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RESUMO

O papel da Percussdo Corporal na disciplina de Classe de Conjunto — Ensemble
de cordas

O presente Relatério descreve o Estagio que decorreu numa escola do ensino
especializado de musica situada no norte do pais, e foi desenvolvido no ambito do 2° ano
do Mestrado em Ensino de Musica da Universidade do Minho. O projeto teve como
principal objetivo investigar o papel da percussdo corporal como medida pedagdgica para
trabalhar em grupo a componente ritmica de um musico. Relata o fomento de estratégias
com os alunos tendo como base a percusséo corporal, no sentido de prevenir e solucionar
problemas relacionados com aspetos ritmicos, para construir um melhor e mais coerente
discurso musical. O estagio desenvolveu-se nas aulas da disciplina de Classe de Conjunto
- Ensemble de cordas (grupo de recrutamento M32) e nas aulas de Instrumento -
Contrabaixo (grupo de recrutamento M06), tendo a investigacdo sido centrada nas aulas de
grupo.

A metodologia de investigacdo escolhida foi a Investigacdo-Acdo. Pretendeu-se
investigar de forma ativa, critica e reflexiva, como é que a percussao corporal pode ajudar
os alunos na resolucdo de problemas ritmicos. A interligacdo de varias técnicas de recolha
de dados, nomeadamente um questionario, grelhas de observacdo, listas de verificacdo da
evolucdo dos exercicios ritmicos feitos pelos alunos, visualizacdo de videos de varios
grupos/musicos que utilizam a percussao corporal, permitiu contribuir para o estudo desse
processo, verificando — se uma melhoria do desempenho ritmico dos alunos. Concluiu-se
que a percussdo corporal ajuda os alunos a tornarem — se mais autonomos ao nivel da
capacidade/compreensdo ritmica, permitindo — Ihes uma maior consciencializacdo do

ritmo e um aumento da sensibilidade e da atencéo.

Palavras-Chave: Percussdo corporal, ritmo, ensino instrumental em grupo, classes

de conjunto.



ABSTRACT

The Role of the Body Percussion in a school String Ensemble

This report describes the practicum that took place at a music school in the north of
Portugal in the context of the second year of the Master of Music Program of Minho
University. The project’s main goal was to research the pedagogical role of body
percussion in the development of the rhythmic skills of a musician. It presents the
description of the strategies applied with the students, having in mind the use of body
percussion as a way to solve rhythmic problems, and a way to build a better and more
coherent musical discourse. The Practicum took place in the school subjects of Music
Ensembles—String Ensemble (recruitment group M32) and of Music Instrument—Double
Bass (M06). The research component was developed with the String Ensemble.

The research methodology was Action—Research. The goal was to find out, through
an active, critical and reflexive way, how body percussion can help students in the
resolution of rhythmical problems. The connection between different research techniques,
namely a questionnaire, observation grids, a verification list of evolution of the students on
the rhythmical exercises and different intervention strategies (such as rhythmic exercises
and video watching of several groups/musicians that use body percussion) allowed the
study of this process, with the improvement of the students rhythmic skills. The
conclusion was that body percussion helps students to become more autonomous in their
ability to understand rhythm, and allows them to be more conscious, more sensitive and

more attentive.

Keywords: Body percussion, rhythm, instrumental group learning, ensemble

classes.
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Introducéo

Os ritmos s&o compreendidos de uma forma mais correta sem o instrumento (McTier, 1999, p.4)

A frase supracitada do contrabaixista inglés Duncan McTier serviu como ideia base
para este projeto. Como docente, varias vezes sou deparado com dificuldades ritmicas dos
alunos, cabendo a mim como professor tentar encontrar a melhor maneira para os ajudar,
de forma a superar essas dificuldades. Uma das grandes motivacdes para este trabalho foi
a de encontrar uma medida alternativa pedagdgica de carater informal, que pudesse ser
empregue com qualquer aluno ou grupo. Durante este periodo do estagio, lecionava na
Academia de Musica de Viana do Castelo e na Escola Profissional de Musica de Viana do
Castelo, e empregava alguns exercicios de percussdo corporal nas minhas aulas, com
resultados bastante satisfatorios.

Neste sentido, explorar a percussao corporal na pratica do estudo na disciplina de
Classe de Conjunto—Ensemble de Cordas foi a hipotese fundamental que esteve presente

em todo o desenrolar do presente projeto de investigacdo. Segundo Nachmanovitch:

No século XIX, o surgimento da sala formal de concertos p6s fim a improvisacdo. A Era
Industrial trouxe consigo uma valorizacdo excessiva da especializacdo e do profissionalismo em
todos os campos de atividade. Os muasicos, em sua grande maioria, viram-se restringidos a
executar nota por nota as partituras escritas por grupos de compositores que de alguma forma
tinham algum acesso ao divino e misterioso processo de criacdo. A composicao e a execucao
foram se separando gradualmente, em prejuizo de ambas. (Simao, 2013, p. 41).

Partindo desta abordagem da realidade por parte de Nachmanovitch (e também da
minha experiéncia como docente do ensino artistico especializado), pode-se constatar que
0s processos de ensino-aprendizagem ao nivel instrumental promovem bastante a
repeticdo “mecanica” baseada na leitura da partitura do repertorio, deixando de parte um

trabalho auditivo e criativo necessario a um musico.

Ja Consorte (2014, p.8) afirma:



Talvez a percusséo corporal constitua um campo que se formalizou como linguagem
especifica mais recentemente, e por isso seja ainda dificil encontrar bibliografia sobre suas
questdes. Consequentemente, é de se esperar que 0s aspetos mais conceituais do seu discurso
tenham se desenvolvido pouco.

O presente relatério estd divididoem duas partes - Enquadramento tedrico e
Descrigdo metodoldgica da intervencédo e da investigacdo. No primeiro capitulo, abordei a
criatividade e a informalidade e o ensino instrumental em grupo. No segundo capitulo,
mencionei caracteristicas da pedagogia passada e atual, envolvendo a percussao corporal.

Na segunda Parte — Descricdo metodoldgica da intervencdo e da investigacao, no
segundo capitulo, é explicada a metodologia de Investigacdo adotada (Investigacdo-Acao),
apresentando cada instrumento de recolha de dados. No quarto capitulo, é descrito todo o
processo de planificagdo das aulas de classe de conjunto, com foco no tema da
intervengdo. A planificacdo das atividades foi realizada com base em aspetos importantes
sublinhados pela revisao da literatura.

No capitulo seguinte, Capitulo 5, é apresentada a analise dos resultados obtidos
através de cada instrumento de recolha de dados, nomeadamente dos questionarios de pré
Intervencéo e pos intervencdo. Por fim, sdo apresentadas as conclusdes referentes a todo o

processo de intervencdo e investigacao.



CAPITULO 1 - ENQUADRAMENTO TEORICO

1.1 Criatividade e informalidade

Este plano de trabalho inscreve-se no ambito do Estagio Profissional do
Mestrado em Ensino de Musica no grupo de Contrabaixo (M06) e Classe de Conjunto
(M32) do Ensino Artistico Especializado, e tem como objetivo investigar o papel da
percussdo corporal no Ensino Instrumental em Grupo em sentido lato e nas classes de
conjunto em particular, como medida pedagégica para a resolucdo de problemas de
ritmo, um dos grandes alicerces inerentes ao discurso musical, no contexto especifico da
disciplina de Ensemble de Cordas da escola especializada de ensino de musica onde foi
realizado o estagio. Através da minha experiéncia informal (ao nivel das chamadas
bandas de garagem e outros agrupamentos), experiéncia profissional (variadas orquestras
académicas e profissionais em Portugal e no Estrangeiro) e experiéncia pedagogica na
lecionacdo oficial, tenho vindo a deparar-me com uma recorrente dificuldade por partes
dos alunos ao nivel da capacidade ritmica. Este facto levou me a uma observacao
proxima da probleméatica deste trabalho e também de diversos comportamentos
individuais e coletivos dos alunos.

O facto de os meus instrumentos serem o Baixo Elétrico e o Contrabaixo
(instrumentos com um papel ritmico e harmdnico importantissimo) e, grande parte das
vezes, 0 suporte ritmico da percussdo (ou num grupo ou huma orquestra), constituiu a
grande motivacdo para este trabalho de investigacdo e de intervencao, que teve como
principal foco o ritmo e a resolucdo de problemas ritmicos aliados a performance
instrumental, através da percussdo corporal como principal estratégia que visa
solucionar essas debilidades que os alunos apresentam.

A leitura de uma partitura é algo extremamente necessario para um muasico e
requer muitos anos de pratica e dedicacdo - mas penso que existe uma sobrevalorizacéo
da leitura da partitura em relacdo a outros elementos como o treino auditivo (a nivel de
intervalos e de ritmo). A experiéncia indica que, para se adquirir um discurso
musical consistente e coerente, ndo nos podemos restringir apenas aos aspetos de
leitura de uma partitura. Existe uma enorme panoplia de outros fatores — ritmo,

afinacdo, expressividade, agogica, timbre (apenas para mencionar alguns).



No Jazz e na Musica Popular que foram os estilos musicais por onde comecei a
minha formacdo como mdsico, passando para o erudito alguns anos mais tarde, a
musica e a compreensdo musical é transmitida oralmente e ndo visualmente. Green
(2001) estudou o papel de outros géneros musicais na aprendizagem do mundo da
musica erudita. No meu caso, estimularam-me o0s seguintes aspetos: a nivel da
composicao, criar as minhas proprias linhas no baixo elétrico para poder tocar com
outras pessoas; a nivel da improvisacdo e do treino auditivo (no Jazz hd uma grande
“dose” de improvisagdo™) e tocava muitas musicas de outros musicos (e como, na
altura, ndo sabia ler uma partitura, a Unica ferramenta disponivel era tirar essa musica
de ouvido). Na minha experiéncia pessoal como musico neste estilo, existe um
diferente envolvimento por parte do musico ao nivel criativo, auditivo e ritmico,
porque, como uma boa parte desses musicos ndo sabe ler uma partitura, desenvolvem
outras competéncias que lhes permitem ser masicos. Aprendem com outras pessoas, a
ouvir outros masicos, e essas capacidades sdo estimuladas de uma forma bastante
natural. Por outro lado, alunos que estdo num contexto de especializacdo, na muasica
erudita tém que repetir determinadas passagens varias vezes acabando por alcancar um
grande sucesso mas, no entanto, saber identificar auditivamente os intervalos duma
peca requerida, ou executar um ritmo mais sincopado ou imprevisivel podem ser
consideradas tarefas de grandes desafios.

Escolhi este tema por duas razbes essenciais. A primeira € que a percussao
corporal pode ter um papel de vital importancia para o desenvolvimento da capacidade
ritmica e podera ter um potencial significativo na evolucdo do gosto e da préatica regular
e sistematica do instrumento. A segunda razdo surgiu através dos conhecimentos
adquiridos na Unidade Curricular de Principios e Praticas do Ensino Instrumental em
Grupo, lecionada pela Doutora Maria Helena Vieira, que me abriu novos horizontes a
nivel pedagdgico, e que foram muito Uteis no desenvolvimento deste tema. Assim, este
tema é a inclusdo do papel da percussdo corporal num contexto de ensino instrumental
em grupo, especificamente na aula de Ensemble—Classe de Conjunto de Cordas.

Neste sentido, as questdes de investigacdo que se colocaram neste projeto de
intervencao foram:

1. Que competéncias demonstram os alunos no ambito da compreenséo ritmica?

2. Que dificuldades de compreensdo ao nivel do ritmo apresentam os alunos?

3. Que tipo de préticas integram os alunos no seu estudo quotidiano para

solucionar eventuais dificuldades ritmicas?



4. Que estratégias pedagogicas poderdo ser operacionalizadas, de forma a
desenvolver a capacidade ritmica dos alunos?
4.1. Sera que a percussdo corporal, enquanto estratégia pedagdgica mais

informal podera ajudar na superacéo de problemas ritmicos dos alunos?

Seguindo a linha de orientacdo destas questdes (tendo elas surgido da
experiéncia profissional, académica, pedagodgica e dos contextos de observacdo das
aulas dos supervisores) € possivel vislumbrar em alguma literatura sobre a questdo da
pratica musical instrumental e os seus planos de desenvolvimento ritmico, a necessidade

de cumprir 0s seguintes objetivos para esta pesquisa e intervencéo concreta:

1. Verificar se através da percussdo corporal os alunos conseguem progredir na
compreensdo ritmica da performance instrumental,

2. Aferir da utilidade e das potencialidades da percussdo corporal, como trabalho
informal em contexto de sala de aula;

3. Analisar se a aula de Classe de Conjunto—Ensemble de cordas — (tratando-se
de ensino instrumental em grupo) € o tipo de aula ideal para esta investigacao;

4. Desenvolver a capacidade de identificacdo e resolucdo de dificuldades pelos

alunos, promovendo a interacao e resolucéo entre pares;

Os alunos de musica surgem dos mais variados enquadramentos sociais. Alguns
estudam mausica desde tenra idade, outros comecam mais tarde. O seu background
musical também sera necessariamente diferente, e penso que fatores como a
quantidade/qualidade da musica que ouvem em casa, 0 fato de os pais serem musicos
ou ndo, etc., podem influenciar positivamente ou negativamente a aprendizagem de um
aluno. No caso particular desta escola foi onde realizado o projeto de estagio, uma boa
parte dos alunos fez o curso de Iniciacdo Musical e, agora, sdo alunos do Curso
Articulado. Alunos que comecaram 0s seus estudos musicais mais cedo, partem
seguramente com uma certa “vantagem”, pois ja tiveram um contato prévio com o
instrumento, com o solfejo, e tém uma ligeira nocdo de controlo da afinacdo, etc. Ser4,
por isso, necessario que o professor consiga proporcionar aos alunos as experiéncias
indispensaveis ao seu crescimento (no caso de classe de conjunto, o professor deve
realizar varias experiéncias pois é muito comum que O grupo seja heterogéneo),
dividindo a aula em duas partes: uma que possibilite o desenvolvimento auditivo (com

atividades de audicdo, canto, entoacdo e movimento) e, por outro lado, outra com o



desenvolvimento instrumental (caracterizado por atividades sequenciais - Cf. Gordon,
2000, p.135). Esta “divisdo” da aula em duas partes, seguindo a orientacdo de Gordon, é
muito importante, pois penso que a Musica “nasce” do musico e ndo do instrumento,
pelo que deve haver um trabalho prévio de “audi¢do” e s6 depois um trabalho
instrumental. Embora Edwin Gordon ndo tenha utilizado a percussédo corporal como
medida pedagogica especificamente declarada como tal, ha uma ligacdo entre as
hipo6teses levantadas. Segundo o grande pedagogo, o processo musical deve partir do
conhecimento auditivo e mental e s6 depois passado ao instrumento. Na minha 6ética, e
relembrando novamente a frase de Duncan McTier, os problemas de ritmo que surgem
devem ser trabalhados fora do instrumento, e, sendo a percussao corporal inata ao ser
humano, ela pode ajudar de forma decisiva no contornar dessas debilidades ritmicas.

Edwin Gordon, em 1980, cria o conceito de “audiacdo” — audiation — que
significa a capacidade de ouvir e compreender musicalmente quando o som ndo esta
fisicamente presente.

Gordon (2000) afirma:

“A menos gue as criangas consigam “audiar” com sentido de tonalidade, sentido e
métrica, boa afinacdo, tempo consistente e bom ritmo, néo serdo capazes de fazer com que 0s
instrumentos que tocam demonstrem esses atributos”. (p.132).

Além desta capacidade, € também necessario que a crianca crie e desenvolva
um vocabulario de padrdes ritmicos de metrica simples (binaria e ternaria) e melédicos
de caracter tonal e modal, padrBes esses que servirdo, alids, de base a memorizacao e a
identificacdo auditiva dos fendmenos. Para promover estes fatores potencializadores do
sucesso na pratica e aprendizagem musical, poderd ser necessario guiar as criancas
através de orientacdo informal ndo-estruturada e/ou estruturada em audicdo preparatdria
antes de elas comecarem a ter aulas, neste caso e ainda segundo as orientacGes de
Gordon, entoar padrdes ritmicos no nivel auditivo/oral e de associa¢do verbal da
sequéncia de aprendizagem de competéncias, durante as aulas. (Gordon, 2000, p. 135).

Outro pedagogo que se debrucou sobre os fundamentos do ensino da musica foi
Keith Swanwick. Na elaboracdo do seu modelo, o pedagogo tem a criatividade como
pedra basilar do seu trabalho. Penso que a criatividade € uma caracteristica que deve
estar presente em qualquer masico. No meu projeto inventei 0s meus proprios exercicios

de Percussé@o Corporal.



Segundo Keith Swanwick, o ensino do instrumento deve ultrapassar os aspetos
técnicos e metodoldgicos. Franga e Swanwick (2005) e Swanwick (2003) debatem-se
sobre a importancia da criatividade, audi¢do e performance como bases fundamentais para
desenvolver o pensamento e préticas musicais. “Cada modalidade tem a sua propria
natureza, procedimentos e produtos, sendo, portanto, facetas essenciais de uma educacgéo
musical abrangente” (Franga & Swanwick, 2005, p. 15). Segundo estes autores, ¢
importante que o ensino de musica aconteca atraves de atividades musicais concretas, nas
quais o aluno se envolve direta e ativamente com préticas musicais influenciadas pela
criatividade, e tendo como objetivo a performance final do masico.

A partir desta ideia, Swanwick (1996) elabora o modelo conhecido como
C(L)A(S)P. Esta sigla representa em primeiro lugar o aspeto da Composicéo/Criatividade
(C); a letra A representa a audicao/apreciacdo e a letra P a performance. A letra L indica-
nos o aspeto da literatura (“saber sobre” musica e a notacdo musical) e a letra S remete-
nos para a ‘“skill acquisition” ou seja, para a aquisi¢ao de destrezas. Para o autor, estas
atividades ddo o suporte necessario ao aluno/musico para um desenvolvimento da sua
educacdo musical. Os aspetos mencionados pelas letras L e S sdo considerados como
suporte ou complemento as atividades fundamentais (servem para informar e viabilizar as
restantes), mas as atividades mais importantes sdo representadas pelas letras C A e P.
Assim, ¢ importante focar: “na pratica, 0s cinco parametros devem ser inter-relacionados
de forma equilibrada, oferecendo um leque de possiveis atividades curriculares” (Franca &
Swanwick, 2005, p.17). O equilibro entre estas atividades deve ser qualitativo e nédo
quantitativo. Cada atividade também pode ser trabalhada de forma independente, mas este
modelo prevé a interligacdo entre elas, abordando os mesmos conteudos e dando sempre
prioridade a audicdo, a criatividade e a performance.

Tendo como base o modelo de Swanwick e pela experiéncia pedagdgica que tenho
vindo a adquirir nos Gltimos anos, penso gue 0 recurso a um processo criativo e concreto
como a percussdo corporal pode ser bastante vantajoso para a aprendizagem dos alunos.
A maioria das aulas de instrumento (individuais ou em grupo) ndo tém por base o modelo
CLASP de Swanwick, mas sdo mais direcionadas a aquisicdo de habilidades e
competéncias de leitura e destrezas (skills), tendo muito o foco no que serd necessario
para 0 cumprimento dos programas/curriculo no contexto em que os alunos e 0s
professores estdo inseridos no processo ensino-aprendizagem. No caso especifico deste

projeto, com principal incidéncia na vertente ritmica, existe uma lacuna no ritmo (tanto



na execugdo, como na leitura/solfejo) que venho a detetar nos alunos através da minha

experiéncia pedagdgica, podendo ser colmatada com o recurso a percussdo corporal.



Lamont (2012) refere que o desenvolvimento musical incorpora trés areas —
producdo, performance e percecdo. Estes elementos podem ser equiparados,
respetivamente, a criatividade, performance e audicdo indicados por Swanwick.
Considera a autora que deve desenvolver-se a compreensdo musical tendo em conta 0s
diversos elementos musicais (altura dos sons, tonalidade, ritmo, forma, estrutura e
estilo), bem como diversas atividades musicais (cantar, aprendizagem instrumental,
compor e improvisar). Esta visdo permite tracar um rumo formal/informal e pratico
para o0 ensino de musica que corresponde ao equilibrio de abordagens preconizado por
Swanwick.

Na mesma linha de ideias de Swanwick, Lucy Green (2001) realizou um estudo
que depois viria a ser publicado e bastante aclamado: How popular musicians learn.
Nesta obra, Green defende que é possivel tocar um instrumento sem qualquer tipo de
bases ao nivel da leitura musical., pelo que isso, ndo sendo uma meta em si mesma
(devido a importancia de aceder ao repertorio do passado) deve, pelo menos, ser
levando em conta para melhorar os processos de aprendizagem. Se a musica é uma
realidade sonora, a aprendizagem ndo deve negligenciar a aprendizagem auditiva. A
autora pdde reparar que 0s musicos populares escolhiam as musicas que iriam
interpretar, tendo como base as masicas que conheciam e que tocavam de ouvido.
Percebeu igualmente que as pessoas que tocavam umas com as outras tinham o0s
mesmos gostos musicais, tendo assim uma forte ligacdo emotiva e social & musica com
quem a praticavam. Desta forma a autora passou a adaptar esta visdo na sua propria
pedagogia. Os papéis do professor alteraram-se, pois 0s alunos passaram a ser
estimulados a escolherem os seus préprios instrumentos e as suas préprias musicas,
através do processo de “tirar de ouvido” as musicas que ouviam.

Esta grande mudanca no paradigma pedagdgico levou a receios desta pratica
implementada por Lucy Green, mas o resultado foi extremamente positivo, pois 0s
alunos tornaram-se mais autébnomos, muito mais motivados e com um maior
conhecimento sobre como o instrumento funciona, levando até a uma busca pelo
repertorio classico que antes os professores queriam introduzir diretamente. A autora
propde que este modelo de aprendizagem informal seja inserido no modelo comum do
ensino instrumental em conjugacdo com as préticas tradicionais ja existentes, como
forma de complementar o processo de aprendizagem dos alunos. Também defende que

a composicdo e a improvisagdo estdo fortemente associadas a criatividade e que um



dos principais objetivos da educagdo musical é desenvolver a capacidade de o
aluno/masico de se poder expressar e comunicar. Lucas (2001, p.38) também

corrobora com esta ideia pois, segundo ele:

Uma pessoa criativa assume uma postura que questiona, experimenta, aceita riscos, comete
erros e assume conexdes Unicas e que raramente sdo vistas pelos outros.

Esta visdo de Lucy Green é-me muito proxima, pois a minha aprendizagem
musical comecou pelo Baixo Elétrico (sem saber ler por partitura), a tocar com outras
pessoas desde o inicio em bandas de garagem, a “tirar de ouvido” musicas € a compor
e a improvisar. Assim, penso que a criatividade e o caracter informal de algumas
medidas pedagogicas podem beneficiar enormemente a educacdo musical. A principal
medida pedagogica que escolhi para este projeto, a percussao corporal, € um processo
criativo e informal que visa reforcar as aprendizagens na componente ritmica dos
alunos e com o intuito de retirar alguma carga formal na aprendizagem musical.

Penso que o0 ensino deveria ser para todos, democratico, focado nas
aprendizagens e deveria albergar diferentes manifestacbes, desde a improvisagdo, a
composicao e performance (tendo como base as concecfes dos autores acima referidos)
e embora o Ministério da Educacdo em 2001 tenha manifestado a preocupacdo com a
Literacia Musical definindo um conjunto de experiéncias de aprendizagem, o sistema

educativo portugués ainda ndo considera esta area como de extrema pertinéncia.
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1.2. Ensino Instrumental em Grupo

Este projeto assenta num pilar fundamental: a percussdo corporal (medida
pedagogica criativa e informal) que foi utilizada na resolucdo de problemas ritmicos de
um Ensemble de cordas (ensino instrumental em grupo). Através das hipbteses
levantadas, principalmente por Lucy Green, penso que o ritmo é uma caracteristica da
musica em que a dindmica de grupo pode ser crucial. Tendo como base o inicio das
minhas experiéncias musicais, em que assentavam em “tirar de ouvido” musicas para
tocar com outras pessoas e/ou compor 0s meus proprios temas, a pulsagdo/ritmo eram
melhor trabalhadas em grupo do que individualmente. Assim, era mais facil aperceber-
me de falhas de pulsacdo/ritmo quando estava em contexto de grupo, do que no meu
estudo individual.

Caracteristicas como a importancia, o alcance, a eficiéncia, tém sido debatidas
sobre o Ensino Instrumental em Grupo. Como todas as ideias dos mais variados
quadrantes, ha defensores e pessoas a favor e/ou contra esta ideia/implementacéo.
Existem até pedagogos que diferenciam ensino em grupo de ensino coletivo.

No ambito deste tipo de ensino, hd uma enorme pesquisa no Brasil, como por
exemplo da pedagoga Flavia Maria Cruvinel (2009), que tenta demonstrar os beneficios
da metodologia do ensino instrumental em grupo, destacando-se entre estes um maior
desenvolvimento da percecdo musical e maior facilidade em compreender a teoria. A

autora refere:

Comprovou-se que: o aprendizado em grupo privilegia um melhor desenvolvimento da
percecédo e dos elementos técnicos-musicais elementares para a iniciacdo do instrumento; a
teoria musical associada € aplicada a préatica instrumental facilitando o entendimento dos
alunos; o resultado musical acontece em menos tempo que nas aulas individuais, motivando os
alunos a darem continuidade ao estudo do instrumento (Cruvinel, 2009, p. 253).

No seu livro, que relata um projeto de investigacdo, esta autora brasileira,
defende que as metodologias do ensino instrumental em grupo aplicadas as cordas
friccionadas (violino, viola, violoncelo e contrabaixo) sdo bastante efetivas na iniciagcéo
musical/instrumental. As conclus6es resultaram de uma enorme pesquisa do Brasil,

sendo os dados recolhidos surpreendentes:
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Constatou-se: o desenvolvimento musical em 100% dos sujeitos; o ensino coletivo das

cordas desenvolve uma maior concentracgdo, disciplina, auto confianga, autonomia e
independéncia nos alunos; o ensino coletivo das cordas promove um processo de interacdo entre
os alunos, socializando-os e desenvolvendo o sentido critico causados pelos estimulos e
conducdo democratica por parte da professora; a metodologia e estratégias de ensino devem-se
adequar as condicGes sdcio econdmicas e culturais de cada grupo; as relagdes interpessoais entre
0s sujeitos do grupo contribuem de maneira significativa no processo de desenvolvimento de
cada sujeito; (Cruvinel, 2009, p. 253).

Outros pedagogos referem aspetos psicolégicos para justificar o ensino
instrumental em grupo. Um dos principais agentes potenciadores no ensino é a
motivacdo. Existem dois tipos: motivacdo intrinseca e motivacdo extrinseca. A
motivacao intrinseca é definida como a escolha de uma atividade por parte do aluno que
obtera prazer, pelo simples facto de a realizar. A motivagéo extrinseca encontra — se nos
resultados/beneficios de origem externa que a realizagdo da tarefa pode proporcional ao
aluno. Por exemplo: num grupo de instrumentos, uma motivagdo extrinseca pode ser a
realizacdo de uma tarefa de forma correta, para ser bem aceite no proprio grupo em que
esta inserido. Ou seja, 0 aluno sentir — se - ia reconhecido pelos restantes colegas.

Podemos considerar que o inicio do ensino coletivo para uma performance
musical remonte ao tempo das primeiras manifestacfes musicais da humanidade. Seria
certamente pela transmissao oral de conhecimentos (ainda em varios estilos musicais é
feita dessa forma, como por exemplo no Rock, Funk e até no Jazz), através de processos
de observacdo, audicdo e imitacdo. No inicio do séc. XIX, o ensino em grupo era usado
quase exclusivamente para a teoria musical e harmonia/analise. Os professores também
utilizavam as masterclasses para ensinar aspetos interpretativos em grupo, mas como
um complemento a aula individual. Segundo Cruvinel (2004), a data e pais da
sistematizacdo do ensino em grupo sao incertos. Acredita-se que terd comecado na
Europa no inicio do séc. XIX. A ideia tera sido levada e implementada igualmente nos
Estados Unidos da América. Neste pais, existiram inicialmente trés grandes pedagogos
que apostaram no ensino instrumental em grupo na sua pedagogia de piano. Esta
experiéncia realizada essencialmente por Mason, Burrows e Pace prolongou-se durante
todo o séc. XX (Pintdo, 2014, p.35).

Segundo estes pedagogos, 0 ensino em grupo da atengdo a individualidade do
aluno, pois quando os alunos estdo inseridos num grupo, distinguem-se mais as suas
capacidades e semelhancas/diferencas. Como consequéncia, é mais facil para um

professor analisar se alguma situacao especifica é caracteristica somente de um aluno ou
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comum a varios. Defendem também que o ensino individual tende a procurar a
perfeicdo técnica e musical com o recurso a demasiada repeticdo e insisténcia. Estando
em grupo, o aluno pode resolver mais facilmente os seus problemas pois tem referéncias
de outros colegas, enquanto no ensino individual o professor é a principal referéncia
(sendo muitas vezes a diferenca de nivel entre o professor e o aluno um fator até
desmotivador). No ensino da musica é necessario que o aluno consiga ter autonomia e o
ensino instrumental em grupo ajuda a atingir essa meta. (Pintdo, 2014, p.41).

Inicialmente, o uso do ensino em grupo foi posto em préatica para economizar
recursos como o tempo e, claro esta, dinheiro. No final do séc. XIX houve um declinio
da metodologia do ensino em grupo nos Estados Unidos, por causa da proliferacdo dos
cursos de misica no ensino superior, que tornaram viavel maior quantidade de aulas em
que o ensino do instrumento € individual. Hoje em dia verifica —se de novo um aumento
dessa préatica pedagdgica.

O ensino instrumental em grupo em Portugal é regido pela portaria n° 691/2009.
Esta portaria tenta estruturar o ensino artistico especializado nas varias vertentes e
definir quais as competéncias essenciais e estruturantes relativas a escola basica.

No curso béasico de Mdsica (curso articulado ou supletivo), o aluno tera 3
disciplinas: Instrumento, Formacdo Musical e Classe de Conjunto, podendo esta ultima
ser Coro, Musica de Camara ou Orquestra. No ensino profissional, o ensino
instrumental em grupo tem uma abrangéncia maior pois os alunos tém mais disciplinas
tais como: Pratica Individual e de Naipe, Musica de Camara e Orquestra, enquanto no
Curso Basico de Musica das escolas especializadas como conservatérios e academias 0s
alunos tém somente uma destas.

Segundo Parra (2011), o ensino instrumental em grupo pode estar dividido em

varios tipos de ensino:

e MasterClass ou Aula Aberta — Define-se como uma sessao ou grupo de sessdes
isoladas; o aluno recebe criticas e ou louvores por parte do professor (que pode

ser o docente habitual ou um professor convidado). O repertorio pode ser ou

ndo interpretado pelo professor. O tamanho da classe pode variar entre um

aluno ou um grupo restrito e pode ter publico a assistir a estas aulas;

Instrucdo em Grupo — Situagdo de aprendizagem na qual dois ou mais alunos
interagem, com orientacdo do professor. O envolvimento de todos os elementos
do grupo € constante e necessario, seja a tocar, ouvir e ou analisar
construtivamente o desempenho de cada um. Estas aulas podem ser combinadas
com as aulas individuais, funcionando como um grande complemento as
necessidades de cada aluno;
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e Aula Coletiva — Consiste usualmente na instrugdo regular de um grupo de
alunos por parte do professor. O objetivo desta modalidade é a introdugéo de
aspetos mais genéricos através de uma perspetiva coletiva. O foco esta na
interpretacdo de certo repertorio, revisao de aspetos técnicos e formais. A
performance, na maioria dos casos, acontece em grupo por causa da dificuldade
de ouvir cada aluno individualmente;

Neste projeto de estagio a pratica coletiva inseriu — se globalmente na ideia de
“instrucdo em grupo”, com a interacdo permanente entre os elementos do grupo em

funcéo das instrucbes que iam recebendo de mim, ou seja, do professor.
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Capitulo 2 — A Percussao Corporal

2.1. Corpo, Som e Movimento

Cada ciéncia, cada cultura, cada pessoa pode percebé-lo e vivencia-lo de diferentes
maneiras. O corpo é lugar de inscricdo de cada cultura. Cada gesto aprendido e internalizado
pelo corpo revela trechos da histéria da sociedade a que esse corpo pertence. A educacdo do

corpo pode ser realizada pela realidade que o circunda, pelas coisas com as quais convive, pelas
relacdes estabelecidas em espacos definidos, delimitados por atos de conhecimento Pederiva
(2005, p.14).

Desde os tempos ancestrais que 0 Homem utiliza diversos materiais sonoros para
conseguir comunicar entre si. Da mesma forma utilizamos varios movimentos corporais
para transmitir variadas emocdes, e/ou pensamentos, sentimentos, etc.

Neste projeto de investigacdo/intervencdo, pretendi resolver e entender os
problemas ritmicos dos alunos através de uma abordagem criativa e informal como a
percussdo corporal, que envolve o corpo, som e movimento. Neste processo, o corpo foi
a fonte sonora principal, transformando — se num instrumento que ajudou os alunos a
resolver os seus problemas de consciéncia ritmica e também na sua execucdo
instrumental.

Para Storolli (2011, p. 132) “longe de ser apenas um instrumento a ser treinado
para se obter certos resultados, o corpo pode ser considerado como o principal
responsavel pela realizagdo musical”. Esta autora menciona ainda a importancia do
corpo no conhecimento e na perce¢do da Musica, muito importante para a pratica
musical.

E verdade que a musica transmite sentimentos, dependendo das experiéncias
vividas por cada individuo. Mas essas experiéncias vividas através da musica podem
também ser corporais (num sentido mais amplo do que apenas auditivo). Assim, e

envolvendo uma pratica musical, o corpo, gesto e movimento sdo muito importantes
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nesta prética, estando inerentes ao processo cognitivo. Desta forma, e quando sdo
abordadas certas metodologias, pedagogias e visdes educacionais, que visam 0
desenvolvimento intelectual de cada um, é fundamental interligar o corpo e a mente que
sdo indissociaveis no processo de desenvolvimento individual e cultural de cada um.
Quando nos referimos a musica instrumental, esta corporalidade parece ser

subestimada e até desconsiderada:

Observa-se que, durante o aprendizado de instrumentos musicais, a formacédo do intérprete é
delineada em funcdo da técnica musical. Esquece-se que 0 musico é um ser humano possuidor
de um corpo que abrange o fisico, o cognitivo e o emocional. O corpo, como consequéncia
dessa percecao, é fragmentado em funcdo dos objetivos a serem alcancados. Pederiva (2004,
p.91)

Na musica, o corpo de cada instrumentista € 0 meio principal necessario para
que a pratica sonora aconteca. Sem corpo ndo ha gesto, sem gesto ndo ha som e sem
som ndo hd uma intencdo musical. Esta ideia €, a maior parte das vezes, esquecida, e
existem muitos masicos que ndo tém consciéncia da importancia desta visdo na sua
performance, pois o “espetaculo” musical ndo é somente auditivo e o resultado auditivo
depende do profundo envolvimento do corpo em ligagédo absoluta ao intelecto.

Na minha 6tica, o instrumento musical ndo é o principal meio para a execucao
de uma performance musical, pois este necessita de um corpo e também de uma
intencdo que € fornecida pelo instrumentista. Pederiva sublinha isso mesmo de uma

forma lapidar:

O corpo esta intimamente ligado com o todo da resposta musical, percetiva, motora e afetiva,
ndo sendo somente um organismo que recebe a informacéao sensorial, nem apenas um
mecanismo executor da acdo. O corpo deve ser reconhecido como possuidor de um papel
central na performance musical. (Pederiva, 2005, p.27).

Consorte reforca esta ideia:

“Quando observamos os discursos de quem trabalha com percussao corporal, nota-se a repeticéo
de uma expressao especifica: “o corpo ¢ um instrumento musical”. Levando em conta o
contexto e a terminologia tradicionalmente utilizada para falar sobre misica, esta expresséo é
compreensivel, até porque chamar o corpo de instrumento musical parece ser uma maneira
objetiva de dizer que é possivel fazer musica a partir dos sons produzidos no proprio corpo.
(Consorte, 2014, p. 14).
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Penso que é importante a consciéncia do gesto e do movimento num masico.
Certamente havera inlmeras vezes em que é preciso uma certa “repeticdo mecanica” de
certos procedimentos para atingir uma boa base técnica para a performance musical.
Mas é preciso 0 musico consciencializar-se de que é necessario uma interligacdo entre

Mdsico-Corpo-Som-Gesto-Movimento.

2.2 Percussao/Musica Corporal — Defini¢do e Importancia

Nos dias de hoje sabemos que o0 Homem criou 0s seus primeiros instrumentos
musicais ha quarenta mil anos atras, através de vestigios em museus arqueolégicos em
Espanha e na Alemanha). Por esta razdo, podemos considerar que desde esta altura o
Homem acompanharia as suas cancdes e dancas através do batimento de palmas e de
pés. Deste modo, a percussao corporal possui fundamentos antropoldgicos, sociologicos
e biologicos (Naranjo, 2013, p. 2).

Pode ser sugerido que o primeiro instrumento musical ao dispor do Homem foi o
corpo humano. Os seus gritos e assobios seriam a base para melodias simples e 0s seus
movimentos ritmicos seriam marcados pelas palmas e os pés.

Portanto, a percussdo corporal é a arte de bater no proprio corpo para produzir
diversos tipos de sons, podendo ter objetivos didaticos, musicais, terapéuticos,
antropoldgicos e sociais. Em todas as tradicGes musicais, a percussao corporal pode ter
varios usos, significados e fungbes, dependendo da especificidade de cada cultura
(Naranjo, 2013, p.3).

Para Simdo (2013, p. 25):

a musica corporal € um conceito em construgdo que vem do inglés body music. Chamamos de
mausica corporal a misica feita e produzida pelos sons corporais. Ha4 muitos grupos e artistas que
utilizam esses sons para fins artisticos e pedagdgicos.
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Inimeras vezes 0s conceitos de percussdo corporal e muasica corporal séo
confundidos. Subentende-se como percussdo corporal um conjunto de sons percutidos
no corpo; musica corporal € um termo mais amplo, que inclui também sons que o ser
humano é capaz de produzir, como por exemplo através da voz.

A percussdo corporal ajuda na exploragdo do corpo humano como um
instrumento musical valido e com varios recursos, pois a partir da experiéncia e préatica
ritmica, de exercicios de coordenagdo, pode - se evoluir na relacdo sensorial que cada
musico tem com a musica e todos 0s elementos que a constituem.

Este projeto que envolveu a Percussdo Corporal como recurso criativo e
informal num Ensemble de Cordas, teve também como finalidade tornar mais
expressivos estes jovens masicos, tentando diminuir a diferenca entre pratica/percecéo

musical e o resultado sonoro:

Na performance artistica, por exemplo, um movimento corporal adequado facilita infinitamente
a sua acdo, tonifica a musculatura, ndo provoca desgaste energético e produz um movimento
gestual melhor. Uma boa consciéncia corporal permite aos instrumentistas em geral, concentrar-
se mais atentamente nas questdes exclusivamente artisticas, facilitando os processos
interpretativos. (Ruger, 2007, p. 112).

Deste modo, € necessaria uma maior consciencializacdo por parte dos alunos e
professores, que sdo 0s grandes intervenientes no processo ensino-aprendizagem, para a
necessidade da realizacdo de exercicios tendo em conta a especificidade de cada
instrumento, e tendo o intuito de melhorar as capacidades interpretativas e artisticas de
cada um. Acho que esta consciencializacdo existe em relacdo a necessidade dos musicos
efetuarem um aquecimento eficiente antes de praticarem um instrumento, mas a préatica
de uma boa postura aliada a movimentos corporais adequados é por vezes descurada.

Storolli reforca a importancia dos movimentos corporais para 0s mUsicos:

Os sons que podemos produzir com o corpo, incluindo aqui a voz, também sdo movimentos. Os
processos de experimentacgdo, criacdo e improvisagdo envolvendo a voz e movimento séo
fundamentais, pois além de permitirem o conhecimento do som, inclusive antes de qualquer
sistema ou codigo especifico, ocorrem a partir da atuacdo do corpo. Essas estratégias tém ainda
como vantagem o fato de poderem eventualmente se realizar como um processo coletivo, o que
é enriquecedor por permitir uma constante interagao entre os participantes. (Storolli, 2011, p.
139).
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Até ha quem aponte aspetos neuroldgicos para 0 uso da percussdo corporal.
Naranjo (2013, p. 5), relata que existe uma ligacdo clara entre a percussdo corporal e
certas pequenas cangdes (a que o autor intitula de “musicas com palmas™) e que esta
ligacdo ndo pode ser dissociada. Assim, classifica que estas cangdes com palmas podem
ter cinco finalidades:

e Para estudos etnomusicoldgicos, de forma a analisar a estrutura musical, as suas
origens e a transmissao de geracdo em geracgéo, entre meios urbanos e ou rurais;

e Estudos para criangas, em que com 0 conjunto destas cancfes e sua respetiva
transcricdo, os varios jogos e cangdes feitas por e para as criangas ajudam na sua
coordenagdo motora;

e Estudos didaticos, quando o foco € no estudo do recurso as palmas duma
perspetiva educacional, tanto dentro como fora da sala de aula;

e Para estudos neurologicos, em que a percussao corporal é usada como forma de
estimulacdo para reconhecer as competéncias fisicas, cognitivas e mentais de
uma crianca, analisando a sua influéncia ao nivel psicomotor, psicolégico, social
e cognitivo;

e Para estudos terapéuticos; neste caso a percussdo corporal é o recurso predileto
para os pacientes serem estimulados através de som e do movimento. Esta
técnica ajuda na compreensdo do desenvolvimento de capacidades de
comunicacdo, de linguagem corporal e também é usada no tratamento de

doencas como Parkinson, Alzheimer, Sindrome de Down e Autismo.

2.3. Pedagogia envolvendo percussado corporal

Existem varios pedagogos para 0s quais a percussdo corporal tem um papel
importante no seu trabalho. S3o eles Emile Jacques Dalcroze, Carl Orff, Zoltan Kodaly,
Edgar Willems e Maurice Martenot. Nos dias de hoje, existe a pedagoga Michelle Wirth
com um trabalho de realcar envolvendo a percussao corporal.

Dalcroze, enquanto professor no Conservatorio de Genebra, pdde observar

imensos alunos, e vendo as suas dificuldades ritmicas, elaborou um método que se
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tornou um grande sucesso (conhecido como “Dalcroze Eurhythmics”) e que tem por
base trés pontos: a Euritmia, o Solfejo e a Improvisagdo. A euritmia pretende fazer uma
ligacdo entre o cérebro e os movimentos musculares, no sentido de melhorar a
componente ritmica. O solfejo, trabalhado em simultdneo com a euritmia, tem como
objetivos desenvolver a literacia musical e a formagdo auditiva. A improvisagdo surge
para gque, reunindo todos os conhecimentos adquiridos, o aluno se expresse e se torne
mais sensivel quanto aos pensamentos e expressdes dos outros.

O despertar de interesses no desenvolvimento do seu trabalho, acontece quando
Dalcroze, enquanto professor de harmonia e principalmente de solfejo no conservatério
de Genebra, nota problemas na leitura e percecdo de frases ritmicas. Contudo, inferiu
que os alunos que estavam nesta condicdo caminhavam ritmicamente e que 0S Seus
movimentos podiam ser adequadamente aplicados a aprendizagem musical,
principalmente do ritmo.

Dalcroze, apercebendo-se que todas as pessoas tém ritmo musical instintivo,
demonstravam-no nas mais simples atividades do quotidiano, mas ndo transportavam
esse instinto para a resolucdo dos seus problemas. Por isso, propds aos seus alunos que
caminhassem durante as suas aulas com a musica, com variagdes ritmicas e que se
fizessem acompanhar da improvisacdo - focando, desta forma, o que considerava ser
fundamental para a aprendizagem da musica e respetiva resolucdo de problemas e
desenvolvimento de competéncias. (Fernandes, 2010, p.15)

Os aspetos que deveriam ser desenvolvidos seriam a percecdo auditiva, o sentido
ritmico e respetivas ligacdes entre o tempo e 0 espaco, e a faculdade de exteriorizacéo
das emoc0es. Todas estas qualidades, assumindo que a masica esta dentro de cada um,
deveriam ser evidenciadas, desenvolvidas e aplicadas num sentido pratico, através da
experiéncia. Neste sentido, o trabalho a desenvolver tende a melhorar a atencdo devido
a um conjunto de movimentos e sons que sao apreendidos, repetidos e experimentados;
a sensibilidade, gracas a recolha de novos elementos, experiéncias e sensacfes que
implicam uma melhoria na maneira de compreender e analisar 0 que se sente.
(Madureira, 2008, p.50).

A sua experiéncia enquanto professor levou Dalcroze a sistematizar os principais

problemas dos seus alunos, compilando-os na seguinte lista:

1. Incapacidade de realizar um movimento durante um certo periodo de tempo;

2. Variages ritmicas num andamento (sic) que deveria ser constante e uniforme;
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3. Incapacidade de acelerar ou retardar um movimento segundo indicacdes de
andamento;

4. Incapacidade de, gradualmente, expressar dindmicas;

5. Incapacidade de realizar mais do que um movimento em simultaneo;

6. Incapacidade de encadear andamentos de espécies diferentes (de lento para
rapido ou de enérgico para suave, por exemplo);

7. Falta de exatidao na identificacdo do inicio e do fim dos andamentos;

8. Falta de controlo de um movimento que foi realizado de forma impulsiva.

A euritmia tem por significado “Bom Ritmo” e o corpo deve ser interpretado
como o primeiro instrumento. O corpo, através do sistema nervoso, é o emissor dos
estimulos de movimento e, atraves dos muasculos, € o executante dos movimentos; por
outro lado, € no nosso corpo que estdo alguns dos ritmos naturais, o balango, a
respiracdo ou os batimentos do coracdo que, segundo este pedagogo, tém uma relacéo
direta com a masica. Assim, é no corpo gque o ritmo acontece e por isso, 0 seu treino ndo
pode ser ignorado quando se aprende ou ensina masica.

Mais do que atribuir ao ritmo as suas duas caracteristicas essenciais, ou seja, 0
tempo e a energia, a Euritmia propde que o espago também seja incluido nesta definicdo
de ritmo musical. Os alunos e 0s seus movimentos espontaneos, devem criar um fio
condutor entre estes elementos, usufruindo do tempo, da energia e do espaco.

As observacbes de Dalcroze levaram-no a concluir que os alunos tinham
dificuldade na audicdo mental dos elementos musicais presentes numa partitura e as
suas leituras eram feitas de forma muito mecanica. Havia, por isso, uma coordenacao
entre 0s olhos e 0s ouvidos bem como entre o corpo e a mente. Quando o recurso a
improvisacao ¢ pedido, os alunos devem expressar de forma livre, espontanea e criativa
0S conceitos musicais necessarios as suas interpretacoes.

A liberdade para o efeito é causada pela cesura do aluno com a partitura
transformando os momentos de improvisacdo num ritual nico que patrocina a liberdade
da expressdo musical e possibilitam uma vivéncia pratica da musica. (Schnebly-Black
& Moore, 2004, p.38)

E principalmente através do piano que os alunos sdo convidados a improvisar
explorando todos os recursos que este instrumento oferece. Contudo, instrumentos de
percussdo, 0 recurso a percussao corporal, palavras, simbolos e até mesmo ideias podem
dar mote ao improviso. O corpo e a voz ndo ficam de fora no momento da improvisagao

pois 0s seus recursos também podem ser utilizados.
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Carl Orff € um pedagogo que teve grande énfase na percussao corporal. Na sua
Otica, a mulsica era uma interligacdo de elementos de linguagem falada, ritmo,
movimento, cangdo e danca. No centro de todos estes fatores esta a improvisagdo — o
instinto natural que as criancas tém para criar as suas proprias melodias, recorrendo a
sua imaginacdo fértil. A sua pedagogia envolve cantar, dizer rimas, bater palmas,
dancar e percutir algo ou com algum objeto ou com o corpo. Considerava 0 corpo
humano um instrumento de percussédo que poderia produzir variadas combinacGes de
timbre, utilizando diferentes partes do corpo.

Na filosofia Orff, cada educador poderia seguir o seu préprio pensamento
envolvendo a pratica musical, mas o objetivo em comum seria a importancia da
envolvéncia da musica corporal (e também percussdo corporal) da aprendizagem da
musica. Assim, e com base nesta ideia, tinha-se 0 pensamento que esta nova
abordagem pedagdgica enriquecia notavelmente o contexto educativo, no processo de
formacdo de musicos e tambem no melhoramento no processo da performance.

O repertorio musical basico deve consistir em cangdes tradicionais, populares e
ou originais. Este material deve ser falado, cantado ou tocado, e pode ser acompanhado
por palmas, batidas com os pés/mdos, baquetas e sinos. Existem igualmente
instrumentos especiais criados para este método como xilofones de madeira e
glockenspiels. Importantes sdo também os tambores, com uma enorme variedade de
tamanhos, formas e sons. Da uma grande énfase ao uso de sons e gestos corporais para
expressar 0 ritmo e a voz € o instrumento mais natural do ser humano. Utiliza o
ostinato, (padréo que se repete varias vezes e pode ser ritmico, falado ou cantado), que
depois serviria como base para as improvisagdes. Somente quando as criangas tém
vontade de anotar o que improvisaram, € que é introduzida a notacdo musical e a
leitura. A designacdo “Schulwerk” indica-nos a natureza peculiar do método Orff: a
aprendizagem surge através do trabalho, em que este € a juncdo entre as atividades e a
criacdo. Assim, sensibiliza as criancas para a Musica (criacdo e audi¢cdo), seguindo um
caminho de experiéncia, atividades e cria¢es, dando azo ao conhecimento e ao prazer,

através da experiéncia musical pessoal. Segundo Vieira,

a “Schulwerk” nao foi composta com o objetivo de ser um manual escolar, nem num conjunto
de pecas a serem executadas pelos alunos no habitual processo de
leitura/memorizacdo/aperfeicoamento técnico/execucgdo. Estas pecas tém como principal
finalidade o desenvolvimento criativo das criancas, e servem como modelos/sugestdes de
trabalho a desenvolver. (Vieira, 1998, p.5).
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Orff baseia-se na teoria da aprendizagem de Jerome Bruner, e defende a ideia
que a experiéncia antecede o conhecimento (Vieira, 1998, p.1). Através da observacao
de criancgas nos jardins-de-infancia, 0 pedagogo observou o carater instintivo e natural
de uma crianca, nas atividades que estas produziam (tais como correr, saltar, invengéo
de histdrias, etc). Tal como Dalcroze, Orff procurava valorizar o valor do corpo e do
movimento no processo da aprendizagem da Musica e do Som ao nivel do espaco e do
tempo. Orff, contudo, leva este pensamento a um patamar acima, alargando-o ao lado
instrumental. Deste modo, os instrumentos seriam um prolongamento do corpo (como
por exemplo, um arco para um instrumentista de corda sera o prolongamento do braco)
e recebem dele uma pulsacdo vital, o seu proprio ritmo (Vieira, 1998, p.2).

Criatividade e improvisacdo sdo dois conceitos indissociaveis da concecdo da
obra de Carl Orff. Menciona a improvisacdo, que parte do proprio corpo e elege-0
como instrumento principal (qualquer parte do corpo serve para improvisagdes ritmicas
— exemplo do uso da percussao corporal), juntamente com improvisacdo vocal e depois
instrumental.

Os instrumentos Orff ajudam as criancas a melhorar as suas capacidades
ritmicas e percutivas, ndo tendo de recorrer a sua propria voz. Assim, surgem uma
nova concecdo pedagdgica e criativa que emerge diretamente da
componente/capacidade ritmica e ndo da imitacdo (Vieira, 1998, p.3). Portanto, Orff
elege o ritmo como elemento principal no ato criativo.

Neste novo pensamento pedagogico e criativo, realca-se que a educacgdo
musical de uma crianca deve estar interligada com o desenvolvimento musical dos
povos, tendo como base a musica, 0 movimento e a fala, como elementos primordiais
do ato de criacdo. Ou seja, o desenvolvimento primitivo da sociedade, e quando a
musica é uma forma de expressdo natural e instintiva, serd o reflexo da criatividade
artistica de uma crianca, e a criatividade de uma crianca, nos seus diversos estadios
evolutivos, mimetizara os estadios de evolucdo das comunidades.

Carl Orff utiliza jogos ritmicos simples, por vezes com recursos a palavras (por
exemplo com o nome das criangas), abordando igualmente cancbes de carater tonal e
modal, oferecendo possibilidades de improvisacdo aos seus alunos individualmente e
coletivamente, construindo para crianca um amplo leque de aprendizagens musicais ao
nivel do ritmo, harmonia e melddico (tonal e modal, e também, como € apanagio da
sua obra, recorrendo principalmente a criatividade e & improvisacdo e ndo a imitag&o.
(Vieira, 1998, p.4).
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Comparativamente a Dalcroze e Orff, a visdo de Kodaly sobre o uso da
percussao corporal é menos sublinhada. Na visdo deste pedagogo, o corpo aparece
como principal foco didatico ao nivel do ritmo, e os elementos da percussdo corporal
aparecem com o recurso a palmas e bater com os pés, com a finalidade de observacédo
dos tempos fortes/fracos, acentos, nogcdo de compasso e estruturas ritmicas. Assim,
Kodaly utiliza a Percussdo Corporal exclusivamente como um recurso e ndo de forma
sistematizada (Trives-Martinez & Vicente-Nicolas, 2013, p.7).

Edgar Willems foi um professor na Academia de Musica de Genebra na
primeira metade do séc. XX. Defendia a visdo de que a musica vinha do interior de
cada pessoa e ndo do exterior. O sistema musical criado por este pedagogo € baseado
na experiéncia da propria crianca, na sua percecao sensorial, afetiva e mental. Tem
como objetivo desenvolver a audi¢do, a nocdo ritmica, motivacdo, memoria e
concentracdo, de forma a “abrir” horizontes as criangas, na prepara¢ao da sua
performance com o instrumento. As aulas baseadas neste sistema musical sdo dadas
em pequenos grupos, com jogos de imitagdo e euritmia, movimentos corporais e/ou
instrumentos de sons diferentes (similares aos instrumentos Orff). Este método tem
como base a procura dos elementos do som de forma separada: altura, timbre,
intensidade e duracdo. Existe uma visdo mais global e psicoldgica da aprendizagem
musical. Ao nivel do estudo do ritmo, utiliza o reconhecimento e a reproducdo dos
ritmos atraves de onomatopeias e imitacdo de sons. Como Kodaly, utiliza a percussao
corporal somente como um recurso e ndo como uma metodologia.

Maurice Martenot foi um grande pedagogo francés. Ficou imortalizado no
mundo da musica pela invencdo do instrumento Ondas Martenot. Baseou 0 seu método
no de Maria de Montessori, do qual retirou os seus trés pilares: imitacao,
reconhecimento e reproducdo. Para este pedagogo, a educacdo musical esta ao servico
da educacdo em geral, como em Willems. Mas Martenot diferencia-se afirmando que a
educacdo musical é essencial na formacdo de uma pessoa. Utiliza a percussdo corporal
como um recurso no seu método, mas considera que o sentido ritmico deve ser a
primeira caracteristica a ser trabalhada. Para Martenot, o ritmo deve ser marcado com a
mdo através de movimentos leves. Utiliza o dedo indicador na palma da médo para
estabelecer uma pulsacdo e reforcar esta nos exercicios ritmicos. Nao utiliza o
batimento de uma palma da mao com a outra, para ndo se perder esta ideia de obter
movimentos leves. (Trives-Martinez & Vicente-Nicolas, 2013, p.8).

Na atualidade, também existem alguns casos de grande sucesso no uso da

percussdo corporal Na Universidade de New Hampshire nos Estados Unidos da
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América, a professora Michelle Wirth tem-se dedicado ao estudo e a préatica da
percussao corporal ha ja alguns anos. Tem feito workshops em diversas universidades
dos Estados Unidos da  América e refere no seu site
www.bodypercussionclassroom.com que 0s exercicios de percussao corporal podem
ser adicionados em coros a cappella, defendendo que a masica coral se torna mais
divertida com a aplicacdo deste recurso. No seu website podemos verificar que esta
professora criou imensos exercicios de Percussdo Corporal e que estdo disponiveis para
consultar no referido website. Estes exercicios propostos pela prof. Michelle Wirth
ajudaram a elaboracdo dos exercicios que utilizei neste trabalho. Na 6ética desta
professora, 0s exercicios de Percussdo Corporal beneficiam os musicos no ritmo,

forma, dindmicas, timbre, articulacGes, processo auditivo e aspetos performativos.

2.4. A Percussao Corporal nos dias de hoje

Como ja foi mencionado, o recurso a Percussdo Corporal pode ter diversos fins.
Atualmente existem diversos pedagogos, grupos, musicos no mundo que utilizam esta
técnica. A percussdo corporal é também um meio de expressdo presente em varias
dancas e/ou estilos musicais um pouco por todo 0 mundo.

Um dos casos mais em voga nos dias de hoje € o método BAPNE. A sigla é um
acronimo formado pelas palavras: Biomecanica, Anatomia, Psicologia, Neurociéncia e
Etnomusicologia e foi criado pelo Doutor Javier Romero Naranjo. Baseia —se na
proposta de Howard Gardner, que defendia que o ser humano tem oito inteligéncias,
mas que diferem de pessoa para pessoa ha maneira e na quantidade usada. Procura o
desenvolvimento de multiplas competéncias através da sistematizacdo do ensino da
percussdo corporal. Este método fornece recursos praticos ao professor para a
utilizacdo da percussao corporal no processo ensino aprendizagem em contexto de sala
de aula. Consiste na explicacdo detalhada de como as atividades sdo organizadas, quais
0S recursos apropriados para determinada tarefa, e qual os seus objetivos. Embora nao
sendo um método escolar de pedagogia musical, o BAPNE é um método de
estimulacdo cognitiva para o desenvolvimento de competéncias como a atencg&o,
memoria e concentragdo, tendo a percussdo corporal um papel fulcral nesse processo a

varios niveis (Trives-Martinez & Vicente-Nicolas, 2013, p.9):
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Nivel Psicomotor:

Exercicios de imitacao;

Dissociagao psicomotora;

Alternancias motoras;

Coordenacdo entre a visdo e a motricidade;
Coordenacdo estruturada entre 0s planos
(horizontal, sagital e longitudinal);

Coordenacdo entre 0s eixos biomecanicos;

Orientacdo direita-esquerda.

Nivel Neuroldgico:

Desenvolvimento da atencdo (focal, seletiva,

alternante);

biomecanicos

dividida e

Desenvolvimento da memdria (de trabalho, de aprendizagem, de

procedimento e de aprendizagem motora)
Planificacdo do movimento;
Programagao motora;

Tarefas de inibicdo motora;

Nivel Psicoldgico:

Trabalho comunitario, em grupo;
Desenvolvimento da inteligéncia interpessoal;

Desenvolvimento da inteligéncia intrapessoal;

Desenvolvimento das formas de enraizamento

contacto visual e contacto com maos e pés;
Melhora da motivacao;

Transmissao de valores;

através do

Atividades especificas para défice cognitivo leve: Alzheimer,

Parkinson, Autismo, Asperger, etc.
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Pode concluir -se que a percussao corporal € um recurso constituinte do método
BAPNE que, assim como o recurso usado de forma sistematizada, pode ajudar o
docente a obter uma planificagcdo estruturada a ser utilizada em sala de aula.

Um nome incontornavel do mundo da Percussdo Corporal atual é Keith Terry.
Este pedagogo comecou a sua formagdo como percussionista, e foi influenciado para a
percussao corporal através das palmas do Flamenco e também pelo Hambone (ver
descricdo abaixo). Na opinido de Keith Terry, para um uso correto da percussao
corporal € primeiramente necessario interiorizar bem o ritmo, porque depois deste
passo, um musico pode-se expressar de variadas formas pois “E uma maneira
formidavel para trabalhar o ritmo, de o sentirmos dentro do nosso corpo. Passa —Se a
um outro nivel de compreensdo ritmica quando utilizamos a Percussao Corporal”
(Locklear, 2006, p.69). Este pedagogo autodenomina —se como “musico corporal”,
fazendo mencéo ao uso do instrumento mais antigo do mundo — o corpo humano. Tem
realizado workshops, masterclasses, coléquios envolvendo a percussdo corporal um
pouco por todo o mundo. Fundou o Festival Internacional de Musica Corporal, que
acontece todos os anos, tendo a primeira edi¢do ocorrido em 2008.

Um dos grupos mais conhecidos a nivel mundial ligado a percusséo corporal é
0 grupo Barbatuques. Este grupo brasileiro foi fundado por Fernando Barbosa (que
tinha como alcunha “Barba”), diretor e mentor do grupo. Além de ser o nome do
grupo, Barbatuque também é o nome atribuido a técnica que os elementos utilizam.
Esta técnica comecou a ser desenvolvida através da transcricdo dos sons de
instrumentos de percussao para 0 corpo, usando assim uma enorme variedade de sons

corporais e timbres. Como afirma Siméo (2013, p.8):

Barbatuques é um nlcleo artistico pegaddgico que investiga a percussdo corporal.

Esse trabalho comegou com Fernando Barba e logo se transformou em pesquisa: a expressao
musical por meio da exploracéo dos inimeros sons que podem ser produzidos pelo corpo
humano.

Este grupo também tem um grande ambito pedagdgico, fazendo
cursos/masterclasses em todo o Brasil e também pelo Mundo. Nestes cursos dispdem
os alunos em circulos, e no inicio ensina-os a forma de produzir cada timbre e som a
partir dos seus préprios corpos. Introduzem igual mente jogos musicais e repeticoes
ritmicas, acontecendo assim uma descoberta dos sons e dos timbres de uma forma

individual e depois coletiva, resultando numa aprendizagem progressiva.
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O grupo de Percussdo Corporal mais conhecido sdo os STOMP. Trabalham a
Percussdo Corporal em movimento e sdo tdo conhecidos que se considere este género
como género STOMP. Além do seu trabalho explorando vérios recursos da Percusséo
Corporal, utilizam também instrumentos de percussdo ndo convencionais, tais como
baldes do lixo, fruta, bolas de basquetebol, cartas de jogo, etc. Os seus espetaculos
contém também excelentes qualidades cénicas como musicais, explorando ndo s6 a
masica, recorrendo a personagens (como de uma histéria se tratasse), e as partes do
corpo mais usadas sdo 0s pés, as palmas da mao e as coxas.

A danca de Juba ou Hambone, € um tipo de danca americano, inventando pelos
escravos afro-americanos que ndo podiam tocar qualquer tipo de instrumentos no séc.
XIX. Como os escravos poderiam através de algum instrumento de percussdo, 0S
patrdes aboliram qualquer tipo de instrumento. Assim, 0S escravos recorriam ao Seu
proprio corpo. Nesta danca, pequenos toques no peito, coxas e pernas sdo interligados
com 0s pés e maos.

O Clogging é uma danca que teve origem no Reino Unido durante a Revolugdo
Industrial. O Clog era o tipo de sapato usado nesta altura por milhGes de trabalhadores
nas cidades, e por isso pode ser considerado como um dos primeiros estilos de danca
urbana. Esta danca consiste em bater com ambos 0s sapatos ora em si proprios ora no
chdo. Esta técnica era usada para 0 entretenimento, e servia como base no
acompanhamento de cancdes.

A Tap Dance é um estilo de danca que usa a percussdo que € feita pelo bater
dos sapatos no chdo, criando frases ritmicas. Esta danca é uma juncdo das duas
anteriormente mencionadas. O Tap Dance influenciou bastante tanto outras dancas
como a misica. E de salientar essa influéncia nos musicais da Broadway (a nivel das
dancas) e na musica Jazz. Assim, o bater dos pés é parte primordial nesta danca,
podendo ser complementado pelo bater de palmas.

O Gumboot usa a percussdo corporal na sua danca e teve origem nas minas de
ouro na Africa do Sul. Inicialmente, os mineiros usavam a técnica da percussdo
corporal como forma de comunicacdo, pois estavam proibidos de falar. Usavam
frases/padrdes ritmicos, e juntavam o bater das palmas da mdo com o bater das botas
de borracha, desenvolvendo uma linguagem peculiar dentro das minas, e que mais
tarde se iria converter num estilo de danga caracteristico no seio dos mineiros.

Stepping € uma danca percussiva, criada por estudantes universitarios afro-
americanos que pertenciam as fraternidades por volta do inicio do séc. XX. Esta préatica

utiliza o bater dos pés, palmas e palavras, que produz uma combinagdo ritmica entre
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estes elementos, sendo uma forma diferente de combinagéo entre movimento e som,
dentro do universo da percussao corporal..

O Flamenco é uma danca que foi desenvolvida em Espanha, mais
concretamente na regido da Andaluzia, bastante influenciada pelos ciganos romanos
que para la emigraram. E uma combinagio entre som, cancdo e danca. Esta danca
contém o bater em certas partes do corpo mas a sua caracteristica principal é o recurso
das palmas e as frases ritmicas que provém do bater dos pés. Normalmente, o
compasso usado € o0 12/8, com o recurso a acentos que ndo sdo convencionais.

A Danga Saman é proveniente da Indonésia e usa a percussdo corporal de uma
forma bastante subtil. Geralmente, é efetuada por um grande nimero de dancarinos, e 0
bater das palmas e o estalar dos dedos tornam-se mais fortes, que a danca for feita para
um grande publico. Os dancarinos apresentam-se de joelhos e a percusséo é realizada
com as partes da frente e de tras das maos, coxas e peito.

A Danca Folclorica Romena teve origem na regido da Transilvania, durante o
periodo do Feudalismo. Era feita em pequenas cidades, e a dancga foi-se espalhando
atraveés dessas pequenas comunidades. Os dangarinos quase sempre dancam em pares
ou em circulo. Sdo acompanhados por instrumentos musicais e pelo canto, e 0s
recursos de percussao corporal mais usados sdo: o estalar de dedos, assim como o bater
de pés, coxas e palmas.

A Danca Cigana provém da mesma regido que a Danca Folclorica Romena mas
tem uma organizacdo diferente. A cadéncia da danca € muito rapida e as frases ritmicas
sdo bastante complexas. Os “sons” corporais utilizados sdo: maos, pés, bater com os
pés no chao, coxas e peito.

A Kathak é uma danca originaria do norte da india. Este estilo de danca
caracteriza-se por contar uma historia, com temas como a mitologia Hindu ou histérias
de herdis locais indianos. A danca tem movimentos bastante rapidos e piruetas e
também posicBes estaticas. Os dancarinos utilizam sinos nos tornozelos, e batem com
0s pés no chdo, criando frases ritmicas que acompanham os masicos que tocam com
eles.

A Catira é uma danca popular folclérica proveniente do Brasil, e teve origem
no processo de ligacdo entre as culturas europeias e brasileiras durante o processo de
colonizacdo do Brasil. De uma forma geral, sdo sé utilizados o bater com o0s pés no

chéo e o bater de palmas. E efetuada apenas por homens.
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Assim, as diferencas entre musica corporal sdo muitas. Em cada lugar do
mundo, dependendo da influéncia das culturas social e musical, emergem variadas

linguagens envolvendo a percusséo corporal. Di Luca (2011, p. 101) defende que:

a partir do momento em que se propde a expressdo musical com diferentes culturas e
conhecimentos musicais em um mesmo contexto, participando de dindmicas que possibilitem o
dialogo sonoro, a desmistificacdo da muasica como campo exclusivo e o seu aprendizado,
ocorrem de maneira espontanea.

Capitulo 3. - DESCRICAO METODOLOGICA DA
INTERVENCAO E DA INVESTIGACAO

Em primeiro lugar, é apresentada a metodologia da investigacdo adotada
apresentando a definicdo da presente investigacdo como uma Investigacdo Acdo com
carater de estudo exploratorio, segundo a definicdo de et al, 2009 e de Coutinho, 2013.

E apresentado cada instrumento de recolha de dados, e sdo descritos os

principios orientadores da sua elaboracéo.
3.1. A Investigacdo-Acao

A metodologia de Investigacdo escolhida € a Investigacdo-Acdo. O caréater
exploratério esta presente na elaboracdo da investigacdo, tendo em vista a natureza
inovadora e de experimentacdo que presidiu a minha intervencdo face a minha prética
pedagdgica mais tradicional. De salientar que esta metodologia define a presenca da
observacdo participante por parte do investigador para avaliar a influéncia no meio a
intervir nas préprias praticas do docente investigador.

Assim, pretendi intervir e avaliar sobre as praticas/técnicas utilizadas como
fator de interligagdo entre uma melhoria da performance musical e de estudo dos
alunos. Consequentemente, a Investigacdo-Acdo foi usada num ambiente de

investigacdo, com o intuito de refletir, ajustar e avaliar o modo como decorre 0 processo
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ensino-aprendizagem, e principalmente, definir estratégias que ajudem docentes e
alunos a desempenharem um papel mais ativo nesse processo. Como indica Lomax, a
Investigacdo--Acdo é «uma intervencdo na pratica profissional com a intencdo de
proporcionar uma melhoria». O contexto desta investigagdo ocorreu num Ensemble de
Cordas, tendo sido desenhado um plano de trabalho, por forma a orientar o processo de
recolha de dados, como é préprio de uma investigacdo de indole qualitativa (Coutinho,
2013).

A proposta do uso da percussdo corporal como resolugcdo para problemas
ritmicos dos alunos surgiu através da minha experiéncia pessoal como docente e
também da literatura (Coutinho, 2013). O estudo desenvolveu-se segundo um fio
condutor de planificacdo/acao/reflexdo, e os alunos foram envolvidos no processo de
visualizacao/reflexdo, composicéo/improvisacdo, em que se procurou detetar as lacunas
ritmicas, pretendendo que estas fossem superadas nas aulas em que decorreu esta
intervencao.

Para concluir, e depois da descrigdo efetuada, penso que esta metodologia foi a
mais adequada para 0 meu processo de intervencdo educacional. Como refere Clara
Coutinho (2009, p.22), “nao ¢ uma metodologia de educacdo, mas sim uma forma de

investigar para a educacao”.

3.2. Técnicas e instrumentos de recolha de dados

O questionario foi realizado com o objetivo de tracar um panorama inicial sobre
a problematica do ritmo e sobre as dificuldades dos alunos, em que tentei fazer um
levantamento das técnicas de estudo/resolucdo de problemas usadas pelos alunos
procurando verificar se costumavam estar atentos a componente ritmica. O questionario
foi elaborado com espirito critico e reflexivo, tendo em vista a posterior utilizacdo dos
resultados no sentido de um fortalecimento do relacionamento com os alunos, e dos
alunos entre si, tornando-os mais ativos e criativos com o desenrolar das aulas.
Procedeu-se igualmente a um registo descritivo, ao preenchimento de grelhas de
observacdo e uma Lista de Verificacao.

A Lista de Verificagdo teve como objetivo avaliar o progresso dos alunos,
permitindo observar a comunicacdo entre professor e aluno, e se as estratégias
escolhidas contribuiram para um melhoramento da componente ritmica e

consequentemente da performance.
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O questionario de Pré-Intervencdo foi elaborado com o objetivo de tragar um
panorama de cada aluno do Ensemble, sobre o0 modo como cada um olha para a
componente ritmica, e quais as estratégias que cada aluno utiliza quando deparado com
problemas de natureza ritmica.

As opcoes de resposta as questdes foram elaboradas com base em uma escala de
Likert com os parametros variando de nunca até frequentemente. Na aplicacdo do
questionario, em primeiro lugar, houve um direcionamento individual e depois 0s
alunos foram confrontados com as respostas, com o intuito de saber se as respostas
dadas continham a maior veracidade possivel.

As metas da Investigacdo-Acao sdo melhorar o processo social e educativo que
nos rodeia, e da mesma forma ajuda-nos a melhorar a compreensdo entre prética e
reflexdo, articulando investigacao, acéo e formacéo.

Existem trés tipos de Investigacdo-Acdo: técnica, pratica e emancipadora e/ou

critica.

Na Investigacdo-Acao técnica, o objetivo é melhorar as agdes e a eficacia do
sistema em que o papel do investigador € de especialista externo. Este elemento
externo propde a experimentacdo dos resultados de investigacdes externas. Os
objetivos e o desenvolvimento da metodologia ndo sdo definidos pelo professor, sendo
0 papel deste unicamente de os por em pratica. O tipo de conhecimento que gera é
técnico e explicativo e o nivel de participacédo é de cooptacéo.

A Investigacdo-Acdo pratica, o objetivo é de compreender a realidade, onde o
papel do professor é de favorecer a participacdo e a autorreflexdo. O tipo de
conhecimento gerado é pratico e o nivel de participacdo é de cooperacao. Assim, da-se
uma maior importancia ao professor, com maior autonomia, sendo este quem chefia o
processo de investigacao.

A Investigacdo-Acdo emancipadora e/ou critica, participa na transformacdo da
sociedade, em que o papel do investigador é de moderador do processo e o tipo de
conhecimento que gera é emancipatério. O nivel de participacdo € mais colaborativo,
pois procura-se introduzir solucdes que beneficiem um melhoramento da acéo.

No caso deste projeto, a Investigagdo-Ag¢do assumiu um pendor de
Investigacdo-Ac¢do Técnico-Préatica, uma vez que todo o processo se desenrolou na sala
de aula sob a minha lideranga enquanto professor que, de certa forma, foi investigador

de algo externo.
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Na Investigacdo-Acdo, hd um conjunto de fases que ndo pode ser dissociado.
Estas desenvolvem-se de uma forma continua: planificacdo, acdo, observacao
(avaliacdo) e reflexdo (teorizacdo). Estas quatro fases surgem numa espécie de
movimento circular, que irdo desencadear novos ciclos de ac¢Oes e de reflexdes e assim
consecutivamente, pois um processo de Investigacdo — Acdo nao esta limitado a um so6
ciclo.

Assim, o tipo de Investigacdo—Acao que utilizei foi a modalidade Técnica, com
pendor pratico sendo o modelo de John Elliott uma referéncia. No seu modelo
encontramos as seguintes: Identificacdo de uma ideia geral e consequente descricdo e
interpretacdo do problema que se ira investigar; Apresentacdo de hip6teses da acdo e

Elaboracédo do plano de acao.

Identificacao
da ideia inicial

Reconhecimento
{descoberta e analise dos factos)

PLANO GERAL

Passo 1 da accao

CICLo 1

Passo 2 da accdo 3
Passo 3 da ac3o Inplementacio
do passo 1

Revisao da
implementacao e —
seus efeitos

"Reconh(':cimento"
(explicac3oc de falhas na
implementacdo € seus
L — efeitos)

—» Revisao da ideia geral

- v
Plano corrigido

3 acca

Passo 2 da accao -
Passo 3 da acSo Implementacao
Revis3o da > dos passos
implementacao e seguintes
seus efeitos

Mo
“"Reconhecimento ™
{explicacao de falhas na
implementacdo e seus

efeitos) v

— - Revisao da ideia geral

Plano corrigido

ia accac

- -~
o == Implementacao
Revisao da Passo 3 da acao dos passos

implementacaoc e seguintes
seus efeitos e

CICLO 3

"Reconhe'cimento"
{explicacao de falhas na
implementac3o e scus
efeitos)

Ciclo de Investigagdo Acdo de Elliott (Coutinho, 2009, p.37).

Para uma investigagdo que tem como base esta metodologia, as técnicas e 0s
instrumentos de recolha de dados sdo muito importantes. Anténio Latorre (Coutinho,
2009, p. 19), divide-os em trés:
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Técnicas baseadas na observacdo — centradas no investigador, em que
este observa e analisa o objeto a estudar;

Técnicas baseadas na conversacdo — centradas nos participantes,
necessitando de um clima de dialogo e de interacéo;

Andlise de documentos — centrada no investigador, implicando deste
pesquisa e leitura de documentos, para constituir uma boa e consistente

base de informagéo.

Coutinho (2009, p. 19) elaborou a seguinte tabela, que descreve o0s

instrumentos, estratégias e meios audiovisuais que podem ser usados num processo de

Investigacdo-Acéo:

MEIOS
AUDIO-VISUAIS
2 Testes / Entrevista / Video
+ Escalas / Observacéo v Fotografia
7 Questionarios participante 7 Gravagdo audio
+ Observacdo s Andlise documental ; Diapaositivos
sistematica ‘

Citando Cohen e Manion, Coutinho (2009, p.20), destaca algumas situacdes em

que a aplicacdo da Investigacdo—Acdo é a mais adequada:

Métodos de aprendizagem — descoberta de novos métodos;

Surgimento de novas estratégias de aprendizagem, deixando o professor
de ser um “veiculo” unilateral de passador de conhecimentos para o
aluno;

Novos métodos e procedimentos de avaliagéo;

34



e Novas atitudes e valores;
e Formacdo continua dos professores: desenvolve novas capacidades,

maior capacidade de analise, reflexdo, avaliacéo, etc.

Assim, utilizei Instrumentos (que foram os Questionarios (elaborei o de Pré—
Intervencdo, de forma a estabelecer um panorama geral sobre a tematica a trabalhar e
Pds—Intervencdo para melhor interpretar os resultados obtidos), e a Observacdo
Sistematica (em que fiz diversas grelhas de observacdes de aulas). Ao nivel das
Estratégias, realizei Observacdo Participante juntamente com o0s meus Professores
Cooperantes nas suas de Instrumento e Classe de Conjunto, e fiz também uma Anélise
Documental, tendo sempre como objetivo principal o Ritmo e a Percussdao Corporal
como prética informal para resolver problemas ritmicos.

Para concluir, e depois da descricdo efetuada, penso que esta metodologia é a
mais adequada para o meu processo de intervengdo educacional. Como refere Clara
Coutinho (2009, p.22), “ndo ¢ uma metodologia de educagdo, mas sim uma forma de
investigar para a educacao”.

3.3. Grelhas de observacao e listas de verificacéo

O Estagio Profissional foi organizado em duas partes — uma primeira parte em
que o estagiario primeiro era um observador ndo participante e uma segunda parte em
que era um observador participante e alguém que também intervinha na lecionacdo. No
periodo de observacdo nao participante, procedeu-se a observacdo das varias aulas
lecionadas pelos professores cooperantes titulares das disciplinas de Instrumento e
Classe de Conjunto, através de Grelhas de Observacdo, fornecidas no dossier do
Estagio. As referidas grelhas contém os seguintes parametros, divididos em trés partes:
A primeira parte engloba Mobilizacdo de ideias /experiéncias prévias; Conhecimentos
Cientificos; Comunicacdo/Dialogo Educativo; Aprendizagens significativas no ambito
da disciplina e Avaliacdo de desempenho dos alunos. Na segunda parte sdo registados
os exemplos de concretizacdo dos desempenhos observados tanto do Professor como do
Aluno e na terceira parte, o observador deve fazer uma pequena conclusdo. A
organizacdo dos dados desta observacdo foi realizada por disciplina sendo que a
numeracdo foi realizada por contexto e por ordem cronologica. No periodo de
observacdo participante e de intervencdo letiva recorreu-se a implementacdo das
mesmas grelhas, feitas pelo professor cooperante tanto em Instrumento como em Classe

de Conjunto.
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3.4. Caracterizagéo do grupo de alunos

A disposicao dos alunos era em feita em circulo, estando os alunos de Violino do
lado esquerdo, o de Viola d"arco ao centro e o aluno de Contrabaixo do lado direito, ndo

havendo qualquer aluno de Violoncelo.

Capitulo 4. Intervencéo Pedagogica

4.1. Planificacdo Geral da Intervencéo

A escola onde se realizou o estagio profissional apresenta uma grande oferta
pedagdgica aos seus alunos e esta inserido no seu plano anual de atividades um grande
namero de concertos, sejam eles audicdes na propria escola ou apresentacdes publicas
principalmente na cidade. Para uma melhor organizacdo das minhas aulas,
primeiramente analisei o plano de atividades da escola para o ano letivo.
Posteriormente, foi combinado com o Professor Cooperante que a partir de Janeiro,
comecaria a intervencdo sempre que as atividades da Classe de Conjunto assim
permitissem. A numeracdo das aulas e as grelhas de observacdo foram marcadas
cronologicamente para facilitar o tratamento dos dados. Foram lecionadas ao aluno de

Instrumento sete aulas e na Classe de Conjunto as mesmas sete aulas.

4.2. Intervencdo Pedagogica: Estratégias na sala de aula e planificacdo das

atividades no contexto do Projeto de Intervencao
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O contexto onde a Pratica de Ensino Supervisionada decorreu tem como intuito
0 desenvolvimento técnico e musical dos alunos, sendo estes acompanhados durante o
ano letivo pelo professor que é responsével por essa tarefa. H4 uma interligacdo entre o
professor das aulas de instrumento e o professor das aulas de classe de conjunto. Assim
sendo, quanto mais um aluno quanto melhor preparado a nivel instrumental e musical,
mais se ira tornar prolifico para o ensemble onde estara inserido.

Ao longo das planificacbes das aulas e durante as mesmas, teve-se em
consideracdo a faixa etéria dos alunos, o seu nivel de desenvolvimento e aprendizagem,
sendo a postura e a linguagem ajustada ao desenvolvimento das atividades e o tempo da
realizacdo das mesmas, pois tendo este trabalho como grande matriz a realizacdo de
exercicios de aprendizagem informal, é muito importante estabelecer certas fronteiras

de modo a um melhor controlo e execugdo do processo ensino-aprendizagem.

4.2.1 Descricao de atividades: Aluno de Instrumento

A primeira aula foi a 1 de Fevereiro com a peca Tarantella de Natalya
Baklanova, uma transcricdo de uma peca de violino feita por Todor Tochev para
Contrabaixo (Tochev, 1953). Ao longo das observacoes das aulas, fui observando que o
aluno tinha dificuldades ritmicas e principalmente ao nivel da subdivisdo (por exemplo:
manter o tempo ao passar de seminimas para colcheias), além de ter um ligeiro
problema de coordenagdo quando tocava com arco.

A peca acima referida tem como ritmo base um compasso binario composto
(6/8), em que a unidade de tempo é a seminima com ponto de aumentacdo e a
subdivisdo de trés colcheias. Como o tempo implicito nesta obra é bastante rapido, foi-
Ihe pedido que percutisse trés colcheias com as maos no seu corpo e com acentuacdes
de trés em trés colcheias para simular a acentuacdo intrinseca da obra assim como a sua
agogica. Inicialmente, o aluno demonstrou alguma dificuldade em fazer o exercicio,
ficando patente a sua dificuldade na parte ritmica. Depois de alguma existéncia, e de o
exercicio ser realizado corretamente, foi-lhe pedido que tocasse o ritmo base da peca
mas agora no instrumento. E os resultados foram francamente animadores. A pulsacdo
estava mais regular, os apoios eram mais estaveis e nitidos e o aluno sentiu-se mais

confortavel depois de passar por este simples exercicio de percussao corporal.
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Outra das obras abordadas foi o Estudo 80 do Método para Contrabaixo Volume
1 de Todor Tochev (Tochev, 1953). Este estudo estd em 3/4, comegando no primeiro
compasso com uma minima e uma seminima, e no segundo compasso seis colcheias. O
aluno em questdo denotava uma dificuldade na manutencdo do tempo nestes dois
compassos. Foi-lhe pedido (com ajuda do metrénomo) que percutisse minimas com
palmas, ou seja, 1 palma por cada beat do metrénomo, com o intuito de sentir a
subdivisdo das seminimas. Na fase seguinte, o objetivo era percutir uma palma em cima
do beat do metronomo de forma a conseguir estabilizar a sua pulsacdo. Numa terceira
fase, o exercicio consistia no bater de duas palmas por cada beat durante alguns
compassos e tentar manter as colcheias regulares, exercicio no qual o aluno denotou
alguma dificuldade. Depois de alguma insisténcia nestes exercicios, o aluno denotou
algumas melhorias e foi-lhe pedido que realizasse o inicio do estudo agora no
instrumento. A pulsagdo apresentava um desenvolvimento muito positivo.

Com os conceitos fundamentais Ritmo e Pulsacdo a desenvolver, planeei duas
aulas fora do repertorio do instrumento do aluno, envolvendo exercicios de percussao
corporal, tendo em vista o desenvolvimento e melhoramento da percecéo ritmica e da
pulsacdo do aluno e também para avaliar a compreensdo ritmica que a aluna ja
conseguia apresentar.

No inicio da aula cantei e percuti 0 ritmo base de uma mausica tradicional
portuguesa “O Malhdao” (uma seminima, 2 colcheias e uma minima), de forma a
entender a consciéncia ritmica do aluno e foi-lhe pedido que escrevesse 0 ritmo no
quadro. O critério de éxito para a realizacdo deste exercicio foi verificar se a aluna
conseguia percutir corretamente o ritmo e depois escrevé-lo. O aluno conseguiu cumprir
com éxito a tarefa, embora com algumas duvidas e com a ajuda do professor. Depois de
verificar que este padrao ritmico estd interiorizado, e olhando para o exercicio escrito no
quadro, foi-lhe pedido a realizacdo de certos jogos ritmicos como percutir no corpo
somente alguns tempos dentro do compasso (s6 o tempo 1 e 3, 0 2 e 4), de forma a
avaliar a pulsacdo interior do aluno. Neste exercicio o aluno denotou mais dificuldades
de realizacdo. O exercicio final era voltar ao ritmo base descrito no quadro e percuti-lo
em varias dinamicas entre pp a ff, com o objetivo de o aluno ndo alterar o tempo e a
pulsacdo independentemente da dinamica pretendida, o que foi conseguido em parte.
Quando mais forte a dinamica, o tempo vai aumentando exponencialmente. Esta
caracteristica também foi denotada mesmo no instrumento, tocando com arco e também

em pizzicato somente o ritmo base do “Malhao” na corda Sol do Contrabaixo.
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Na aula seguinte, foi apresentado ao aluno e escrito no quadro o Ostinato
(repeticdo de um padrdo ritmico) da musica dos Queen “We Will Rock You” (May,
1977) composto em 4/4 com 2 colcheias, seminima, 2 colcheias, seminima em que as
colcheias eram feitas com os pés e as seminimas com palmas. Este exercicio teve como
objetivo de observar a capacidade do aluno em manter a pulsacdo estavel durante um
longo periodo de tempo, ou seja, de ndo atrasar nem acelerar durante o padréo realizado.
Numa segunda fase, foi organizado um jogo de imitagdo entre o aluno e o professor,
alternando os ritmos feitos, passando as colcheias a serem feitas pelas palmas e as
seminimas com os pés. Nesta fase, 0 aluno ja denotou alguma dificuldade embora tenha
respondido favoravelmente. Na fase final deste exercicio, foram realizadas pequenas
variagdes ao Ostinato, em que o professor percute o referido Ostinato e o aluno deveria
improvisar ritmos percutidos, de forma a ser analisada a fluidez da sua capacidade
ritmica. No inicio deste exercicio o aluno teve alguma dificuldade em improvisar 0s
ritmos tendo desabafado: “ndo sei o que fazer” mas depois de dados alguns exemplos,
conseguiu cumprir bem a tarefa.

A Ultima obra que foi trabalhada nas aulas foi a Peca — Estudo de N. Baklanova,
com arranjo para Contrabaixo de Todor Tochev (Tochev, 1953). Esta obra a nivel de
ritmo de subdivisdo e pulsacédo é bastante exigente para o nivel de 2° grau. Por isso foi
estabelecido um plano de forma a ajudar o aluno a melhorar a compreenséo ritmica da
peca, 0 que Ihe sera uma grande ajuda para melhorar a performance instrumental do
aluno. Inicialmente, tentei perceber qual o estado de desenvolvimento da leitura da
peca. Depois e ouvindo atentamente a aluna, foi-lhe pedido que percutisse
corporalmente os ritmos em que o aluno denotava mais dificuldade. Foram também
estabelecidas as noc¢des de tempo e parte, de forma ao aluno entender da melhor forma o
que deveria realizar. Os ritmos foram bem percutidos e foi verificado que nos ritmos
onde o aluno tinha mais dificuldade, ja ndo existiam tantos problemas ao nivel da sua
execucdo instrumental. Em suma, foi uma tentativa de demonstrar ao aluno que deve
resolver os problemas ritmicos fora do instrumento (tendo como base a frase de Duncan
McTier que serve de base a este trabalho) e que os deve percutir corporalmente para
debelar da melhor forma esses mesmos problemas. Com a aplicacdo destes exercicios, a
performance instrumental do aluno melhorou consideravelmente, facto que foi

constatado e devidamente analisado nas aulas seguintes.

4.2.2 Descrigao de atividades: no contexto da disciplina de Classe de Conjunto
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Na disciplina de Principios e Praticas do Ensino Instrumental em Grupo realizei
um trabalho com a minha classe de Musica de Camara (Quarteto de Contrabaixos) da
Escola Profissional de Musica de Viana do Castelo em que foram trabalhadas os
andamentos Pavana, Chorinho e Giga da Suite de Coloratura de Eurico Carrapatoso
(Carrapatoso, 2001). Ao longo do ano letivo em que trabalhei com os alunos, fui
realizando vérios exercicios de percussdo corporal que serviram de base para este
trabalho. Assim, e tendo em conta que também realizei os mesmos exercicios com 0s
alunos da minha classe de Instrumento-Contrabaixo, comecei a verificar que 0s
resultados em grupo eram bastante mais satisfatorios do que nas aulas individuais.
Nestas Ultimas, e existindo s6 o professor e o aluno presentes, o aluno sente-se mais
constrangido porque por vezes ndo consegue imitar corretamente o professor ou realizar
0 exercicio de forma correta. Em conjunto, ha uma maior entreajuda entre os alunos e a
dindmica de grupo é bastante importante e decisiva na realizagcdo de exercicios
informais como a percussdo corporal. Por este facto, decidi fazer a minha intervencgéo
pedagdgica na Classe de Conjunto.

Depois da fase de observacdo das aulas da Professora Cooperante, a primeira
aula com o Ensemble de Cordas foi em Fevereiro. O repertério foi escolhido pelo
Professor Cooperante, adequado para 0 1° grau e consistiu na obra “Serenade” de
Wolfgang Amadeus Mozart e 0s trés primeiros andamentos da obra “Sea Suite” de
Kathy e David Blackwell (Blackwell, K. e Blackwell D., 2007)

Na primeira obra “Serenade” de Mozart, comecei por me inteirar em que grau de
desenvolvimento estava a obra e denotei algumas falhas ao nivel do rigor ritmico do
Ensemble, mesmo com o facto de o professor estar a dirigir a obra. Para colmatar esta
lacuna, estabeleci o plano de duas aulas com o recurso de exercicios de percussdo
corporal para o melhoramento do problema supracitado. Inicialmente, trabalhei com os
alunos a parte ritmica da peca pedindo individualmente que cada elemento do Ensemble
percutisse corporalmente (com palmas ou com batendo no tronco) a sua voz. Nos
quatros alunos de Violino foram observadas algumas diferencas. Dois dos alunos
conseguiram fazer o exercicio na primeira tentativa e 0s outros s6 conseguiram realizar
0 exercicio com sucesso depois de algumas tentativas. O aluno de Viola d"arco também
demonstrou dificuldade no inicio do exercicio mas correspondeu as expetativas e o
aluno de Contrabaixo conseguiu percutir corretamente o ritmo da sua parte
instrumental. Realizado este primeiro exercicio, expus outro exercicio em que consistia
a troca de vozes dentro do Ensemble. Em suma, foi proposto aos alunos que percutissem

0s ritmos das vozes dos colegas. Os alunos de Violino realizaram os ritmos escritos nas
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partes de Viola d"Arco e Contrabaixo; o aluno de Viola d”Arco percutiu 0s ritmos das
partes de Violino e de Contrabaixo e o aluno de Contrabaixo as partes de Violino e de
Viola d”Arco. Os resultados foram francamente satisfatorios pois a maioria (tirando um
aluno de Violino) conseguiu percutir os ritmos escritos na primeira tentativa. Realizados
estes exercicios, e com o objetivo de perceber se tinha existido uma evolugdo favoravel
do Ensemble, os alunos procederam a performance, juntamente com a direcdo do
professor. Pude constatar um melhoramento considerdvel por parte do Ensemble pois
além de terem a percecdo correta ao nivel ritmico da sua parte, também sabiam a dos
colegas, facto que foi determinante para a evolucdo de cada aluno a nivel individual e,
por consequéncia direta, do grupo de classe de conjunto em que estdo inseridos.

Na aula seguinte, realizei 0s mesmos exercicios com a classe de conjunto do que
tinha realizado com o aluno de Instrumento na sua sala de aula. No inicio da aula cantei
e percuti 0 ritmo base de uma musica tradicional portuguesa “O Malhdo” (uma
seminima, 2 colcheias e uma minima), de forma a entender a consciéncia ritmica de
cada um dos alunos e foi-lhes pedido que ajudassem o professor a escrever o ritmo no
quadro que lhes tinha sido apresentado. O critério de éxito para a realizagdo deste
exercicio foi verificar se os alunos conseguiam percutir corretamente o ritmo e depois
escrevé-lo de uma forma correta. Os alunos conseguiram cumprir com éxito a tarefa
proposta. Depois de verificar que este padréo ritmico esta interiorizado, e olhando para
0 exercicio escrito no quadro, foi-lhes pedido a realizacéo de certos jogos ritmicos como
percutir no corpo somente alguns tempos dentro do compasso (s6 o tempo 1 e 3,02 e
4), de forma a avaliar a pulsacdo interior do aluno. Neste exercicio os alunos
demonstraram também mais dificuldades de realizacdo e pude verificar que era mais
facil e intuitivo para os alunos realizarem os tempos 1 e 3 do que 0 2 e 4. O exercicio
final era voltar ao ritmo base descrito no quadro e percuti-lo em vérias dindmicas entre
pp a ff, com o objetivo de os alunos ndo alterarem o tempo e a pulsacdo
independentemente da dindmica pretendida, o que foi conseguido pela maioria. Os
alunos foram ouvidos individualmente e depois todos em unissono. Quando percutiam o
ritmo em unissono, o tempo aumentava ligeiramente. Fazendo uma ligacdo com o
Aluno A, quanto mais forte a dindmica, o tempo vai aumentando exponencialmente.
Esta caracteristica também foi denotada mesmo quando tocaram nos instrumentos,
tocando com arco e também em pizzicato.

Na aula seguinte, foi apresentado aos alunos e escrito no quadro o Ostinato
(repeticdo de um padrdo ritmico) da musica dos Queen “We Will Rock You” composto

em 4 / 4 com 2 colcheias, seminima, 2 colcheias, seminima em que as colcheias eram
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feitas com os pés e as seminimas com palmas. Este exercicio teve como objetivo
observar a capacidade dos alunos em manter a pulsacdo estavel durante um longo
periodo de tempo, ou seja, de ndo atrasar nem acelerar durante o padrdo realizado.
Numa segunda fase, foi organizado um jogo de imitacdo entre alunos e professor,
alternando os ritmos feitos, passando as colcheias a serem feitas pelas palmas e as
seminimas com os pés. Nesta fase, 0s alunos ja manisfestaram algumas dificuldades
embora tenham respondido favoravelmente. Na fase final deste exercicio, foram
realizadas pequenas variacdes ao Ostinato, em que o professor percute o referido
Ostinato e os alunos individualmente deveriam improvisar ritmos percutidos, de forma
a ser analisada a fluidez da sua capacidade ritmica. Os alunos neste Gltimo exercicio,
mesmo ndo conseguindo por vezes realizar com sucesso 0 exercicio pretendido,
demonstravam um grande interesse e alegria por estarem a realizar o mesmo.

Aquando do trabalho da obra “Sea Suite” de Kathy e David Blackwell, realizei
duas aulas mas com uma estratégia diferente em relagdo ao trabalho da obra “Serenade”
de Mozart. Na primeira aula fiz um levantamento das células ritmicas que no meu
entender iriam causar maiores problemas de execucdo aos alunos e apresentei-as no
quadro, sem lhes comunicar que as células apresentadas no quadro eram aquelas que
depois iriam tocar na peca. De seguida, e de forma individual, os alunos foram
percutindo os ritmos determinados pelo professor e em conjunto com todos os alunos,
procedeu-se a analise que os ritmos percutidos correspondiam ao que estavam presentes
no quadro. Os resultados foram bons com raras excec6es. De seguida, foi solicitado aos
alunos que tocassem o primeiro andamento da “Sea Suite” e o resultado foi muito
satisfatorio. A compreensdo dos alunos melhorou bastante em relacdo ao que vinham a
fazer antes de executarem o exercicio. No final da aula foi realizada auto e hétero
avaliac@es dos alunos, com o intuito de perceber se os alunos denotavam evolugéo em si
proprios. Foi unanime que todos os alunos gostaram dos exercicios propostos e que
sentiram a evolucdo ao nivel da perce¢do ritmica. Assim, e na minha dtica, penso que a
ideia intrinseca deste projeto ficou demonstrada na evolucdo dos alunos de que é
vantajoso inserir esta pratica informal da percussdo corporal para resolver problemas
ritmicos e que estes mesmos devem ser debelados sem o recurso ao instrumento. Em
suma, depois de compreendida e dominada a leitura ritmica da partitura com o recurso a

percussao corporal, deve passar-se a execucao instrumental.
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Capitulo 5. - ANALISE E DISCUSSAO DOS RESULTADOS

Neste capitulo sdo analisados os dados por instrumento de recolha de forma a
facilitar a analise. Por conseguinte, foi realizada a analise de questionarios de Pré e Pos
Intervencdo, listas de verificacdo e discussdo dos resultados dos quais foram realizadas
nesta investigacao/intervencao.

5.1. Analise dos Questionarios

5.1.1. Questionério de Pré-Intervencéo
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O questionario de Pré-Intervencdo foi realizado com o objetivo de perceber
como os alunos estudam as partes ritmicas tanto das obras da aula de Instrumento, como
de Classe de Conjunto. Assim, foram efetuadas cinco perguntas:

e Pergunta 1: Quando olha para uma partitura pela primeira vez, é o ritmo que
analisa em primeiro lugar?

e Pergunta 2: Acha que tem dificuldade a nivel ritmico?

e Pergunta 3: O teu professor chama-te a atencdo para a problematica do ritmo?

e Pergunta 4: Consegues resolver os teus problemas ritmicos?

e Pergunta 5: Consideras o ritmo parte fulcral de uma obra musical?

No Ensemble de Cordas, & Pergunta 1, cinco alunos responderam “As vezes” e
um aluno respondeu “Nunca’; na Pergunta 2, quatro alunos responderam “As vezes” e
dois “Nunca”; a Pergunta 3, um aluno respondeu “Nunca”, trés alunos responderam “As
vezes” e dois alunos responderam “Frequentemente”; na Pergunta 4, trés alunos
mencionaram “As vezes” e 0s outros trés “Frequentemente” e para finalizar, na
Pergunta 5, um aluno respondeu “As vezes” e 0S outros cinco responderam
“Frequentemente”.

O Aluno de Instrumento respondeu “Nunca” a Pergunta 1 e “Frequentemente” as
restantes perguntas.

Destas respostas se infere que quando os alunos vao comegar o estudo de uma
peca musical, a sua atencdo esta mais centrada nas notas que tém para tocar do que para

0 ritmo da obra.

5.1.2 Questionario de Pos—Intervencéo

Este questionario foi elaborado com o propdsito de verificar se os alunos
gostaram do recurso a percussdo corporal como préatica pedagdgica informal, com o
objetivo de elevar os seus padrées ritmicos aquando da sua execucao instrumental. As
questdes foram organizadas tendo em conta as questdes do questionario de Pré—
Intervencdo e também de tentar perceber se os alunos sentiram em si proprios a
evolugdo na compreensdo ritmica que as obras lhes exigem.

O questionario teve cinco perguntas:

e Pergunta 1: Quando olhas para uma partitura pela primeira vez, serd o ritmo a

primeira caracteristica sobre a qual te irds debrucar?
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e Pergunta 2: Achas que tens dificuldade no ritmo?

e Pergunta 3: Achas que a Percussdo Corporal ajudou a resolver os problemas
ritmicos?

e Pergunta 4: Sentiste evolu¢do com 0s exercicios propostos?

e Pergunta 5: Ir&s recorrer a Percussdo Corporal no teu futuro de aprendizagem

musical?

Na Pergunta 1, é sensivelmente igual a primeira pergunta do Questionario de
Pré—Intervencdo de modo a verificar se existe, depois desta intervencdo, uma
abordagem diferente para a problematica do ritmo. Assim, e a esta pergunta, 0s cinco
alunos que responderam “As vezes” passaram as suas respostas para “Frequentemente”
e 0 aluno que tinha respondido anteriormente “Nunca”, deu “As vezes” como resposta.

Quanto a Pergunta 2, também igual ao do Questionario de Pré—Intervencéo, os
dois que alunos que tinham respondido “Nunca” mudaram as suas respostas para “As
Vezes”, enquanto 0s outros quatro alunos responderam “Frequentemente”, quando
anteriormente tinham respondido “As vezes”.

Na Pergunta 3, trés alunos responderam “As vezes” e 0S outros trés
“Frequentemente”.

Na Pergunta 4, cinco alunos responderam ‘“Frequentemente” e um aluno
respondeu “As Vezes”;

Quanto a Pergunta 5, trés alunos responderam “Frequentemente”, dois alunos
deram “As vezes” como resposta e um aluno respondeu “Nunca”.

O Aluno de Instrumento respondeu “As vezes” a Pergunta 1 e “Frequentemente”

as restantes perguntas.

5.2. Discussao dos Resultados

String playing from the first lesson on is an interesting and fascinating
experience when the teacher's attitude and techniques are in line with the modern
trends in music instruction-in which case, both teacher and pupil find enjoyment
in every step of the learning process (Roland, 1974, p. 59).

Tendo como ponto de partida a ideia de Roland, acho que um professor deve

abrir a sua pandplia de recursos a aplicar aos seus alunos aquando do processo ensino-
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aprendizagem. Assim, e assente numa experiéncia pedagogica de dez anos, desde cedo
recorro a este recurso informal que é a percussdo corporal para resolver os meus
préprios problemas ritmicos e constatando pela minha propria experiéncia que estes
exercicios ajudaram-me bastante, tendo desde cedo aplicar nos meus alunos. Os
resultados tém sido amplamente satisfatorios, tanto nesta Intervencdo Pedagogica como
na minha experiéncia pessoal e como docente.

Quanto ao Questionario de Pré—Intervencdo, ficou latente que o Ritmo ndo é a
caracteristica de uma obra musical sobre a qual os alunos se debrugcam primeiro.
Paralelamente as respostas ao questionario, a frase que mais vezes foi relatada: “eu vejo
primeiro as notas” ¢ sintomatica de que quando um aluno/musico se depara com uma
partitura pela primeira vez, a preocupacdo de ver as notas é a principal. Muitas vezes
esta preocupacdo pode levar a erros de leitura basicos, tanto de notas mas também dos
ritmos.

De seguida a maioria dos alunos inquiridos ndo consideravam que tinham
problemas ritmicos, problema este que se veio, no entanto, a verificar. Tendo em conta
as aulas desta Intervencdo Pedagdgica, os alunos por vezes ndo conseguem perceber
guando tocam bem ou mal o ritmo que esta escrito na partitura. Para superar este aspeto,
penso que a percussdo corporal pode ser uma das vias a utilizar pelos docentes, musicos
e alunos.

Na minha opinido, o Ritmo é uma das partes constituintes com mais importancia
na musica. Como é dbvio, caracteristicas formais como tocar as notas certas, a afinacao,
obter um bom som do instrumento e outros sdo muito importantes para um discurso
musical coeso. Mas o ritmo implicito de uma obra é o seu esqueleto e que interliga
todos estes aspetos.

Depois de realizado o Questionario de Pés—Intervencao, ficou demonstrado que
os alunos ganharam uma maior sensibilidade para a problematica do ritmo, que terdo
uma maior atencdo a este aspeto no futuro, e que ficaram mais conscientes das suas
proprias dificuldades , tendo obtido mais alguns recursos de forma a superar essas
mesmas dificuldades. No caso particular do uso do recurso da percussdo corporal, 0s
resultados foram bastante satisfatérios e os alunos reagiram particularmente bem ao seu
uso, tendo desenvolvido um maior interesse, uma maior motivacdo e uma maior atencao
durante as aulas que foram lecionadas, sendo estes fatores decisivos para o grande
objetivo desta Intervencdo Pedagdgica e de qualquer docente que € a evolugdo dos seus
alunos. Em suma, podem e devem recorrer a percussao corporal, juntamente a outros

recursos pedagdgicos para o seu trajeto na masica.
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Consideracoes Finais

Sendo consciente e achando que a Educagdo ndo ¢ somente “sentar” um aluno
numa cadeira e passar-lhe informacgdo, procurei ao longo deste Estagio Profissional,
refletir sobre uma diferente tipo de abordagem ao nivel da lecionacdo, tendo como
grande fio condutor do meu trabalho um recurso informal que é a percussdo corporal.
Com o uso deste recurso, pude deparar-me com algumas dificuldades iniciais por parte
dos alunos que nunca tinham estado em contato com esta pratica informal. E, como algo
que é um recurso que raramente é utilizado, inicialmente a postura dos alunos foi
bastante defensiva.

Refletindo sobre a implementacdo do projeto de intervencdo, destaco, em
primeiro lugar, que a agdo direta consistiu em implementar estratégias informais de
forma a cativar os alunos, tentando obter um ambiente mais informal e descontraido,
para partir para o grande objetivo deste trabalho que era a resolucdo de problemas de
caracteristicas ritmicas, estando estas fortemente implicadas na expressdao musical de
cada musico/aluno tendo em vista a otimizacdo da sua prdpria performance e uma
compreensdo cada vez mais alargada, agradavel e abrangente do discurso musical.

Ao longo das aulas lecionadas, o recurso a percussdo corporal foi muito
vantajoso, pois permitiu que os alunos estivessem mais concentrados e interessados por
duas grandes razbes: em primeiro lugar porque era algo novo para eles (embora no
inicio imperasse a desconfianca) e em segundo lugar porque obtiveram bons resultados
dentro de um pequeno espaco de tempo. Em relacdo a estas estratégias implementadas,
recordo com agrado de ver a alegria dos alunos a executarem 0s exercicios e 0 agrado
com que estes colaboraram durante as aulas.

O meu envolvimento direto na exemplificacdo do pretendido de diversas formas
(correta e incorreta) perante os alunos foi essencial no decorrer das aulas. A partilha na
execucdo destes exercicios torna a relacdo entre professor e aluno mais estreita, tendo
até melhorado as relacGes entre alunos, pois estes estavam sempre dispostos a ajudar o
colega que ndo conseguia fazer determinado exercicio. Este aspeto € de salientar pois
esta Intervencdo Pedagdgica foi feita na Classe de Conjunto e um dos fatores decisivos
para um bom desempenho de um Ensemble é haver entreajuda e compreensdo entre 0s

seus membros.
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Os alunos tomaram conhecimento de um outro conjunto de conceitos como
Tempo, Parte, Pulsagdo, que sdo essenciais para a percecdo ritmica. Na minha
perspetiva, os problemas ritmicos devem ser solucionados sem a presenca do
instrumento, pois numa primeira instdncia de um estudo duma obra, além dos
problemas ritmicos, podem aparecer falhas na leitura das notas, problemas de afinacéo,
etc, que ficardo perpetuados com uma abordagem inicial deficiente. Neste caso
particular, acho que a percussao corporal € um recurso extremamente benéfico e
passivel tanto para professores como para alunos de ser utilizado em contexto de sala de
aula.

Assim, penso que a aprendizagem musical dos alunos melhorou e estes
perceberam a pertinéncia da tematica abordada e do recurso informal que foi praticado.
Numa das Ultimas aulas, antes de entrar para a sala de aula, alguns dos alunos
demonstravam alguns dos exercicios feitos durante as aulas a outros colegas que nédo
frequentavam a aula do Ensemble.

Dada a dependéncia enorme da partitura no processo ensino-aprendizagem da
musica, optei por este recurso de forma a retirar a enorme carga formal que o ensino da
musica ainda tem nos dias de hoje. Foi frutifero partilhar da alegria dos alunos e
principalmente ajuda-los na resolucdo de alguns problemas ritmicos com que eles se
deparavam. Intentei que os alunos pudessem fazer estes exercicios sozinhos, aquando
do estado do instrumento em casa, de forma a reconhecerem a pertinéncia das
atividades e os objetivos foram cumpridos.

Um dos meus Professores Cooperantes mencionou-me que estes exercicios
podiam e deviam também constar das aulas de Formacdo Musical, de forma a explicar a
parte ritmica aos alunos de uma forma mais informal e divertida. Tendo os resultados
desta intervencdo sido mais vantajosos em grupo do que na aula individual, penso que
este recurso seria uma ferramenta a ser empregue assim que o professor de Formacao
Musical decida.

Penso que consegui confirmar a utilidade da percussdo corporal em alunos de
instrumento de corda friccionada, em que as estratégias enunciadas e o desenvolvimento
pedagdgico adotados sdo uma das opc¢des que se pode fomentar para o desenvolvimento
dos alunos, tendo em vista uma maior compreensdo do discurso musical. Consegui
também dar aos alunos papeis mais ativos em contexto de sala de aula e no estudo do
seu instrumento, de forma a passarem do modelo unilinear de imitagdo entre professor e
aluno para a compreensdo dos exercicios, tendo como objetivo primordial a

performance musical. Foi, desta forma, uma intervencdo muito positiva e
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enriquecedora, quer para mim como docente, quer para os alunos em questdo. De
destacar, ainda, as melhorias efetivadas a nivel da planificacdo e gestdo do tempo de
cada atividade planeada ao longo deste processo de formacdo com as indicacdes dos
Professores Cooperantes e das observacoes realizadas.

Assinalo ainda a minha intengéo afincada em conceber que o papel do professor
passa cada vez mais por uma maior, melhor e diversificada planificagdo e avaliagcdo
cuidadosas, sendo que neste estagio intentei explorar novas préaticas pedagogicas que
estabelecessem uma aproximagéo entre cogni¢do musical, Educacdo Musical e 0 ensino
do instrumento (Parra, 2012). Ainda de salientar a agdo desenvolvida no sentido dos
alunos ouvirem grupos como os Stomp ou 0s Barbatuques, de forma a verificar as
enormes potencialidades e vantagens da percussao corporal.

Todo este processo, apesar de laborioso e custoso, foi frutifero para todos os
intervenientes no processo ensino-aprendizagem, sendo um passo indelével para um

aprofundamento futuro e uma aprendizagem que sera sempre continua.
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