma regéncia simples. Os alunos
intuitivamente estdo fazendo um compasso de quaternario, sendo que sempre o Ultimo
tempo (4) é uma pausa.

A apresentacao foi feita em sala de aula, um grupo se apresentou para o outro,
estimulando assim os alunos a se comportarem como apresentadores e plateia.

Para esta proposta a Unica referéncia que o professor passou era uma nogao de
pulso e andamento. Em alguns momentos, parte dos alunos ndo conseguiam deixar o pulso
estavel, mas retomam logo em seguida a estabilidade.

Os alunos sozinhos determinaram em algumas composicbes que cada desenho
(instrumento a ser tocado) era um pulso, porém em outras composicdes eles intuitivamente
tocavam quatro pulsos o mesmo desenho, isso era combinado no ensaio antes da

apresentacdo na sala de aula.
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Souza®’ (2007) coloca em seu texto um aspecto muito importante sobre a escrita

musical, descrevendo a situacdo que encontramos na presente analise.

Hoje, independente se a notagdo utilizada é tradicional ou
vanguardista, todas elas trabalham com um sistema de coordenadas:
a vertical traz a simultaneidade e a horizontal representa o seu
desdobramento temporal. Por mais simplificada que ela seja, “...a
cada nota da melodia corresponde um sinal preciso, seja um
ideograma — acento agudo, acento grave etc., seja uma delas do
alfabeto, seja, finalmente, um signo convencional que indica o
intervalo a separar cada grau da escala de sons...” (HUGLO?, 1997,
p. 142, p. 212 e 213, apud SOUZA, 2007).

Ainda segundo Jusamara Souza conseguimos classificar as composicdes
encontradas nesta monografia em dois tipos: notacdo com simbolo icbnico e notacao
associada a significacdo musical.

Cada aluno executava um instrumento no conjunto, a leitura da partitura formal foi
antecedida por esta leitura que eles mesmos criaram, eles ja estdo treinando a leitura de
simbolos que s&o familiares a eles, posteriormente, a introducdo da notagdo formal fica mais
facil.

Durante o tempo de confec¢do da composi¢cdo o grupo também teve tempo de
ensaiar sua composicdo, podendo fazer ajustes na execugdo e determinar as pessoas que
iriam tocar cada instrumento. No ensaio, puderam definir quem seria o regente do grupo.

No video, podemos notar que a menina que esta de vestido rosa, desde o inicio da
apresentacdo, ficou marcando o pulso com o corpo no intuito de ndo perder a sua vez de
tocar e acertar o momento preciso.

Outro aspecto observado nesta composicdo € que, além de desenhos, eles
escreveram o0 nome dos instrumentos, porque para eles, ha uma grande necessidade de
utilizar também a palavra escrita. O professor os questionou no momento da composi¢ao e
este foi o relato dos alunos:

Professor. — porque vocés escreveram o nhome do instrumento se ja fizeram o
desenho?

Alunos. — porgue fica mais facil professor, sei la...rsrsrsrs

Alunos. — a gente ta mais acostumado com a palavra e dai ndo erra.

De acordo com a teoria Espiral de Desenvolvimento musical de K. Swanwick

podemos situar esta composi¢do na camada Material.

7 SOUZA, Jusamara Vieira. Sobre as multiplas formas de ler e escrever misica. Porto Alegre, UFRGS, 2007.

28 HUGLO, M. Técnica e notacdo do canto gregoriano. In: MASSIN, J.; MASSIN, B. Histéria da Masica Ocidental. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1997. p. 141 — 151.



44

O modo sensorial: manifesta-se pelo prazer do som em si, caracterizando
exploracdo sonora, principalmente o timbre e experimentagdo com os instrumentos.

Contudo, prevalecem as caracteristicas do modo manipulativo, o qual se manifesta
pelo prazer de manipular e controlar os instrumentos e outras fontes sonoras, ou seja, o foco
esta nos aspectos técnicos da producao de sons vocais ou instrumentais.

Percebe-se ainda a preocupacao dos alunos em manter o pulso, mesmo que este
aspecto ainda néo esteja completamente desenvolvido.

Tomando por base a Teoria Espiral pude notar que as criangas realmente passam
por movimentos pendulares e ciclicos da Espiral, pois no desenvolvimento do trabalho
realizado com elas em varios momentos as criangas demonstraram seu desenvolvimento

segundo os parametros que a espiral coloca.

Fotos das Criangas Compondo

Podemos observar os dois grupos no momento em que estdo desenvolvendo suas composigdes.
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Figura 05: Composi¢ao N° 02
Composicéo N° 02 da Turma ll

Quadro 03 — Composicdo N° 02 da Turma ll

Equipe Data Turma Descricéo Video/Foto Analise
E7(5/2) | 18/03/08 Il Desenvolver a nogéo de V=28 Manipulativo
pulso e manuseio de timbre F=4,5,6,
dos instrumentos. 7e8
Legenda:
E = equipe

NUmero = integrantes
nimero/niimero = feminino/masculino

A segunda composicao esta registrada com o video de niumero 28 juntamente com
0 manuscrito dos alunos. Sua proposta € idéntica, porém ela foi feita por outro grupo. Como
ja mencionado na proposta, a sala era dividida em grupos para a realizacdo das
composicdes, pois desta forma todos poderiam participar e também um grupo servia de
plateia para o outro, assim ja exercitando a apreciacao.

Neste segundo grupo nédo tivemos muito sucesso na apresentagdo, por falta de
atencdo, mas isso serviu para que eles percebessem como é importante esta atengdo no
decorrer de um espetaculo,ou situagdo publica de apresentacao, pois, neste momento, eles
estavam no papel de “artistas”.

A composicdo é semelhante a anterior, porém este grupo resolveu colocar o violdo
como instrumento pertencente a composicao, pois o professor sempre levou o violao e
tocava nas aulas para os alunos em atividades e jogos. Desta forma, os alunos resolveram
incluir o violdo, pois eles buscaram a sonoridade deste instrumento no momento da
composicao. A parte destinada ao violao era somente tocar uma nota em uma das cordas
ou bater em todas as cordas juntas, sem algo especifico. O Unico propdsito era o timbre do

instrumento.
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Nesta composi¢cdo, como na do grupo anterior, as criangas resolveram, além de
desenhar o simbolo do instrumento com suas caracteristicas, escrever seu home, por uma
necessidade visual, segundo me explicaram.

Em relacdo a composicao em si, o professor regeu para ajudar no pulso e na
atencao dos alunos. Porém, como descrito, as criangcas estavam muito dispersas, e erraram
varias vezes a execuc¢do, desta maneira come¢camos mais de uma vez a execucao.

O professor alertou os alunos sobre a desatencdo que estava causando problemas
no momento da execucdo e orientava para que iniciassem novamente a apresentacdo até
gque obtivessem a atencdo necessaria.

A composicdo foi estruturada da seguinte forma: tridngulo, caixa (tambor), reco-
reco, triangulo, caxixi, ganza, clava, violao, clava, caxixi e violao.

Seria um compasso quaternario, mas os alunos, deste grupo ao contrario do outro
grupo, ndo deixaram claro o pulso e a execucéao.

O professor, no inicio, estava dando a marcacdo do pulso para os alunos e
contando até quatro (1, 2, 3, 4) para dar inicio a execuc¢do deles, mas mesmo assim, este
grupo ndo conseguiu responder ao esperado.

No inicio do video os alunos tentam fazer duas colcheias por pulso e uma
seminima, deixando o ultimo tempo com pausa, semelhante ao grupo anterior como ja foi
relatado, porém ndo tendo muito sucesso, pois alguns integrantes deste grupo se perdiam
no pulso e assim desequilibravam o restante da execucao.

Além disso, alguns alunos ndo davam a pausa esperada do quarto tempo, e ja
tocavam, transformando o compasso hora em ternario, hora voltando para quaternario. Mas
sem definicdo de pulso estavel.

A menina com a clava aos 14s demonstra atencdo e que estd contando o pulso
junto com o professor, porém no momento da sua execucédo, desprendeu sua atencao e nao
tocou, o que fez com que o grupo tivesse que comegar a execugdo novamente.

Um das causas da desatencdo pode ser devido a leitura da composi¢ao que eles
mesmo fizeram, pois estavam se confundindo em relagdo a ordem da execucao, por néo ter
clareza na escrita dos simbolos. Dando assim também uma nova nocao para eles que em
um futuro devem ser mais claros no registro de suas idéias.

A organizagdo é espontanea, ndo sendo previsivel. O pulso ndo € regular e

variagdes de colorido tonal ainda ndo demonstram significado estrutural ou expressivo.
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Figura 06: composicdo N° 03
Composicdo N° 03 da Turma ll

Quadro 04 — Composicao N° 03 da Turmal ll

Equipe Data Turma Descricao Video/Foto Andlise
E4(1/3) | 18/03/08 " Desenvolver o pulso e 0 F =09, 10, Materiais
manuseio de timbres 11,12,13,14, | (Manipulativo)
dos instrumentos. 15,16,17,18, 19
ez2l
Legenda:
E = equipe

NuUmero = integrantes
f = somente feminino
nimero/nimero = feminino/masculino

A terceira composicdo, que foi feita no mesmo dia das duas composi¢des
anteriores, tem uma caracteristica diferenciada, pois era outra turma (turma lll) e as criancas
ja eram mais velhas, por isso conseguiam sistematizar as ideias mais claramente.

Jé na grafia podemos observar a sistematizagdo da composicao, pois eles dividem
a folha com um trago, para demonstrar uma divisdo clara das ideias. Isto indica que eles
estdo atendendo a segmentagdo musical, ou seja, a separagdo do discurso musical em
frases, semifrases, ou mesmo em sec¢des.

Outra caracteristica € que eles ndo utilizaram o nome escrito juntamente com a
imagem, somente se utilizaram de imagens dos instrumentos.

Infelizmente ndo possuimos registro em video ou audio desta composicdo, somente
em fotos.

As orientagfes foram as mesmas para esta turma, porém no momento da execucao
eles nédo tiveram problemas, pois a idade e o menor nimero de alunos na sala ajudou
consideravelmente na concentracdo e no rendimento da tarefa.

A distribuicdo dos instrumentos propositalmente foi de um timbre para cada aluno,

ou seja, cada aluno poderia manusear s6 um instrumento, desta forma eles tinham a
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possibilidade de trabalhar com todas as sonoridades, sem haver repeticdo de instrumento
entre os alunos.

No momento da execucdo, a repetimos trés vezes, mesmo saindo correto na
primeira vez, pois desta forma os alunos gravaram bem os elementos. Nao temos fotos, mas
os alunos também fizeram a troca dos instrumentos entre si para que todos pudessem tocar
em partes distintas da composi¢cédo e também experimentar a sonoridade do instrumento em

dado momento.

Modo manipulativo

Manifesta-se pelo prazer de manipular e controlar os instrumentos e outras fontes
sonoras, ou seja, o foco esta nos aspectos técnicos da producdo de sons vocais ou
instrumentais. Os instrumentos e suas caracteristicas fisicas (layout) possibilitam diversos
manejos, 0 que se evidencia nas diversas possibilidades técnicas obtidas, como padrées
escalares ou intervalares, glissandos, trinados, trémulos. As composi¢cdes jA apresentam

algum controle, podem sugerir repeticdo bem como um pulso ja mais regular.



49

gaAD
oo AR D

Figura 07: composic¢éo 04
Composicdo N° 04 da Turma ll

Quadro 05 - Composicdo N° 04 da Turma ll

Equipe Data Turma Descricéo Video/foto Andlise
E10 (9/1) | 25/03/08 Il Desenvolver a percepgdo | Nao tem Materiais
corporal e exploracdo de | registro de | (Manipulativo)
novos timbres do corpo. imagem.
Legenda:
E = equipe

NUmero = integrantes
Numero/Numero = feminino/masculino

Nesta data trabalhamos sons do corpo, com a utilizagdo de simbolos, como ja foi
relatado.

Para esta composicao foram utilizados elementos simples como desenho de figuras
geomeétricas, sendo convencionado o circulo para palmas, quadrado para o pé e triangulo
para peito.

As criancas poderiam fazer a combinacdo que desejassem em sua composi¢cdo. No
meio da composicao elas se utilizaram de dois tracos. Ao perguntar o motivo pelo qual
colocaram dois tracos no meio da composicdo falaram que foi porque eu expliquei que a
barra dupla indica final. Desta maneira dividiram a composi¢cdo em trés secbes e nao
colocaram a barra dupla no final, sé utilizaram para dividir as se¢des de ideias.

Na primeira parte da composicdo ou primeira secdo temos uma ideia musical com
conclusdao, partindo para um desenvolvimento e um final. Além disso, podemos analisar que
na primeira se¢do temos uma frase, na segunda secdo trés frases sendo a ultima a
conclusdo do motivo inteiro, e a ultima se¢éo é a conclusdo da composigao.

Por motivo de precariedade de material, como j& explicado esta composicao foi
registrada em papel A4 com pincel atdmico, fazendo com que a tinta barrasse (transpusesse
de um lado para o outro).

A execugédo desta composicao foi similar as demais, o professor dava o pulso para
os alunos e eles executavam, sé que desta vez todos juntos, pois os simbolos serviam para

todos, nao era individual.

Modo manipulativo

Manifesta-se pelo prazer de manipular e controlar os instrumentos e outras fontes
sonoras, ou seja, o foco esta nos aspectos técnicos da producdo de sons vocais ou
instrumentais. Os instrumentos e suas caracteristicas fisicas (layout) possibilitam diversos

manejos, 0 que se evidencia nas diversas possibilidades técnicas obtidas, como padrbes
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escalares ou intervalares, glissandos, trinados, trémulos. As composi¢des ja apresentam

algum controle, podem sugerir repeticdo bem como um pulso ja mais regular.
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Figura 08: Composi¢ao N° 05
Composicéo N° 01 da Turma lll

Quadro 06 - Composicao N° 01 da Turma lll

Equipe Data Turma Descricéo Video/foto Andlise
E4(1/3) 25/03/08 1] Desenvolver a percepcao | F =04, 05, Expresséo
corporal e exploragdo de | 06, 07,08 e | (modo
novos timbres do corpo. 09 expressao
pessoal)
Legenda:
E = equipe

NUmero = integrantes
Ndmero/Numero = feminino/masculino

Nesta composicdo temos, além do manuscrito dos alunos, o registro em fotos dos
passos da composicéo e da execugao.

Similar & composicdo da turma anterior, esta turma utilizou-se da barra dupla para
dividir as se¢bes que eles mesmos determinaram. Este momento de criagao era exclusivo
dos alunos sem interferéncia dos professores.

Nesta composicao eles também dividiram em trés sec¢des, mas no final colocaram a
barra dupla e escreveram a palavra “fim” para diferenciar as demais barras com a ultima.

Um aspecto que chama atencdo € que eles ressaltaram o final colocando o
quadrado, que é a ultima figura da composicdo, em tamanho maior que as demais figuras,
pois era o ultimo som a ser executado, provavelmente querendo dar a ideia de um
prolongamento maior deste som, como uma fermata.

Durante a criacdo desta como da composicdo do dia 18 de marco podemos
observar que s6 a menina desenha, pois 0s meninos a elegeram pelo fato dela ter uma
habilidade manual melhor que a deles. Eles davam as ideias e ela desenhava, mas ela

demonstrou em todas as vezes espirito de lideranca.
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Expressdo (modo expressdo pessoal): este modo se manifesta pela expressao
pessoal, principalmente através do canto. Em pecas instrumentais, a expressividade se
caracteriza por mudangas de tempo e altura. Surgem sinais de frases elementares — gesto
musical, porém os mesmos ainda ndo sdo, na maioria das vezes, passiveis de repeticao
exata. H4 a manifestagao de clima, humor, drama e até uma ideia “programética” externa. A

impressao geral é de espontaneidade, demonstrando ja algum controle estrutural.
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Figura 09: Composicao N° 06
Composicéo 05 da Turma ll

Quadro 07 - Composicdo 05 da Turmalll

Equipe Data Turma Descricéo Video/foto Andlise
E7(6/1) 01/04/08 Il Desenvolver a V =20, 21 e | Expresséo
sensibilidade e o 22 (modo
manuseio do material F=6 vernacular).
musical ja trabalhado.
Legenda:
E = equipe

NuUmero = integrantes
Ndmero/NUmero = feminino/masculino

Neste momento do projeto foi feita a jungdo dos conteudos e das brincadeiras e
jogos realizados até o presente momento.

Com isso as criancas tiveram a tarefa de criar uma composi¢cao que incluisse todo
material trabalhado até o momento.

Ressalto aqui que ndo tivemos a execucdo de composi¢cdes especificas com o
“caminho do som”, conteudo trabalhado com eles em uma das aulas ja descrita no inicio
destes relatos. Porém nesta composi¢do aparece o “caminho do som”, pois eles deveriam
utilizar todos os recursos e conhecimentos adquiridos até o presente momento a partir dos
conteudos trabalhados.

Como ja mencionado e indicado nos quadros e também nos videos podemos
observar que 0s grupos ndo sao iguais a ndo ser o da turma lll, pois eram poucos alunos em
sala. Na turma Il os grupos mesclam, pois além de uma aula de musica o professor tinha a
tarefa de fomentar integracédo social, desta maneira os grupos ndo eram as “panelinha” que
as criangas formavam e sim um rodizio que o professor determinava.

Ha um registro de apenas uma foto desta composi¢do (foto 06), mas na foto ela
(composicao) ndo esta exatamente igual ao manuscrito que estd em anexo, pois as criangas
erraram e pediram para passar a limpo em uma nova folha.

Nos videos 20 e 21 temos uma amostra da producédo da composi¢cdo e do ensaio

do grupo. Desta forma podemos observar os detalhes da criagéo.
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As Unicas delimitagcdes que o professor colocou foi que eles deveriam utilizar todos
os simbolos e sons apreendidos pelo menos uma vez na composicao.

Especificamente no video de nimero 20 vemos as criancas deste grupo passando
sua composicao a limpo como citado sobre a foto de nimero 06, no video de niumero 21 que
realmente vemos o grupo ensaiando.

A partir dos 25s*° do video de nimero 21 vemos a producdo deste grupo, o grupo
se distrai um pouco com a camera, mas logo volta ao ensaio. No grupo seguinte ha uma
regente entre eles que naturalmente tomou a frente e resolveu reger os passos a serem
tomados, mas aceitando sugestdes dos demais componentes.

Com a vareta do reco-reco, a regente indica o pulso para os demais e um aluno do
grupo toca trés vezes o instrumento, a regente pergunta porque trés vezes e aceita a
sugestdo do colega.

Na apresentagdo o grupo vai muito bem, eles realizam a composi¢do no compasso
quaternario, a regente da o pulso para o grupo iniciar, como eles tiveram tempo para ensaiar
e se preparar todos tocam no momento certo, mesmo na marcagdo do “caminho do som”
eles marcam 4 tempos para cada acentuacao.

Quando temos a marcacédo de pés, peito e palmas no peito e palmas eles ddo uma
acelerada no andamento, por uma leve instabilidade ritmica, mas nada que atrapalhe a
execucédo do grupo como um todo.

Se observarmos a regente faz o gesto de todos os instrumentos para que 0S
colegas ndo se percam no tempo, pois ela tenta manter a uniformidade na composicéo e
mostrar o pulso para os colegas.

Neste ponto vejo que o trabalho das criancas pode ser classificado na camada

expressao (modo vernacular) indo para Forma.

Expressdo (modo vernacular): As composi¢des tendem a serem mais curtas,
previsiveis e utilizam padrées socialmente compartilhados de figuras ritmicas e melddicas. A
expressividade fica subordinada as convencdes, especialmente as frases musicais, que
tendem a ser construidas em modelos de 2, 4 ou 8 compassos. A organizagdo métrica €
comum e podem aparecer em sincopes, ostinatos e sequéncias ritmicas ou melddicas. Ha
influéncia de outras atividades musicais como 0 canto, a execugcdo e a apreciacao
proveniente do ambiente escolar, bem como fora dele. Os gestos musicais ndo s&o
ambiciosos e sdo frequentemente “emprestados” da tradicdo. Pode ser que algumas
melodias criadas pelas criancas ndo sejam originais, independente de as criangas terem

consciéncia desse fato.

29 A indicacéo do simbolo para segundo € “s” que é uma unidade de medida angular usada também para medir intervalos
tempo. Originalmente o segundo deveria ser o tempo que um raio de sol a pino leva para riscar a distancia de 1/86400 da
circunferéncia terrestre, ou seja, 462,962 metros na linha do equador. Em 1818 juntamente com o metro passou a ser uma
unidade padrédo no Sistema Internacional de Unidades (Sl).
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Figura 10: Composic¢&o N° 07
Composicdo 06 da Turma ll

Quadro 08 - Composicdo 06 da Turmalll

Equipe Data Turma Descricéo Video/foto Analise
E6(f) 01/04/08 Il Desenvolver a V =20, 21 e | Materiais
sensibilidade e o 23 (Manipulativo)

manuseio do material
musical ja trabalhado.

Legenda:

E = equipe

NuUmero = integrantes
f = somente feminino

Este grupo apesar de desenvolver sua composicdo na mesma aula que o grupo
anterior teve caracteristicas diferentes. Eles também tiveram uma “regente” que tomou a
frente e juntamente com os detalhes da composicdo resolveram grafar o nimero de vezes
que cada elemento musical (simbolo) seria executado.

Também se utilizaram de todos os simbolos e possibilidade segundo a orientacéo
do professor.

No inicio do video de numero 20 pode-se ver a menina tomando a frente e
indicando onde cada um deve tocar.

Eles distribuiram os instrumentos entre si, deixando assim a escolha para cada
aluno da sonoridade que mais lhe interessava no momento.

Também no inicio do video 21 pode-se ver uma parte do ensaio deste grupo, onde
eles se concentram para ndo errar, podemos ver a “regente” ficando irritada com uma
componente que ndo estava prestando atencdo e ndo tocou no momento certo da
execucdo, mas o grupo em si ndo compreende muito bem o que ela quer, o que pode ser
percebido na apresentacao.

Como no grupo anterior a “regente”, também faz o gesto de simular como se a
execucdo do instrumento que deveria ser tocado no momento preciso que esta escrito,
orientando assim o seu grupo e demonstrando que tem compreensdo sobre a composicao.

A “regente” estava um pouco timida no inicio da apresentacao, pois todos estdo em

silencio neste momento e prestando atencdo neste grupo, ao contrdrio do momento do
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ensaio que os dois grupos estavam preocupados cada um com sua execugdo ao mesmo
tempo.

Ela se atrapalha e uma das colegas chega a dizer que eles ndo entenderam o que
ela tinha passado no momento do ensaio. Pode-se supor, pelo que foi observado em aula,
de que ela tem a “imagem aural”, ou seja, em sua mente consegue formar através de
imagens as ligacbes sonoras que a musica necessita, porém ndo conseguiu traduzir isso
para suas colegas.

Infelizmente ndo temos uma gravacdo mais longa ou uma segunda gravacao da
apresentacdo, pois o0s alunos certamente repetiram, mas isso nao foi registrado.

Dentro dos padrfes de analise que estou utilizando vejo que o trabalho deste grupo
em alguns momentos quase chega na camada da expressdo, porém esta mais ligada ao

Material no modo manipulativo.

Material (modo manipulativo): Manifesta-se pelo prazer de manipular e controlar
0s instrumentos e outras fontes sonoras, ou seja, o foco estd nos aspectos técnicos da
producdo de sons vocais ou instrumentais. Os instrumentos e suas caracteristicas fisicas
(layout) possibilitam diversos manejos, o que se evidencia nas diversas possibilidades
técnicas obtidas, como padrdes escalares ou intervalares, glissandos, trinados, trémulos. As
composicdes ja apresentam algum controle, podem sugerir repeticao bem como um pulso ja

mais regular.
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Figura 11: Composicdo N° 08
Composicéo 02 da Turma lll

Quadro 09 - Composicdo 02 da Turmallll

Equipe Data Turma Descricao Video/foto Andlise
E3(1/2) 01/04/08 11 Desenvolver a F =13, 14, Expresséo
sensibilidade e o 15,17 e 18 | (modo
manuseio do material expressao
musical ja trabalhado. pessoal)
Legenda:
E = equipe

Numero = integrantes
Ndmero/Numero = feminino/masculino

Nesta atividade a proposta segue o padrdao da turma anterior (II) sendo aplicada
nesta turma (lll) desenvolvendo assim a composi¢cdo dos mesmos elementos musicais com
criancas de idades diferentes. Especificamente nesta composi¢cdo os alunos intuitivamente,
sem a interferéncia do professor, tomaram a liberdade de numerar a quantidade de vezes
que seria tocado cada simbolo.

Eles dividem em duas seces, pois colocam uma barra dupla em um ponto que
teriam acabado, mas continuaram, pois ainda havia uma ideia importante a ser registrada.
sendo assim posso classificar este final como uma pequena coda.

Infelizmente ndo temos registro em video ou som desta composi¢cdo, somente em
fotografias.

Pelas fotografias, podemos observar somente alguns momentos do
desenvolvimento da composicao, ensaio e uma foto da execucdo. Porém podemos ver que
esta composi¢do tem um principio e desenvolvimento com uma pequena coda como ja

mencionado.

Expressdo (modo expressao pessoal): este modo se manifesta pela expressao
pessoal, principalmente através do canto. Em pecas instrumentais, a expressividade se
caracteriza por mudancas de tempo e altura. Surgem sinais de frases elementares — gesto

musical, porém os mesmos ainda ndo sdo, na maioria das vezes, passiveis de repeticdo
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exata. Ha4 a manifestacdo de clima, humor, drama e até uma ideia “programatica” externa. A

impressao geral é de espontaneidade, demonstrando ja algum controle estrutural.
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Apresentacéo
Quadro 10
Equipe Data Turma Descricéo Video/foto Anadlise
TG21(17/4) | 17/05/08 | I, Il e lll | A proposta consiste em V=31 Expresséo
um trabalho voltado para (modo
o ritmo, sonoridades de expressao
instrumentos de pessoal)
percussao e corpo.
Legenda:

TG = Todo o Grupo reunido, hora em apresentacédo, hora em ensaio
Numero = integrantes
Numero/Numero = feminino/masculino

No dia 17 de maio de 2008 os alunos fizeram sua primeira apresentacdo a um
pequeno publico de pais e professores na escola.

Esta apresentagdo consistiu em uma musica cantada e tocada por eles. O trabalho
de preparagdo da musica foi da professora Nilza.

Como estavamos no inicio do trabalho no projeto eles ainda ndo tinham um preparo
vocal adequado, mas mesmo assim para estimular os alunos eles se apresentaram para 0s
pais e comunidade.

No video nimero 31 de 17 de maio de 2008 podemos ver um trecho da
apresentacdo onde todas as criangas cantam a musica, uma toca a clava e outra o reco-
reco para manter o pulso e dar um colorido diferenciado na execuc¢éo. Tudo com a regéncia
da professora Nilza.

Neste momento do curso as criangas ainda nao tinham uma nocéo de altura muito
desenvolvida, desta maneira escutam-se a apresentacdo sem distincdo de altura, a melodia
fica linear e sem seu colorido, mas elas mantiveram o ritmo e o pulso, com a ajuda dos
instrumentos de percussdo e com a regéncia.

O objetivo desta apresentacdo era demonstrar o trabalho que estava sendo feito
para a comunidade e j& colocar as criangas em uma apresentacdo para estimuld-los dar um
sentido para a proposta de estar na aula.

Esta apresentacdo foi bem executada, pois dentro da proposta das aulas

ministradas até o momento as criancas tiveram um bom aproveitamento.

Expressdo (modo expressdo pessoal): este modo se manifesta pela expressao
pessoal, principalmente através do canto. Em pecgas instrumentais, a expressividade se
caracteriza por mudangas de tempo e altura. Surgem sinais de frases elementares — gesto
musical, porém os mesmos ainda ndo sdo, na maioria das vezes, passiveis de repeticdo
exata. H4 a manifestagdo de clima, humor, drama e até uma ideia “programatica” externa. A

impressdo geral é de espontaneidade, demonstrando ja algum controle estrutural.
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Quadro 11
Equipe Data Turma Descricéo Video/foto Andlise
TG20(15/5) | 07/10/08 | I, Il e lll | Andlise de V =13, 14, | Materiais e
espontaneidade na 15, 16, 17 e | Expresséo
criacdo musical em um 18 (do modo
momento de sensorial até
descontracao antes de 0 Expressao
uma apresentacao. pessoal com
indicios  do
modo
Vernacular)
Legenda:

TG = Todo o Grupo reunido, hora em apresentacdo, hora em ensaio
Numero = integrantes
NUmero/Nimero = feminino/masculino

Neste momento as criangas estavam esperando para uma apresentagdo que seria
realizada na escola. Todas as turmas estavam juntas. No entanto resolvi gravar o que
estavam fazendo espontaneamente, pois dentro da sala o xilofone estava a disposicao
deles, entdo tive a surpresa em fazer seis pequenos videos, que renderam um material de
criacao totalmente espontaneo por parte das criangas, sem intervencao alguma de adulto ou
de um orientador. Elas utilizaram somente seu conhecimento em criacdo momenténea.

Desta forma no video numero 13 observamos em seu inicio uma menina
experimentando o xilofone e outras observando, ao fundo algumas criangas brincam sem
compromisso musical, outras tocam flauta treinando suas partes da apresentacao.

Voltando ao xilofone vemos esta menina experimentando, daremos o home dela de
menina X. Outra menina (esta sendo Y) toma uma das baquetas da méo da X e comeca a
dialogar simples. Quando Y toca X intuitivamente responde, sdo frases e notas soltas, mas
com certa coeréncia musical. Elas deixam se levar mais pela sonoridade do que por uma
técnica especifica, dentro das suas experimentacdes encontram sua l6gica musical naquele
momento.

Em seguida a este acontecimento, algumas das crian¢cas que estavam observando
perdem o interesse e saem, enquanto outras se aproximam e observam o0 que esti
acontecendo entre X e Y.

Neste novo momento entra um menino (denominado aqui como Z) que pega outra
baqueta e também resolve experimentar o xilofone — eles ja tiveram a oportunidade de tocar
o xilofone em aulas anteriores, fizeram jogos e brincadeiras utilizando este instrumento,
desta maneira ja conheciam a sonoridade, porém neste momento eles estavam sem
cobranca ou parametros, poderiam fazer o que quisessem — nesta nova fase eles, além de
brincar com as notas criando sequéncias, partem para experimentagdo de ritmos em
conjunto das notas.

e tentando

Ao fundo vemos uma menina também lidando com um caxixi

desenvolver seu manuseio. Pois neste momento como ja mencionado eles tiveram um
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momento de fruicdo, onde experimentaram o0s instrumentos e as sensac¢fes por eles
mesmos, sem interferéncia externa de um adulto.

Voltando ao xilofone e a X, Y e Z eles voltaram ao zero na experimentacéo®, mas
desta vez incluindo um elemento ritmico sendo uma célula de baido. Eles tocaram a mesma
célula ritmica em todas as notas do instrumento, para ver como soaria aquele ritmo na
extensao do instrumento.

Observando o video 14 onde Z aparece pela primeira vez, ele comeca no primeiro
estagio como experimentagdo quando X sé batia no xilofone para ver sua sonoridade Z
inicia no mesmo ponto, sendo que X e Y j& estdo na experimentagao ritmica.

A menina H ja surge neste video brincando com o caxixi que recebe da menina W
gue tera uma intervencdo maior no decorrer dos videos. A menina H tenta extrair som do
caxixi quando W mostra a maneira que deveria tocar e devolve o caxixi para H.

No video 15 ja vemos X dando orienta¢Bes para Y de o que poderiam fazer Z ainda
experimenta sem compromisso o instrumento.

Quando X da idéias de como poderiam brincar como instrumento & Y ela fala sobre
a regido mais aguda do instrumento e que Y poderia tocar nesta regido em quanto que ela
(X) faria outra alternativa na regido mais grave do instrumento.

Neste video a menina H abandoa o caxixi e entregar ele para menina W que fica
brincando com ele.

H pega uma baqueta de outro xilofone que estava sobre a mesa, ele nao aparece
nos videos, mas estava |4, pois utilizamo-lo na apresentacdo e as criancas pegam as
baquetas dele para integrar o grupo que esta sendo analisando.

No video 16 Y toma a frente e indica para Z e H o que deveriam fazer, poisela Y e
X j& estavam desenvolvendo uma ideia e gostariam que os dois novos fizessem algo mais
coerente ou mesmo nao atrapalhassem o que elas ja estavam fazendo (X e Y).

Y e X ficaram na parte aguda do xilofone em quanto Z e H na parte grave, todos
fazendo o mesmo ritmo em alguns momentos, mas H ainda estava experimentando e nao
conseguiu se estabilizar no ritmo Z estava junto com X e Y, mas quando H comegou a tocar
desestabilizou Z que perdeu a sincronia com X e Y.

Existe um momento que todos que estdo tocando no xilofone se concentram nas
suas execucdes, neste momento vemos H com o caxixi na méo esquerda em quanto toca
com a direita o xilofone, neste momento vemos H passando a baqueta para W que assume
seu lugar no xilofone.

Por alguns momentos todos X, Y, Z e W s0 ficam concentrados na sua execucao

dai que Y percebe que W nao esta tocando de acordo com o que ela e X haviam pedido

30 Segundo Kerlinger (1973), um experimento € "um tipo de pesquisa cientifica no qual o pesquisador manipula e controla
uma ou mais variaveis independentes e observa a variacdo nas variaveis dependentes concomitantemente a manipulacéo das
variaveis independentes.”

O proposito de manipular e medir as variaveis no experimento é captar causalidade (relagéo entre causa e efeito).
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anteriormente. Assim Y da orientacao para W, pois ela se sentiu desconfortavel quando W
ndo estava partilhando da mesma ideia. Neste momento X tenta passar a orientacdo que Y
disse para Z e W neste momento Z sai da brincadeira, mas ndo por ser excluso, ele ja
estava perdendo o interesse. A menina L (L s6 tem sete anos € da turma ) pega a baqueta
que Z estava colocando no encaixe de baquetas e entra na brincadeira.

X mostra para L e W que devem marcar o pulso na parte de madeira mais rigida do
xilofone para que ela e Y possam criar algo no xilofone.

X e Y neste momento seguem o pulso de W sendo que L como entro na brincadeira
agora tenta experimentar o xilofone como todos antes dela. Vemos ai um processo natural
de experimentacéo do instrumento.

Teoricamente X e Y estariam marcando seminimas em um compasso de 4/4, pois a
menina H esta batendo o pulso, X e Y batem as seminimas em notas distintas do xilofone,
agora experimentando uma nova sensacgcao de acompanhar uma marcacao.

W se entedia de bater s6 o pulso e parte para tocar no xilofone experimentando
também o instrumento, X quando percebe que W esta tocando no xilofone imediatamente
passa a bater o pulso para orientar as demais. Mas W ao tocar o xilofone continua na
marcacdo de seminimas como estava fazendo na parte dura e também segue o som que X
esta fazendo marcando em seu lugar.

A menina L passa a baqueta para uma nova menina (sendo esta T da mesma idade
e também da turma 1) que assume uma nova experimentacdo das sensacfes do xilofone
muito timidamente. Ao final deste video podemos ver Y pegando a baqueta da méo de T.

No comeco do video 17 que faz parte de toda a sequéncia de acontecimentos a
menina Y ja estd com as duas baquetas (pois pegou uma de T no final do video anterior) e
comeca a fazer novamente o ritmo do baido na tecla mais grave passando por todas as
outras teclas até chegar a mais aguda. Sua experimentacéo esta sendo em outro nivel neste
momento.

J& a menina X passa a bater o ritmo do baido na parte dura do xilofone e fala com a
menina W para lhe dar a baqueta dela, pois queria utilizar também duas baquetas, mas W
como é mais velha e tem a mesma idade de X reluta, pois esta gostando de brincar e ndo
que ceder sua baqueta.

No canto do video no momento que X e W disputam a baqueta aparece novamente
a menina H com o caxixi fazendo também o ritmo do baido.

X desiste de pegar a baqueta de W, mas vai até Y e consegue uma de suas
baquetas pedindo emprestado, pois gostaria de tocar com duas baquetas como Y estava
fazendo. Y sede sua baqueta e fica observando, no momento que X esta na regido médio
grave do xilofone aparece mais uma menina (esta denominada de S) com o triangulo

batendo também o ritmo do baido. E esta menina S entra na brincadeira das demais
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juntando se ao mesmo circulo, porem em poucos segundo deixa elas, para fazer outra
atividade, pois se cansou daquela brincadeira.

W continua batendo no xilofone juntamente com X todas duas no ritmo do baido Y
também entra batendo o mesmo ritmo, mas todas elas em notas diferentes causando
intervalos dispersos, ndo tendo uma coeréncia melddica ou harménica somente ritmica.
Posso dizer que criaram uma paisagem de cores diferentes neste baido. Todas neste
momento estdo sincronizadas, todas batendo no mesmo pulso 0 mesmo motivo ritmico.

S6 que agora X bate em 2Ms descendo depois subindo a escala causando mais um
colorido diferenciado na composicao.

Y chama a atencao de todas em 1'16” do video 17, pois quer organizar 0 que esta
acontecendo, deve ter tido uma ideia para que aquela brincadeira se torne algo mais
elaborado.

Quando Y chama atencdo de todas para uma nova idéia caba o video 17 e
passamos para o video 18.

Video 18 em seu inicio é a sequéncia do video 17 que acaba com Y tentando
organizar uma nova ideia.

Y segura as baquetas de X que estava hipnotizada com o que fazia, pois Y queria
explicar para X e W e H como seria sua ideia.

Y diz para X continuar com as duas baquetas batendo o mesmo ritmo, mas
comecando da parte aguda em quanto que ela Y tocaria algumas notas da regido aguda.
Ela pede para W comecar na nota mais aguda e ir descendo a escala do xilofone como X,
mas ndo no mesmo momento, causando assim um intervalo de 32 ou 42 entre X e W,
provocando um efeito diferente, pois em quanto X e W descem Y fica em duas ou trés notas
na regido aguda.

Porém Y fica frustrada quando W né&o corresponde porque ndo tinha entendido, Y
pede que recomecem novamente para que tudo de certo desta vez e assim consiga escutar
o efeito da atividade que imaginou.

Ela mostra para W pegando em seu brago e fazendo o gesto que deveria ter feito
anteriormente, para que W entenda rapidamente e execute o seu pensamento (pensamento
de).

O que podemos notar que Y ja entendeu certo padrdo dentro daquela tarefa e
busca novos padrdes e experimentagdes. Pois ela segue descendo a escala.

O que acontece na execucdo é que X com duas baquetas comega na nota mais
aguda e vai descendo a escala do xilofone, seguida de W que comega uma 32 ou 42 depois
e Y também comeca depois de W uma 32 ou 42, ja dando um efeito harménico, sendo que o
gue X toca se sobressai, pois estd com duas baquetas e suas notas soam mais forte. A
menina H continua todo o tempo com o caxixi e prestando atencdo no que esta

acontecendo.
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O que posso concluir € que Y mesmo tendo comecado a atividade depois de X
passou rapidamente de uma tarefa para outra tendo um entendimento perceptivo dos
acontecimentos e querendo experimentar novas sequéncias e criagdes.

Fazendo uma analise do acontecimento geral, posso dizer que o grupo que
participou desta “improvisacdo” se manifestou de forma livre e também consistente, pois
através das repeticbes e construcdes que fizeram, mesmo com alguns intercedendo por
poucos momentos e outros pro momentos mais prolongados, concluo que este grupo
manifestou indicios do modo Vernacular, quando os alunos extraem elementos da tradicédo
musical, como o acompanhamento ritmico de baido, por exemplo. Assim, as improvisacoes
podem ser analisadas num continuo que abrange desde os modos sensorial, manipulativo e

expressao pessoal, com indicios do modo Vernacular.

Modo Vernacular

As composicdes tendem a ser mais curtas, previsiveis e utilizam padrdes
socialmente compartilhados de figuras ritmicas e melddicas. A expressividade fica
subordinada as convencdes, especialmente as frases musicais, que tendem a ser
construidas em modelos de 2, 4 ou 8 compassos. A organizacdo métrica € comum e podem
aparecer em sincopes, ostinatos e sequéncias ritmicas ou melédicas. Ha influéncia de
outras atividades musicais como o0 canto, a execugcdo e a apreciacdo proveniente do
ambiente escolar, bem como fora dele. Os gestos musicais ndo sdo ambiciosos e sdo
frequentemente “emprestados” da tradicdo. Pode ser que algumas melodias criadas pelas

criangas ndo sejam originais, independente de as criangas terem consciéncia desse fato.

Obs. Em todas as vezes o grupo Il ficou com registro somente em fotografia, ao
pensar porque isso ocorreu me lembrei de que como utilizei a maquina nas aulas anteriores
para gravar, sobrou pouca memoria para a aula do grupo lll. Desta forma sé registrei em

fotos, por este motivo técnico.
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Quadro 12

Equipe Data Comp. | Turma Descricdo Video/foto Analise

E8(f) 18/03/08 01 Il Desenvolver a nogdo de | V=27 Materiais
pulso e manuseio de F=4,56, | (Manipulativo)
timbre dos instrumentos. | 7e 8

E7(5/2) 18/03/08 02 I Desenvolver a nogéo de V=28 Materiais
pulso e manuseio de F=4,5,6, | (Manipulativo)
timbre dos instrumentos. | 7e 8

E4(1/3) 18/03/08 03 1] Desenvolver o pulso e o F =09, 10, | Materiais
manuseio de timbres dos | 11, 12, 13, | (Manipulativo)
instrumentos. 14, 15, 16,

17,18, 19
e2l
E10 (9/1) 25/03/08 04 I Desenvolver a percepcéo | Nao tem Materiais
corporal e exploragdo de | registro de | (Manipulativo)
novos timbres do corpo. imagem.

E4(1/3) 25/03/08 05 1 Desenvolver a percepgdo | F =04, 05, | Expressao
corporal e exploragcdo de | 06, 07, 08 (modo
novos timbres do corpo. e 09 expressao

pessoal)

E7(6/1) 01/04/08 06 I Desenvolver a V =20,21 | Expressdo
sensibilidade e o e 22 (modo
manuseio do material F=6 vernacular)
musical j& trabalhado. indo para

Forma.

E6(f) 01/04/08 07 Il Desenvolver a V =20,21 | Materiais
sensibilidade e o e23 (Manipulativo)
manuseio do material
musical j& trabalhado.

E3(1/2) 01/04/08 08 1 Desenvolver a F =13, 14, | Expresséo
sensibilidade e o 15,17 e 18 | (modo
manuseio do material expressao
musical ja trabalhado. pessoal)

TG21(17/4) 17/05/08 I, Ilelll | Apresentacdo parapaise | V=31 Expressao
professores, com intuito (modo
de estimulo. expressao
pessoal)
TG20(15/5) 07/10/08 I, e lll | Analise de V =13, 14, | Materiais ao
espontaneidade na 15, 16, 17 Expresséo (do
criagdo musical em um e 18 modo
momento de sensorial ao
descontragdo antes de expressao
uma apresentacao. pessoal com
indicios do
modo
Vernacular)
Legenda:
E = equipe

Numero = integrantes
f = somente feminino
Numero/NUumero = feminino/masculino
TG = Todo o Grupo reunido, hora em apresentacao, hora em ensaio
NuUmero = integrantes
NUmero/Nimero = feminino/masculino

Tivemos um avancgo significativo durante as atividades de composi¢éo, sendo
percebido este avanco nitidamente nas atividades livres (improvisacdo) e nas apresentacdes
realizadas pelo projeto.

Contudo, aponto para necessidade de desenvolver atividades de composicdo e
apreciacao na sala de aula, pois todas as criticas e trabalhos desenvolvidos que se baseiam

na Espiral de Swanwick colocam esta necessidade de forma clara.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

A reflexdo sobre a pratica me leva a constatar que é possivel a execucdo de um
projeto nos moldes do projeto “Orquestrando o Mundo da Imaginac¢ao”, de modo consistente
e atendendo sua finalidade social.

Como professor, atuei no projeto visando desenvolver um trabalho de educacao
musical na periferia da cidade destinado a populacéo que vive em situag¢des de risco.

Como pesquisador, pude realizar um estudo voltado ao desenvolvimento das crian¢as
participantes do projeto e constatar a funcionalidade do projeto. Concomitantemente,
constatei também a contribuicdo da realizacdo de atividades composicionais (mesmo que
em propostas simples), auxiliando no desenvolvimento musical, na criatividade musical e na
assimilacdo do conteudo ministrado nas aulas, bem como servindo de critério para a
avaliacdo da aprendizagem.

O objetivo do presente estudo foi concluido com éxito, pois as analises das
composi¢cdes demonstraram a ‘progressdo’ dos alunos em relagédo ao seu desenvolvimento
musical e as tarefas propostas as quais eram solicitadas a partir dos conteudos trabalhados.

Com a coleta das composicdes, pude analisar o desempenho dos alunos e sua
desenvoltura nas aulas, bem como foi possivel desenvolver melhor o conteldo para as
aulas subsequentes.

A coleta destas composicdes, realizada por captacdo de videos, auxiliada por meio de
fotos e do material escrito permitiu que a analise fosse comparativa e complementar com
estes instrumentos, assim podendo entender como se deu o desenvolvimento musical dos
alunos na modalidade da composicdo. Posso constatar isso pela observacdo e avaliacdo
feita sobre o trabalho das criancas nas suas composi¢des, pois como utilizei a Teoria Espiral
de Keith Swanwick, com ela pude avaliar as composicbes — os produtos, e também o
desenvolvimento dos alunos.

Ao fim do processo, 0s alunos realizaram improvisa¢des espontaneas que permitiu a
analise do desenvolvimento sem intervencdo externa (professor), pois com 0 momento de
improvisacdo espontaneo os alunos tiveram a oportunidade de manifestar sua criacéo
musical e seu conhecimento sem qualquer regra ou objetivo final proposto pelo professor.
Eu acredito que este momento da improvisacdo espontanea foi um dos mais significativos
nos registros, pois propiciou a analise da manifestagdo mais ‘pura’ (no sentido de autbnoma)
por parte das criangas.

Desta forma acredito que a criacdo de outros projetos que atendam alunos que vivem
em situacdes de risco e seu entorno: escola/comunidade é valida no sentido educacional,
social, cultural e econdmico. Assim, as politicas publicas deveriam estar voltadas a esta

questao, no sentido de oferecer tais projetos de forma continua e ndo esporadica
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Como profissional da educagdo musical inserido no desenvolvimento de projetos
sociais, acredito que € importante possibilitar aos alunos uma pratica da composicéo
musical e o contato com instrumentos®! musicais, fazendo assim com que estas criancas e
adolescentes desenvolvam sua capacidade musical ao maximo de suas possibilidades.

Acredito ainda que trabalhar com a composicdo musical seja uma alternativa muito
interessante e viavel para professores de instrumentos e da rede regular de ensino, pois
desta forma podem desenvolver o fazer musical amplo de seus alunos. E a educacédo
musical com um grau de compreensdo musical por parte do aluno.

Ainda é freqlente a situacdo de ensino de musica que se restringe apenas ao
desenvolvimento da técnica do instrumento ou a teoria e leitura de notas no pentagrama
sem proporcionar aos alunos a vivéncia da “musica”, deixando a expressao e criacao
musical em segundo plano.

Assim aponto para esta pratica que € necessaria a todos, sejam professores na area
de instrumento ou de educacdo musical. O desenvolvimento musical depende do fazer
musical. O objetivo principal da presente monografia foi investigar o desenvolvimento
musical a partir da analise de composi¢des, mas, creio eu, também permitiu esclarecer um

pouco sobre o fazer musical.

3 Quando cito instrumentos musicais neste trabalho, falo de instrumentos profissionais ou semi-profissionais (classificados
como instrumentos para estudantes), pois muitas pessoas que fazem a aquisi¢ao de instrumentos para serem trabalhados nas
escolas, por ndo terem um conhecimento na area, compram brinquedos com o formato dos instrumentos desejados e isso
prejudica no desenvolvimento dos alunos.
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ANEXO

Projeto Orquestrando o Mundo da Imaginacéao

Autorizacéao

filno (crianca que tenho a tutela).......ccccccooiiiiiiiiiii s a
participar do referido projeto. Sendo que também autorizo a utilizacdo das imagens desta
crianca para fins de estudo e pesquisa, podendo estas imagens ser utilizadas para
divulgacéo do projeto ou da FCC e na composi¢do da pesquisa.

Curitiba,........... (o [T de 2008.

Assinatura do Responsavel legal
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