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Sumario

Esta dissertagcdo tem como objetivo geral oferecer um contributo para a
reflexao sobre um dos elementos basicos da Musica - o ritmo, uma vez que, “ao falar
da natureza da musica, pensamos primeiro que tudo nos trés elementos

fundamentais da musica: ritmo, melodia e harmonia” (Willems, 1970, p.15).

Por outro lado, o objectivo especifico estd centrado nas aulas de formagao
musical do ensino basico especializado da Musica, particularmente no modo de
ensino dos conteudos ritmicos da disciplina de formacdo musical. Tendo por base as
propostas para o ensino do ritmo de Willems, Wuytack e Kodaly, foi verificado o

interesse das criangas nestas metodologias.

Precisamente no campo da metodologia, foi adotado o modelo de estudo de
caso em duas turmas do 1° e 2° graus do ensino basico no CCM, a partir de uma
abordagem quantitativa, efetuada por inquéritos aos alunos. Foi igualmente realizado
um breve estudo comparativo destes métodos a partir da analise das contribuigdes de
alguns pedagogos de educagcdo musical, nomeadamente Willems, Wuytack, e

Kodaly.

As conclusdes deste estudo pretendem melhorar os resultados pedagdgicos
da disciplina de Formacgao Musical e aferir quais as atividades de aprendizagem que
despertam maior interesse aos alunos do 1° e 2° graus do ensino especializado da
musica do CCM.

Palavras-chave: Ensino da formag¢ao musical, ritmo, ensino basico.



Abstract

The main objective of this work is to contribute to the reflection on one of the
three basic elements that form Music — the rhythm, once that "speaking of the nature
of music, first of all we think about the three basic elements of music: rhythm, melody
and harmony” (Willems, 1970, p.15).

The specific objective is focused on the classes of musical training in basic and
specialized teaching of Music, particularly in how the rhythmic contents are taught in
classes of musical training, in specialized musical education. Bearing in mind Willems,
Wuytack and Kodaly methodological proposals for teaching rhythm, we checked the

level of interest of children on them.

In terms of methodology, we adopted the case study made in two classes of the
1st and 2nd grades of elementary education in CCM, from a quantitative approach,
based on surveys made to students. Starting with the summary made by some
pedagogues of musical education, particularly Willems, Wuytack and Kodaly, we also

made a brief comparative study of these methods.

The conclusions of this study aimed to improve teaching results in the discipline
of Musical Training and assess which learning activities are of most interest to

students of the 1st and 2nd degrees of specialized music teaching in CCM.

Keywords: Teaching musical training, rhythm, basic education.
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Introducao

A tematica desta dissertacdo de mestrado tem como principal alicerce a
constatagdo das varias metodologias de ensino do ritmo, na disciplina de formagéao
musical do ensino especializado da musica e sua aplicabilidade, nomeadamente na
escola do CCM (Centro de Cultura Musical) onde o autor € docente de formagéao

musical.

De que modo é que se pode ensinar os conteudos ritmicos, da disciplina de

formacao musical, no ensino especializado da musica?

De entre os varios mestres pedagogos da musica, fez-se um enfoque particular
na analise e contributos de Edgar Willems, Jos Wuytack e Zoltan Kodaly. Sera que as
propostas metodolégicas para o ensino do ritmo de Willems, Wuytack e Kodaly
despertam interesse em criangas desta faixa etaria? A escolha destes pedagogos
esta relacionada com a formacgdo anterior do autor e pela pertinéncia destas
pedagogias na nossa instituicdo. Nao se deixou, obviamente, de referenciar outros
pedagogos simultaneamente importantes no mundo da musica, tais como Emile

Jaques Dalcroze, Edwin Gordon, Carl Orff e Murray Schafer.

Para organizar esquematicamente esta tese, optou-se por dividi-la em nove
capitulos. No primeiro capitulo apresenta-se uma contextualizacdo da disciplina de
formagdo musical em Portugal, explorando sobretudo a sua contextualizagao
histérica. O segundo capitulo incide no conceito de ritmo. O terceiro capitulo analisa
as pedagogias para o ensino do ritmo, nomeadamente pelos célebres pedagogos
como Willems, Wuytack e Kodaly entre outros. O quarto capitulo foca contrastes e
semelhangas dos métodos dos pedagogos, anteriormente referenciados, no ensino
do ritmo, através de uma analise comparativa. No quinto capitulo € definida a
instituicdo em que se insere o docente e os alunos, o CCM. No sexto capitulo é
enunciada a metodologia utilizada bem como a amostra, os instrumentos e os
procedimentos para a realizagdo do estudo. O sétimo capitulo apresenta os
resultados. O oitavo capitulo é a conclusdo, apds as diferentes etapas de
investigacado, analise e comparagao de métodos. Termina-se a tese com 0 nono

capitulo propondo linhas orientadoras para o ensino do ritmo no 1° e 2° graus do



ensino articulado, baseadas nos métodos de Willems, Wuytack e Kodaly que foram

aplicadas no ensino do ritmo na disciplina de Formacgao Musical.



1. A disciplina de Formacao Musical em Portugal — contextualizagao
histérica

Cada vez mais, o ensino da musica, no nosso pais, tem vindo a ser objeto de
estudo e analise “no sentido de tornar compreensivel uma linguagem tao abstrata
como é a Musica” (Torres, 1998, p.19). Pretende-se sobretudo que os alunos nao
sejam meros espetadores, com o intuito de serem reprodutores das partituras, mas

que sejam capazes de as interpretar.

Ao longo dos anos, esta disciplina tem vindo a ser alvo de varias reformas por
parte do ensino, no que concerne com o curriculo, programa e habilitagbes dos
respetivos professores, focando principalmente no que respeita com a parte coral
(Torres, 1998).

Concordando com Torres, também o ministério das finangas e do plano da
educacao e da reforma administrativa apercebem-se de certas lacunas presentes ao
nivel do ensino musical, nomeadamente com as pessoas, a falta de regulamentacéao
no ensino superior € 0 cruzamento de informacédo com o ensino geral. Todas estas
variantes tornam-se prejudiciais para o desenvolvimento do ensino, afetando

consequentemente os alunos e os docentes (decreto-lei n°310/83 de 1 de julho).

No ano de 1968 foi realizada a primeira grande reforma do ensino da musica
nas escolas oficiais de ensino genérico, iniciando-se a obrigatoriedade nos quintos e
sextos anos. Nesta fase, elaborou-se um programa e esta disciplina passa a

designar-se de Educagao Musical (Ribeiro e Vieira, 2010).

O ensino passa a ser alvo de analise novamente pelas nossas entidades
governamentais no ano de 1986. Pretende-se integrar atividades mais relacionadas
com as expressdes, nomeadamente artisticas e motoras. Quatro anos mais tarde
voltam a delinear estratégias mais concisas face a desestruturacdo e falta de
consenso em delinearem metodologias especificas (decreto-lei n°344/90, de 2 de

novembro).

Passa a ser administrada em todos os anos curriculares, até ao sexto ano

como sendo obrigatdria, podendo ser optativa nos restantes anos (Torres, 1998).



Este diploma refere que a educacdo artistica genérica destina-se “a todos os
cidadaos, independentemente das suas aptiddes ou talentos especificos nalguma
area, sendo considerada parte integrante indispensavel da formagao geral” (artigo 7°)
e educacdo artistica vocacional “a que consiste numa formagao especializada,
destinada a individuos com comprovadas aptiddées ou talentos em alguma area
artistica especifica” (artigo 11°). Relativamente as bases gerais da organizagao
artistica pré-escolar, escolar e extra-escolar € necessario ter “consciéncia de que a
educacao artistica €& parte integrante e imprescindivel da formagao global e
equilibrada da pessoa, independentemente do destino profissional que venha a ter”
para além de que “a formacao estética e a educacado da sensibilidade se assumem
como elevada prioridade da reforma educativa em curso e do vasto movimento de
restituicdo a escola portuguesa de um rosto humano” (decreto-lei n°344/90, de 2 de
novembro). Porém, o decreto-lei ndo teve grande sucesso aquando a sua pratica,
uma vez que continuou a ser lecionado por professores generalistas e sem grande
conhecimento no ambito da educagdo musical. Os professores especializados
comecgaram a lecionar, no ano de 2006/2007 com o inicio do projeto “Escola a Tempo

Inteiro”, destinada aos alunos do 1°ciclo do ensino basico.

Relativamente a aprendizagem da musica nas escolas do ensino artistico, é no
ano de 1835 que surge a criagdo de escolas especializadas e do Conservatorio de
musica em Lisboa, associado entdo a Casa Pia. Em 1910, com a implementagao da
Republica, acontecem novas mudangas no ensino e na cultura. Mas, s6 no ano de
1919 é que o Conservatorio reformula de forma drastica todo o seu curriculo, com a
participacdo do pianista Vianna da Motta e de Luis de Freitas Branco (Ribeiro e
Vieira, 2010).

No ano de 1930, é aprovado o decreto-lei n°18:881, de 25 de setembro,
remodelando e implementando um “modelo curricular que passa a ser adotado pelo
Conservatério Nacional e pelas escolas de musica particulares e cooperativas com
paralelismo pedagdgico e haveria de vigorar durante mais de cinquenta anos”
(Ribeiro e Vieira, 2010, p.1426).

Muito se tentou implementar para lecionar a disciplina de Educacdo Musical.
As nossas escolas foram equipadas com ‘“instrumental Orff’ (instrumentos de

percussao de altura determinada e indeterminada e a flauta de bisel), introduzindo



assim a metodologia de Carl Orff e os métodos de Edgar Willems. Comegam também
a surgir no mercado manuais escolares, tanto para docentes como para alunos,
contendo as principais ideias de conhecidos pedagogos, nomeadamente Justine
Ward, Edgar Willems, Carl Orff, Jos Wuytack, Pierre van Hauwe, Jaques Dalcroze e

Zoltan Kodaly.

O decreto-lei n°310/83, de 1 de julho, inseriu as artes no ensino geral de
ensino. Criou-se também as areas vocacionais de musica e danga integradas no
sistema de ensino preparatério e secundario. Ao nivel superior surgiram as escolas
superiores de musica, cinema, dancga e teatro, contempladas no dmbito do ensino
superior politécnico. No ensino preparatério e secundario aparecem 0s cursos gerais
de instrumento (artigo 3°, n°1). Os cursos complementares do ensino secundario
apresentam-se mais especificos e profissionalizados, contendo duas vertentes:
formagao musical, instrumento e canto (artigo 4°, n°1). Com o decreto-lei n°310/83,
artigo 5° n°1, passa a haver trés componentes de formagado: formacédo geral,
formagao especifica e formagéo vocacional. No artigo 6°, n°1, do mesmo decreto-lei,
enuncia-se que a frequéncia nos cursos de ensino artistico especializado pode ser

feito em regime integrado e regime articulado (Ribeiro e Vieira, 2010).

Mais recentemente, o ministério da educacéo cria a portaria n°691/2009 de 25
de junho, com o intuito de reformular o curso basico de danga, de musica e de canto
gregoriano e aprova os respetivos planos de estudo. Os principios orientadores para
a organizagao e gestao do curriculo de nivel basico dos cursos de ensino artistico
especializado, de acordo com a portaria n°691/2009 de 25 de junho sao: “existéncia
de uma formacao de base comum as areas da danga e da musica; racionalizacdo do
curriculo valorizando uma construgédo integrada dos saberes; reforco da educagao

artistica global do aluno e incremento da permeabilidade entre planos de estudo.”

Em suma, tem-se vindo a caminhar devagar no campo da educagao musical,
mas a meu ver, no bom caminho. Para se alcangar objetivos bem definidos, claros e
com sucesso futuro é necessario progredir de forma ponderada e com eficiéncia. No
entanto, em comparagcdo com outros paises da europa verificamos, claramente, um
desajuste da nossa realidade portuguesa para com eles. Mas, mesmo assim, tem-se
vindo a trabalhar no sentido de se melhorar, tal como podemos verificar pela reflexao

aqui presente, nomeadamente nos varios decreto-lei e portarias implementados na



nossa legislagcdo. Acredito piamente que Portugal tem crescido imenso na area da
educacgao musical e transmitido esses conhecimentos para as geragdes vindouras e
formacdes a docentes, atualizando-os constantemente. Muito mais poderia ser feito e
trabalhado, mas para isso € necessario que deixemos, também nds, de ser meros

espectadores e iniciemos a nossa marcha numa participacdo mais ativa.



2. Conceito de ritmo

O termo ritmo tem origem na palavra grega rhytmos, que significa qualquer

movimento regular, constante, simétrico.

Para os pensadores da antiguidade o ritmo estava associado ao movimento
(Gordon, 2000).

Schafer acredita que “no seu sentido mais amplo, ritmo divide o todo em
partes. O ritmo articula um percurso, como degraus (dividindo o andar em partes) ou

qualquer outra divisdo arbitraria do percurso” (1992, p.87).

O ritmo musical pode ter ou ndo uma altura definida e acontece com uma certa
regularidade temporal. Esta também presente uma variagao da duragao e acentuagao
de varios sons. No que respeita a musica ocidental, os ritmos normalmente estido
relacionados com o compasso e o seu andamento, implicando assim uma métrica. A
esta duragdo da métrica podemos dividi-la em dois ou trés batimentos, sendo a sua
métrica binaria ou ternaria. Se cada batimento se dividir em dois é dado o nome de
métrica simples e se for em trés é composta. A unidade de tempo é a figura musical
que ocupa um tempo inteiro e pode ser representado por qualquer figura ritmica. A

duragéo do som é apresentado de acordo com as figuras ritmicas.

O ritmo “abrange tudo quanto diga respeito ao
aspecto temporal da musica, distintamente das questdes
da altura do som, ou seja, inclui os efeitos de pulsagdes,
acentuagdes, compassos, 0 agrupamento das notas em
tempos, o agrupamento dos tempos em compassos, 0
agrupamento dos compassos em frases, etc.” (Kennedy,
1994, p.599).

As frases sdo agrupamentos de compassos e o0 que define estes

agrupamentos é essencialmente a acentuagdo. “... tomando o exemplo dos



agrupamentos maiores, uma frase de quatro compassos é normalmente acentuada,

mais ou menos deste modo” (Kennedy, 1994, p.600).

Figura 1 - Exemplo da acentuagao de uma frase de quatro compassos

Se o tempo aparecer numa passagem da musica subdividido em figuras
ritmicas com duragdo mais curta, poderdo verificar-se subacentuacdes' como

demonstra a figura 2 (Kennedy, 1994).
Figura 2 - Exemplo de subacentuagoes
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Relativamente aos compassos de trés tempos, € acentuado o primeiro tempo

seguido de dois tempos nédo acentuados (Kennedy, 1994).

Figura 3 - Exemplo de acentuagao de uma frase com compassos de trés tempos
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Numa frase de 3 compassos, 0 primeiro compasso deve ser mais acentuado

que os dois compassos seguintes (Kennedy, 1994).

Figura 4 - Exemplo de acentuagado de uma frase de trés compassos
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O ritmo na sua qualidade de elemento de vida é indefinivel (Willems, 1970).

Mesmo um ritmo medido, regular, ndo deve de ser
encarado como um movimento mecanico, matematico,
ou como a realizagao de um conceito, mas sim como um
movimento natural, vivo. Isto € de uma importancia
capital, visto ser o ritmo que da forma a musica, tal como
o tronco e os ramos a dao a arvore (Willems, 1970, p.
44).



3. Pedagogias para o Ensino do Ritmo

3.1 Willems

Tendo em consideragdo uma visdo mais psicolégica, esta pergunta deveria
agradar ao educador, uma vez que o ritmo permite despertar o instinto ritmico dos
principiantes e corrige os que dele sao quase desprovidos. Para a educagao, o ritmo

€ de facto onde podemos encontrar as raizes do ser humano (Willems, 1970).

O ritmo pode ser encontrado em duas vertentes: métrica (mensuragdo do

ritmo) e ritmica (a ciéncia das formas ritmicas).

Willems define o ritmo como sendo parte integrante da vida e que, o
movimento corporal € o centro no sentido ritmico. “O ritmo é um elemento de vida e,
particularmente, de vida fisioldgica, cuja origem se acha no corpo humano” (Willems,
1970, p.32). Os movimentos das méos, bragos ou todo corpo s&o o ponto de partida

para a criagao do ritmo vivo.

Para este pedagogo, a esséncia do ritmo no
movimento e a sua origem esta na imaginagdo motora.
Willems insiste com veeméncia na necessidade de
despertar na crianga no seu «instinto ritmico», a fonte de
toda a vida ritmica interior que se contrapbe ao ritmo
cerebral, de natureza mecanica (Martins, cit. in Gramani,
1996, p.9).

A duracdo, a intensidade e a plastica sdo trés elementos fundamentais ao
ritmo real e vivo como define o autor. Para ele, estes trés elementos devem estar
presentes na imaginacdo motriz e nunca separar-se na atividade corpérea (Willems,
1970). E considerado ainda como sendo intrinseco ao ser humano, tal como o andar,
o respirar, as pulsagdes, etc. por ser tao natural, alguns autores sentem dificuldade
em obter uma definicdo perfeita. Willems recorre a Santo Agostinho para definir o
ritmo como sendo um belo movimento. Platdo acrescenta que “o ritmo é a ordenagao
do movimento” (Willems, 1970, p.33).
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O ritmo pode ser canalizado, estilizado, reduzido a elementos mensuraveis. O
ritmo vivo esta presente a medida que se afasta do movimento, nos elementos

afetivos (sensacgdes, emocgdes, sentimentos, etc).

Quando a consciéncia toma nogao do ritmo, este apresenta-se sob formas
mentais, abstratas, na qual podemos obter beneficios para a escrita e leitura, para a
composi¢cdo, mas por outro lado riscos de cerebralizacdo. E por isso, que na
educacgao ritmica é importante opor o instinto ritmico ao calculo ritmico. O instinto
ritmico deve direcionar-se apenas para o plano da vida e das leis do movimento,
enquanto que o calculo ritmico deve abranger o campo da tomada de consciéncia

das féormulas e das regras necessarias para canalizar o ritmo (Willems, 1970).

Na educacdo ritmica, o ritmo e a natureza estabelecem uma relagcdo de
proximidade, procurando as suas origens na vida, em nés proprios € ao nosso redor.
Neste sentido, para Willems (1970) as principais fontes ritmicas estdo associadas
aos: ruidos da natureza (a agua em diversas formas, quer seja nos rios, ribeiros,
chuva, ondas, avalanchas, erupg¢des vulcanicas, trovao); ruido das maquinas
(natureza métrica); canto das aves (ritmo flexivel e variado sendo quase impossivel
de anotar com exatidado); linguagem e a poesia (fonte de inspiragdo associada a
musica e ao ritmo musical); movimentos humanos (fundamental ao desenvolvimento
do instinto ritmico, usando a marcha, a corrida, o salto, o movimento de bracgos e
maos); outras artes (ligagdo do ser humano a musica, em que o ritmo exprime o
movimento. O ritmo exigiu um movimento por parte do artista e o espectador devera
sentir e viver esse ritmo de forma a compreender o valor ritmico da obra);
instrumentos de musica (composigdes adaptadas a instrumentos. De extrema

importancia os instrumentos de percussao).

O ritmo estad presente na linguagem e na poesia. Os monossilabos e as
interjeicdes sao exemplos muito sugestivos para a presenca do ritmo. Do mesmo
modo, as palavras com duas, trés e quatro silabas demonstram as acentuagdes que
se podem fazer. Isto para explicar que a divisao binaria e ternaria do ritmo deve ser

estudada pelos alunos, ao nivel da pratica e da analise das suas formas ritmicas.

De acordo com Willems (1970) o ritmo deve ser desenvolvido segundo a

sensacao de tempos passados, quer por meio de movimentos reais ou imaginados. A
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educacao musical deve iniciar-se pelo ritmo vivo através de movimentos das maos,
bracos ou todo o corpo. Este movimento é fundamental para o desenvolvimento do
sentido do ritmo, mais especificamente do sentido do tempo. Primeiramente um valor

fisico, metronédmico do tempo e depois nos valores expressivos e afetivos.

Na verdade o ritmo pode-se apresentar de varias formas: um unico som ou um
unico acorde; sequéncia de dois sons ou de dois acordes com as varias combinacdes
dos valores agdgicos e dindmicos: longo-curto, curto-longo, forte-piano, piano-forte;
caso seja uma sequéncia de trés sons, o numero de possibilidades € ainda maior. Os
ritmos com quatro ou mais elementos geralmente auxiliam-se as divisdes binarias ou

ternarias.

O educador devera treinar o aluno a sentir o movimento quer este seja vivido
ou imaginado, de forma instintiva ou por imitacdo e, sé depois, de forma mais
consciente. Consequentemente obtém-se entdo a ordem, a ordenacdo de forma a
canalizar o ritmo de forma a se poder escrever e ler (Willems, 1970). Este musico cré
assim que “a vivéncia corporal intensa dos elementos do ritmo (pulso, apoio, divisdo
binaria e ternaria e o esquema ritmico da cang¢ao ou “ritmo real”) prepara o aluno para
a fase posterior e tomada de consciéncia, momento determinante no processo de

aprendizagem” (Martins, cit. in Gramani, 1996, p.9).

Relativamente as cancdes € de referir que as criangas podem vivenciar os
quatro estados mais caracteristicos do ritmo: o ritmo real, o tempo da cancao, o
primeiro tempo do compasso e a subdivisdo do tempo. O ritmo real diz respeito ao
ritmo presente na melodia da cancdo, o tempo da cancdo a marcagao do tempo, o
primeiro tempo do compasso ao tipo de compasso, € a subdivisdo do tempo diz
respeito as caracteristicas dos compassos simples e compostos (subdivisao binaria e
ternaria respetivamente). Podemos encontrar ritmos de dois (pendular, marcha), de
trés (movimento giratério), de quatro (narragao), de seis por oito (de embalar), etc.
(Willems, 1970).

De acordo com Willems, o ritmo contém trés aspetos fundamentais: o tempo
(unidade primeira), o compasso (unidade superior) e a subdivisdo (unidade inferior
que pode ainda ser subdividida). As criangas conseguem facilmente realizar estes

elementos, mas sentem dificuldade em tomar consciéncia deles, isto porque
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enquanto a crianga age deve ser capaz de refletir simultaneamente sobre a agao
executada. Para além dos trés elementos referidos, acrescentamos ainda a arte de

frasear direcionada sobre o canto e a respiragao (Willems, 1984).

Apés a vida ritmica interiorizada, passa-se a consciéncia ritmica através do
calculo métrico, no que concerne com 0s compassos. Portanto, apds o treino dos
alunos principiantes pela pratica ritmica, através das can¢des e dos exercicios de
ritmo, quer por meio de movimentos corporais e pelo uso de instrumentos de
percussao € preciso que os alunos passem da acgao instintiva a da consciéncia

cerebral para iniciarem a escrita e a leitura dos ritmos.

Para a crianca se preparar para uma leitura ritmica, ditados ritmicos e
improvisagdo necessita, para além dos quatro modos ritmicos (ritmo, tempos,
compasso e subdivisdo dos tempos), sobretudo de uma preparacédo de varios
exercicios de ritmo e métrica sem leitura que poderdo ser elaborados através de:
batimentos (exercicios de memdria da duragdo do som); reproducéo e invengao de
ritmos; batimento dos quatro modos ritmicos; marcacdo e reconhecimento de
compassos; mudanca livre de compassos; modos ritmicos simultaneos; realizagao de

ritmos em canone (Willems, 2000).

Segundo Willems (2000) o primeiro passo para a leitura ritmica é feita através
de graficos com sons longos e sons curtos, s6 depois se passara a notacdo com
figuras ritmicas. A primeira figura ritmica a ser aprendida sera a seminima e de
seguida a minima para se poder ter uma relagao de duragao. Willems defende que
para a crianca € mais facil a adicdo que a divisdo. “Para obter uma relacdo de
duragéao, ou seja, um elemento da vida, juntamos-lhe a minima considerada do ponto
de vista da adicdo que €, para as criangas, mais acessivel que a divisao” (Willems,
2000, p.24).

Para se proceder a leitura ritmica em compasso o pedagogo propde que 0s
compassos sejam ensinados pela seguinte ordem: compasso de dois tempos, de
quatro tempos e por ultimo de trés tempos. “O compasso binario (pendular) e o
quaternario (pendular narrativo) sdo aparentados, enquanto ternario (rotativo),
essencialmente diferente de natureza, apresenta um sentido qualitativo préprio.”
(Willems, 2000, p.25).
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Para o inicio de uma leitura ritmica deve-se marcar um compasso de
preparagao. A sequéncia de aprendizagem para a leitura ritmica segundo Willems é a

seguinte:

leitura com vocabulo e marcacdo de compasso;

* batimento do ritmo, com a sensacao fisica, interior dos tempos;

* batimento simultdneo do ritmo e dos tempos;

* bater o ritmo e contar os tempos;

* improvisar melodicamente sobre os motivos ritmicos (Willems, 2000, p.25).

O primeiro tempo do compasso binario € marcado em baixo € 0 segundo em
cima; no compasso quaternario o primeiro em baixo, o segundo dentro, o terceiro fora
e 0 quarto em cima; no compasso ternario o primeiro em baixo, o segundo fora e o
terceiro em cima. Inicialmente na marcagao de compassos 0os movimentos devem ser
realizados com os dois bracos. Mais tarde a marcacido fisica de compassos é

substituida pela imaginacédo da mesma.

3.2 Wuytack

Jos Wuytack € um pedagogo, musico e compositor que esteve, ao longo da
sua vida, dedicado a pedagogia musical. Seguiu exclusivamente os passos de Carl
Orff, sendo seu discipulo e amigo. Durante as varias formagbées que deu a
professores e educadores, apresentou-se sempre como sendo uma pessoa alegre e

energética, transmitindo essas qualidades ao seu publico.

Inicia a sua atividade como pedagogo, no ano de 1958, tendo como professor
Marcel Andries (pedagogo flamengo), que foi o primeiro propagador da Orff
Schulwerk na Bélgica. E este pedagogo o grande motivador de Wuytack que faz com
que, mais tarde, venha a alcangar o diploma de licenciatura em pedagogia musical,

no Instituto de Lemmens.
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Wuytack acredita que os métodos utilizados com os alunos devem adaptar-se
as situacdes da atualidade, sendo capazes de se modernizarem constantemente.
Para se falar em método, deve-se ter em conta a sua experiéncia e
consciencializacdo. Ele acredita ainda que “através da musica, tornamo-nos pessoas

«melhores»” (Palheiros, 1988, p.6).

Para Wuytack, os principios estabelecidos sdo sempre os mesmos, porque sao
humanos e universais. As criangas reagem a estes principios de forma semelhante,
diferindo apenas no que respeita com a sua cultura. No seu método tem em
consideragao, a crenga dos antigos gregos “musike” que exprime o encontro das
expressdes verbal, musical e corporal, dando a oportunidade a todos de vivenciarem

este tipo de educacao musical.

Para Wuytack, a pedagogia de Orff torna-se numa filosofia que tem como
principios basicos a atividade, a criatividade e o trabalho de grupo. “Estar ativa faz
parte da natureza da crianca e a atividade é a base de toda a experiéncia musical’
(Wuytack e Palheiros, 2013, p.8). O professor deve criar ambientes de sala de aula
de modo a despertar a imaginagao e a capacidade de criagdo das criangas para
improvisarem. O pedagogo defende o ensino em grupo, em que todas as criangas
participam na aprendizagem, ajudando-se umas as outras, desenvolvendo assim
ligacbes sociais e fazendo musica em grupo. Recorre, normalmente, ao uso das
siglas ABC para designar a pedagogia de Orff, por outras palavras, nomeia-as tendo
em consideracao a atividade, o balanco, o canto, a criatividade, a comunidade, entre

outras.

Desde o inicio da civilizagdo ocidental que tem havido debates acerca da
natureza do ritmo, dado que se “esqueceu a expressao verbal e o movimento,
limitando-se ao canto e aos instrumentos” (Wuytack, 1988, cit. in Palheiros, 1988,
p.6). O ritmo pode ser encontrado em todos os lugares e em tudo, sendo um bem
essencial a vida. Wuytack define o ritmo como sendo o equilibrio e a harmonia. O
ritmo é fundamental para o movimento. Ritmo significa uma interpretagdo no seu
sentido mais amplo, de uma alternancia ordenada de elementos contrastantes. Na
musica, o ritmo representa a subdivisdo do tempo em sons contrastantes. Apresenta
simultaneamente uma harmonia de sons, tempo, intensidade e numero de vibragdes

no tempo.
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Para o ensino do ritmo, ele distingue algumas componentes como a pulsagao
(unidade de tempo musical), o compasso (resulta da pulsagdo), a acentuacao
(intensidade de um som), o andamento, a métrica (representa a linguagem e a poesia

como base essencial do ritmo musical) e o fraseado (elemento orgénico).

A unidade do tempo musical é a pulsagdo ou o tempo. Assim como o
batimento do coragao, estamos instintivamente conscientes de um periodo sucessivo
de pulsacbes. Esta é a base fundamental de associagdes mais ou menos complexas
de valores diferentes do que é realmente o ritmo. O tempo é o elemento fundamental
do compasso. Devera ser executada de forma precisa para que se torne num

elemento de ordem e controlo.

O compasso resulta de um conjunto de tempos, numa conveniéncia artificial,
assumindo um papel particularmente importante durante o periodo romantico onde,
devido a uma dificuldade na escrita, foi usado como ponto de referéncia. Contudo, o
compasso facilita a execucdo da musica, ndo sendo uma qualidade inerente. De
facto, foi devido a sua pouca necessidade que raramente aparece na musica
gregoriana ou nos cantos medievais. No século dezassete, as barras de divisdo
comecgaram a ser usadas de forma a indicar claramente grupos de dois ou trés. O
compasso indica claramente o tempo forte assim como contrastante com os tempos
fracos (Wuytack, 1994).

Mais importante é a acentuagcdo que desempenha um papel primordial
acentuando a intensidade num preciso som. Um acento mal colocado nao cria ritmo,
mas arranjos com outros acentos formam grupos que, quando organizados, formam
um ritmo. O andamento é a velocidade com que a pulsagcdo €& executada. As
expressoes de fempo moderato ou tempo vivace sao sugestivas num tempo normal
(60-80 pulsacbes por minuto) comparativamente ao batimento do coragdo (72
batimentos por minuto). Porém, estes tempos ndo sdo matematicamente inflexiveis.
Em certos momentos, o tempo podera ser alternado, resultando em tempo rubato
(Wuytack, 1994).

A métrica € uma combinacgao de silabas curtas e longas. Ambas com prosa e
poesia contém recursos ilimitaveis de ritmos musicais. Aqui, podemos encontrar dois

grupos de estrutura ritmica: binaria e ternaria. Uma delas devera considerar a frase
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como elemento orgéanico do ritmo, como sendo um arranjo fundamental da estrutura
interior (Wuytack, 1994).

E pedagogicamente importante estabelecer etapas progressivas na educacéo
ritmica. Contudo, é também importante que este progresso coincida com o

desenvolvimento fisico e psicolégico da crianga (Wuytack, 1994).

A educacao ritmica pode ser desenvolvida por diferentes etapas e de modo
progressivo, de acordo com Jos Wuytack. “A base € a seminima, associada ao
batimento do coragcdo ou ao compasso de marcha, adaptados ao tempo da crianca.
Os valores pontuados devem ser introduzidos cedo, sobretudo em relacdo com o
compasso 6/8.” (Palheiros, 1999, p.6) O ensino dos compassos inicia-se com 0s
compassos binarios (2/4 e 6/8), sendo mais percetivel as criangas dado que muitas
das lengalengas e cangdes infantis estdo em compasso binario. Seguidamente,
procede-se ao ensino do compasso ternario e quaternario. Por fim, aconselha o
ensino da alternancia entre dois e trés tempos, como nos compassos de 5 e 7

tempos, assim como a alternancia de compassos.

As metodologias que utiliza para o ensino do ritmo sao a:
* expressao verbal,

* imitacao ritmica;

* canone ritmico;

* técnica da pergunta-resposta;

* rondo ritmico;

* ostinato;

* jogos de leitura ritmica;

* improvisacao ritmica;

* movimento;

* audi¢cao musical (Palheiros, 1999).

17



Na expressao verbal, as palavras surgem como uma forma concreta para se
atingir a aprendizagem do ritmo, ou seja, os textos apoiam a memorizagao. Tal pode
ser executado através de lengalengas onde as criangas apercebem-se da duragao
das silabas e das suas acentuacdes. A aprendizagem do ritmo é apresentada pelo
uso da percussao corporal e instrumental. A expressdo verbal esta presente na
pulsagdo regular assim como na improvisagao livre com pulsagdes irregulares
(Palheiros, 1999).

A imitagao ritmica é fundamental na aprendizagem ritmica, essencialmente
com as faixas etarias mais novas que ainda ndo dominam a leitura. Recorrem, desta
forma, a observacao do professor para maior coordenacao visual e auditiva
relativamente a percepcao ritmica. Antes de iniciarem a execugdo de um instrumento,
o corpo torna-se a base da exploracéo de ritmos. E com o batimento das maos, dos
movimentos e recurso a musica tradicional que as criangas vao explorando diferentes
timbres e intensidades na musica. O uso da percussao corporal (estalar e bater
diferentes partes do seu corpo) faz com que a crianga explore e atinja um nivel cada

vez mais elaborado relativamente a coordenagdo motora (Palheiros, 1999).

O canone ritmico é sobretudo de indole imitativo, o que permite treinar o nivel
ritmico. Engloba dois niveis de treino: oral (mini-canone) através da percussao
corporal, ou de leitura (canone tradicional) através de instrumentos. Ambos tornam-se
importantes, mas devem ainda conjugar ritmos simples e complexos de forma
alternada, simultaneamente com timbres contrastantes. O professor deve ser capaz
de dominar esta técnica e conseguir improvisar estruturas ritmicas,
consequentemente memoriza-las e voltar a executa-las, caso seja preciso. O canone
ritmico vai explorar e desenvolver a percecdo, a assimilagdo, a memorizagcao, a

reproducgao e a coordenacgao (Palheiros, 1999).

A técnica da pergunta-resposta esta presente em varios géneros da musica
através da improvisagao. Deve ser explorado em grande grupo e depois de forma
individual, dando a oportunidade a todos de se expressarem, quer seja a nivel verbal,

percussao corporal e instrumental (Palheiros, 1999).

O rondé ritmico encontra-se mais ao nivel instrumental, em que o refrdo

alterna com as estrofes contrastantes. Normalmente, utiliza-se cadeias alternadas de

18



refrao A (grande grupo) com estrofes B, C, D (individual ou pequeno grupo), usando a
possibilidade de esquema ABACAD. Desta forma, vai-se trabalhando o nivel ritmico e
timbrico (Palheiros, 1999).

O ostinato é bastante pedagogico porque é facil e obtém-se resultados
imediatos. A repeticdo ajuda o treino, desenvolve a forma e ajuda a memoaria. Ouve-
se diferentes vozes enquanto se interpreta e facilita na improvisagao. Esta técnica é
usada como acompanhamento de textos e cangdes ou como sobreposicao, quer ao

nivel verbal, vocal, instrumental e corporal (Palheiros, 1999).

Os jogos de leitura ritmica resultam pela sua parte mais ludica e concreta, uma
vez que na infancia a pratica antecede a teoria. A pratica estimula o interesse da
crianga e ajuda-a no seu desenvolvimento. Numa faixa infantil a informagao ritmica
transmitida as criangas deve ser concisa e rapida explorando o seu corpo, para que
estas aprendam a sentir a pulsacédo. Nestas idades as criangas vao relacionando as
figuras a simbolos concretos de modo a conseguirem realizar uma leitura. Sé mais
tarde, a partir do ensino basico é que elas ja conseguem aperceber-se de simbolos
abstratos e executam valores mais rapidos tais como as semicolcheias. E preciso
criar jogos de leitura ritmica cada vez mais complexos, mas tendo sempre em

atencgao a idade das criangas (Palheiros, 1999).

A improvisacgéao ritmica é fundamental para que a crianga seja detentora deste
tipo de linguagem. Para tal, deve experimentar varios exercicios tendo sempre como
prioridade a criatividade, ou seja, deve ser capaz de imitar ritmicamente, trabalhar a

pergunta-resposta e os jogos ritmicos (Palheiros, 1999).

No movimento o corpo aparece como o instrumento em que a crianca
interpreta e exprime as suas emogodes. Pode usar a técnica da pergunta-resposta, o
ostinato, o canone e o rondd para exprimir-se através do movimento. Quando a sala
de aula, ndo apresenta as melhores condicbes de espacgo para que as criangas se
possam expressar fisicamente através do movimento, podem usar a percussao
corporal, o canto como movimento e as cangbes com gestos e mimica, trabalhando
desta forma a lateralidade e a coordenacdo motora, a audicio interior € a memoria

musical (Palheiros, 1999).
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Para um bom desenvolvimento auditivo, a audicdo musical desempenha um
papel importante nas criancas. E através da audicdo musical que as criancas
aprendem a conhecer os temas das obras musicais e aprendem a reconhecé-los nas
audi¢cdes. Para isso, € preciso exercitar varias vezes através de atividades ritmicas
com diferentes temas. Para desenvolver o reportorio musical da crianca € essencial
que ela tenha acesso a maior variedade possivel de ritmos durante a sua

aprendizagem (Palheiros, 1999).

Wuytack defende, desta forma, que o professor deve ensinar o ritmo nao de
forma tedrica com definicbes e desenhos das respetivas figuras ritmicas, mas

fazendo o aluno vivenciar através da pratica as metodologias acima descritas.

3.3 Kodaly

Zoltan Kodaly compositor, ethomusicélogo, educador e pedagogo, linguista e
fildsofo da Hungria, destacou-se como sendo um dos melhores musicos hungaros de
todos os tempos. Iniciou-se com estilo musical numa fase pds-romantica e
desenvolveu para o folclore através de varias harmonias. Dedicou-se a compor
durante toda a sua vida. Opta por recolher varios trechos, pecas e melodias
populares huangaras, impondo as suas composi¢des, aperfeicoando a técnica.
Comecou a dar aulas de composi¢cao numa academia e € nessa altura que compoe
varias producdes originais, ao nivel da forma e conteudo contendo a tradicdo da
composi¢cao classica, romantica, impressionista e modernista, respeitando as

tradi¢des folcloricas hungaras e nao sé.

Segundo Joaquin Diaz (1993 cit. in Carton, 1993, p.7), “el llamado “método
Kodaly” es un sistema de aprendizaje musical basado en una premisa fundamental:

cualquier método debe constituir una ayuda y jamas un obstaculo.”

Neste sentido, Kodaly era apologista da musica como sendo um direito de
todos. “Temos a obrigacdo de aproximar toda a populagcédo das artes e estas da

populacao” (Cruz, 1988, p.10). Para ele todos os hungaros tinham o direito de ir a

2 . . , . . . .
O chamado “método Kodaly” é um sistema de aprendizagem musical baseado numa premissa fundamental:
qualguer método deve constituir uma ajuda e nunca um obstaculo.
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concertos ouvir musica e se possivel entendé-la. Ele acreditava que “sem musica nao
existe 0 homem completo. Por isso é absolutamente natural que se integre a musica

no curriculum escolar” (Torres, 1998, p.43).

Joaquin Diaz (1993 cit. in Cartén, 1993, p.7) conclui referindo que “no es
necesario decir que métodos hay muchos y buenos, pero éste ofrece en su aplicacién
muchas posibilidades de extraer del mismo alumno sus mejores cualidades,

preparando ademas su capacidad para otras muchas disciplinas™

Para Kodaly o ritmo assume um papel importante na educag¢ao do individuo.
Assim, para ele o ritmo estimula a capacidade de concentragao, de atencdo, de

determinagao e autocontrole (Cruz, 1988).

Ao iniciar uma investigagdo exaustiva acerca dos materiais e técnicas
hangaras do seu pais, Kodaly juntamente com o apoio de B. Bartok e outros
fundadores, sentiram imensa dificuldade porque tiveram de resolver uma lacuna

existente ao nivel do alfabetismo musical na Hungria.

Para Kodaly, o método apoia-se no seguinte

material basico:
- musica tradicional de lingua materna,;

- musica tradicional estrangeira que apresente

semelhangas com a do seu pais;

- musica erudita de qualidade, dando a conhecer a

literatura musical hungara e a de outros paises;

- organizagao cuidadosa de todo o material didatico
numa forma de dificuldade progressiva. O mesmo
material €, muitas vezes, utilizado em diferentes niveis,

para serem estudados novos conceitos (Torres, 1998).

EENT A L. . . . . . ~ . cLsls

N3o é necessario dizer que métodos ha muitos e bons, mas este oferece na sua aplicagdo muitas possibilidades
de extrair do mesmo aluno as suas melhores qualidades, preparando para além disso suas capacidades para
outras disciplinas.
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Para aplicar estes materiais em contexto pratico, o pedagogo propde que se

utilize:
- leitura por relatividade e leitura por absoluto;
- fonomimica;
- numeragao romana;
- fonemas ti-ti-ta;
- a voz;
- interpretacdo instrumental (Torres, 1998, p.45).

Numa aplicagdo pratica, Kodaly introduz a técnica aplicada por J. Curwen
através dos fonemas ti-ti-ta, para iniciar o ritmo, sendo posteriormente aplicado as
notas, com uma leitura global, a voz como introdu¢ado a qualquer leitura ou conceito
musical e, por fim, a interpretagdo musical, em grupo ou individualmente. Para ler o
ritmo, Kodaly cria a silaba TA simbolizando as seminimas e o Tl para as colcheias.
Para tal, o professor deve ser detentor de grande conhecimento de forma a estar
preparado no momento de agdo. Os alunos nao referem o nome das notas, porque

segundo a sua opinido, podera criar um sério bloqueio na sua aprendizagem.

Aconselha ainda que a linguagem seja concisa, coerente e de facil
compreensao por parte de quem a interpreta. Uma vez que a musica apresenta uma
linguagem universal, torna-se vantajoso para a leitura instrumental. Portanto o seu
alicerce assenta numa “ligagao entre linguagem-musica-tradi¢gbes folcloricas: através
delas introduzir a musica e todas as outras artes, comegando pelas criangas” (Cruz,
1988, p.11).

Kodaly acredita que a faixa etaria mais propicia ao ensino da musica encontra-
se inferior aos quinze anos. “Abaixo dos quinze anos toda a gente é mais talentosa
do que acima dessa idade: sO excecionalmente as capacidades de cada um
melhoram depois dessa altura; € um verdadeiro crime n&o tirar partido desses

preciosos primeiros anos” (Cruz, 1988, p.11).

22



As cangoes tradicionais de cada pais englobam caracteristicas musicais bem
diferentes das cang¢des hungaras, principalmente no que respeita com as escalas e
aspetos ritmicos. Também a lingua materna e o seu idioma apresentam acentuagoes
préprias, o que faz com que os ritmos e movimentos melédicos também sejam
diferentes, essencialmente no que respeita com a poesia tradicional. Mas, Kodaly
defendia a ideia de que “o método s6 resulta quando combinado com a cultura
musical de cada povo” (Torres, 1998, p.53). Portanto, primeiro € preciso definir o
patrimonio cultural de cada pais e de seguida, criar a metodologia correta para cada
grupo social. Aconselha ainda “para a importancia da utilizagdo nos primeiros anos do
ensino da musica (pré-escolar e inicio do ensino basico) de repertério adequado a

cada pais, musica tradicional nacional ou composta a partir dela” (Cruz, 1998, p.3).

Para o efeito, os espécimes selecionados devem:

- apresentar qualidade musical, com valores estético e

cultural;

- conter os mais variados aspetos tedricos, harmonicos,

melddicos e ritmicos da linguagem musical;

- apresentar um aspeto didatico novo em cada cangéo;

- sugerir varias cangdes para o mesmo conteudo tedrico;
- apresentar variantes da mesma cangao;

- conter, sempre que possivel, elementos de comparagao

com a musica erudita e folclérica estrangeira;

- apresentar valor etnografico (Torres, 1998, p.53).

Nos elementos ritmicos selecionados, a leitura comeca por seminima-colcheia-
minima. Seguem-se as pausas e a correspondéncia entre os pontos de aumentagao
e ligaduras de prolongagao. Para expor a unidade de tempo, aconselha que se

comece pela seminima, deixando para depois a minima e a colcheia, correspondendo
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as figuras, respetivamente o dobro e a metade. Na divisdo métrica, inicia-se pela
divisdo binaria (2 ou 4 tempos) e posteriormente a ternaria. A divisdo do tempo
comecga com figuras iguais e depois diferentes duragbes dentro de cada tempo. As

silabas ritmicas surgem no seguinte quadro: (Torres, 1998, p.55)

Figura 5 - Silabas ritmicas

i1 ti i - ta U

ti-1-7r1i-n - - lm - ri

Os alunos devem iniciar “as frases ritmicas da cangdo com as respetivas
silabas ritmicas, através de cartdes expostos pelo professor, com o0 mesmo elemento
ritmico da cangao e usando um cartdo para cada compasso” (Torres, 1998, p.58).
Com esta pratica simples o docente propde o ritmo de uma cangao e através dos

cartdes os alunos poderao identificar qual a cancao pretendida.

O gesto do embalo é a estratégia usada para encontrar a pulsagdo ao mesmo
tempo que se canta. Quando se apercebem do tempo, os alunos adquirem desta
forma a nocéao de ritmo, sendo-lhes possivel reconhecer se existe uma ou duas notas

para cada tempo.

Portanto, para se estudar corretamente o ritmo de uma cancgéo, Kodaly refere

que se deve:
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- dizer o ritmo com as silabas: ta e ti

- indicar a pulsacao ritmica

- marcar o ritmo com palmas

- tocar o ritmo com um tambor ou instrumento de percusséao

- dar com palmas o ritmo enquanto pensam mentalmente nas palavras da

cangao.

No desenvolvimento auditivo, o ritmo € compreendido tendo como base os
simbolos de pulsagao (relégio, coragcado). S6 desta forma é que o aluno memoriza as
frases apresentadas pelo docente. Como ndo poderia deixar de ser, compreende-se
que em todas estas atividades o desenvolvimento da memoéria auditiva esta
subentendido (Torres, 1998).

Segundo Kodaly, para se preparar os alunos para a leitura global deve-se

respeitar os seguintes parametros:

- retirar do texto os aspetos de maior dificuldade

trabalha-los isoladamente;

- trabalhar as notas da melodia através de gestos
manuais ou diretamente na escala usando o quadro,
como preparagado para a leitura por relatividade e por

absoluto;

- fazer uma leitura entoada sem ritmo, atribuindo a
mesma duragcdo de cada nota, ndo entoando as notas

repetidas com vista a uma melhor percepgao intervalar;

- fazer uma leitura ritmica em casos de ritmos mais

complexos;

- ler interiormente em conjunto. O professor acompanha
esta leitura batendo a pulsagdo e cantando de vez em

quando algumas das notas para os alunos se situarem
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na altura correta, caso a tenham perdido. (Torres, 1998,
p.60)

Depois da aprendizagem do estudo ritmico da cang¢ao, pode-se passar entao
ao estudo do canto. E dada especial atencdo a@ motivacdo que neles se tentara incutir
assim como a parte educativa de colocacdo correta da voz, realizada de forma

individual e coletiva.

Segundo Kodaly, por mais simples que seja a estrutura melddica ou ritmica de
uma cancao, esta pode servir para trabalhar todos os aspectos musicais. Assim, “las
canciones se deberan aprender primero de oido. Luego seran utilizadas para estudiar
concienzudamente los padrones ritmicos e intervalicos. Una vez aprendidas el nifio
podra racionalizarlo finalmente. Por ello, es muy importante saber elegir el material

musical pedagogico™ (Cartén & Gallardo, 1993, p.24).

Por fim, mas sem menor importancia, € de referir, 0 uso errado, muitas das
vezes, de certos termos e técnicas associadas a pedagogia de Kodaly como sendo
da sua criagdo. Contudo, este pedagogo estudou afincadamente durante algum
tempo, os seus contemporaneos de outros paises, buscando melhores métodos e
técnicas “com o objetivo de poder aconselhar os seus alunos e seguidores na procura
de solugdes para os problemas que se péem a um professor de musica (...) com a
finalidade de transpor para a realidade hungara as ideias que mais lhe conviessem”
(Cruz, 1998, p.6).

Sintetizo, aproveitando para destacar uma ideia que este pedagogo tentou
transmitir ao seu legado, ao longo da sua vida: “ser bom musico e um bom professor
sdo condi¢des indispensaveis para a progressao de uma boa educagdo musical”
(Cruz, 1998, p.7). E, é nessa linha condutora de ideias que insiste na preparagao
educativa musical dos professores, como transmissores do conhecimento aos alunos,
referindo que “os grandes talentos serdo sempre raros e ndo podemos basear os

nossos programas de Formagao Musical em pessoas como eles. Num futuro préximo

4 . . ~ . . ~ s . .

Deve-se aprender primeiro as cangdes de ouvido. Depois, serdo utilizadas para estudar minuciosamente os
padrdes ritmicos e intervalos. Uma vez apreendidas, a crianga podera finalmente racionalizar. Para ele, é muito
importante saber eleger o material musical pedagodgico.
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teremos de direcionar milhares de pessoas para a Musica de qualidade e para isso

necessitaremos de imensos bons professores” (Cruz, 1988, p.10).

3.4 Outras pedagogias

3.4.1 Dalcroze

Emile Jaques Dalcroze, pedagogo, artista, criador, poeta que viveu entre 1865
e 1950, criou um sistema de ensino ritmico musical através do movimento corporal.

Foi expandido mundialmente pela década de 1930.

Acreditava que nenhuma faculdade humana devia ser esquecida, mas todas
deviam ajudar-se mutuamente. A atividade precisava de um funcionamento
equilibrado e harmonioso cheio de bem-estar (Bachmann, 1998, p.22). Para este
pedagogo, o individuo deve ser capaz de atuar e pensar, estar capacitado para
resolver todas as situagdes que possam surgir a qualquer momento. E, é desta forma
que “estabelece o principio basico da natureza fisiolégica do ritmo musical e,
inspirado pela relagdo fundamental musica-movimento. Cria o seu método de ritmica,
propondo o uso do corpo como «instrumento musical»” (Martins, M. cit. in Gramani, J.
1996, p.9).

Jaques Dalcroze defende que o bem-estar e a autonomia serdo fundamentais
para uma pratica continua do método da ritmica. Ele interessava-se, por um lado,
pelas questdes relacionadas com o “como” no desenvolvimento de todo o processo.
Para ele tratava-se de um aspecto que ndo se desenvolvia individualmente, mas que
podia melhorar-se proporcionando ao individuo uma autonomia maxima. Por outro
lado, ele encontraria os seus modelos na musica que previamente construiu com os

ritmos do corpo humano (Bachmann, 1998, p.22).

Jaques Dalcroze constata que a musica esta composta por sons e movimento,
sendo o préprio som uma forma de movimento. O corpo, por sua vez, tem 0Ssos,
o6rgaos e musculos, e os musculos foram criados para o movimento (Dalcroze, J.
1907, p.39 cit. in Bachmann, M., 1998, p.24). Para ele, apenas o ritmo surge como

um compromisso entre a forga e a resisténcia podendo desempenhar de forma valida
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um papel verdadeiro. Porque € o ritmo que consiste nos movimentos e interrupcoes
dos movimentos caracterizando-se por uma continuagao e repeticdo. O ritmo é a
base de todas as manifestagdes da vida, desde as mais evoluidas as mais
elementares. E sobretudo o ritmo que mais importancia tem para o maestro, porque o

ritmo € uma expressao individual (Bachmann, 1998, p.24).

3.4.2 Gordon

Pedagogo nascido em 1927 tornou-se um dos mais influentes investigadores
da atualidade, ao nivel da Psicologia e da Pedagogia da Musica. Ao longo da sua
vida profissional desenvolve e ensina uma nova teoria, apelidando-a de teoria da
aprendizagem musical. Através desta teoria, tenta reformular “uma série de conceitos

e cunha novos termos” (Gordon, 2000, p.8).

Segundo Cruz (1995, p.4), Gordon tornou-se um pedagogo relevante, porque
era importante “nao impor nada aos outros, de aceitar que o método “certo” para cada

professor depende da personalidade de cada um e das suas convicgoes.”

Para Gordon (2000) a base fundamental assenta na audi¢do da musica, antes
da propria fala. Como é sabido os bebés iniciam a fala por volta do primeiro ano, mas
antes disso devem essencialmente ouvir com (ou sem) aparente atengcado e quanto

mais estimuladas sdo, mais cedo falardo e mais rico sera o seu vocabulario.

Realgca ainda a relagao entre professor-aluno frisando que nesta relacéo “ha
um (ganho-mutuo): o professor deve ensinar o que aprendeu e ir aprendendo com os
alunos. Todos pensamos assim, mas nunca € demais lembra-lo.” (Cruz, 1995, p.5)
Neste sentido, torna-se para si mais relevante compreender “como se aprende”, do
que “‘como se ensina”. Tenta projetar a sua mente para o campo da aprendizagem e
de como se processa quando ouve, toca ou canta. Quando esta aprendizagem se

concretiza, o ensino torna-se mais enriquecedor.
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3.4.3 Orff

Carl Orff compositor alemao que viveu de 1895 a 1982 contribuiu imenso para
a pedagogia musical, ficando célebre pelo seu método Orff. Dedicou-se sobretudo a

introducao da percussao e do canto Orff no ensino musical.

Para Wuytack (1993, p.4), Orff reuniu em cinco volumes os seus modelos
constituindo desta forma “um arsenal inesgotavel de formas musicais e verbais
elementares.” Estes modelos foram assimilados perante o conhecimento dos estadios
de desenvolvimento mental das criancas com quem contactava. Mas o que podemos
entender por elementar? Segundo Wuytack “elementar reside na sua expressao de
formas simples, transparentes, curtas mas essenciais” (Wuytack, 1993, p.7). Optou
por um estilo variado com elementos arcaicos e com elementos contemporaneos. No
seu primeiro volume, Orff cita que a musica elementar deveria ser “uma base para
toda a criagcdo e interpretacao posteriores e deveria proporcionar uma verdadeira

compreensao da linguagem e expressao musicais” (Wuytack, 1993, p.7).

Para tal, implementou uma obra escolar, designada de Shulwerk, onde pbde “a
partir do elemento natural basico do mundo da crianga e de acordo com finalidades e

niveis artisticos” criar e reformular a sua propria pedagogia (Wuytack, 1993, p.4).

Na linha orientadora de Wuytack, ele refere que o grande objetivo da educagao

musical de Carl Orff deparava-se com o

desenvolvimento da faculdade criadora da crianga, que
se manifesta na sua capacidade de improvisagdo. A
crianga sera mais “musical” quando conseguir participar
na elaboracdo de uma melodia, na invencdo de um
acompanhamento ou na criagdao de um simples dialogo

musical com o grupo (Wuytack, 1993, p.6).

E através do instrumental Orff (jogos de sinos, xilofones, metalofones e

percussao de altura indeterminada) que Orff implementa o movimento, a danga e a
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palavra, sublinhando para a importancia que o “ritmo da palavra e a expressao verbal
como elementos basicos da aprendizagem ritmica” (Palheiros, 1999, p.6). Sugere o
uso de “rimas e cangdes tradicionais infantis, exercicios ritmicos com textos ou
percussao corporal e formas simples como o rondé e o canone” (Wuytack, 1993 cit. in
Palheiros, 1999, p.6).

Para este pedagogo “o mais importante é a participacao ativa. A criatividade
desenvolve-se a partir da experiéncia” (Palheiros, 1988, p.6). Dai ele achar que a
base primordial da sua pedagogia assenta na atividade, na criatividade e no trabalho
em equipa. Para si, ndo deve existir um programa definido, onde os professores
tenham que estar constantemente cingidos, sem puderem dar “asas a imaginacgao”,
mas sim um programa em que cada professor possa seguir a sua propria intuicao.
Obviamente que esta questado, coloca algumas vantagens e desvantagens, uma vez
que o professor tera que trabalhar consoante as suas capacidades e circunstancias
(Palheiros, 1988).

3.4.4 Schafer

Raymond Murray Schafer nasceu a 18 de julho de 1933 no Canada. Dedicou-
se a trabalhos na area da educagao musical, composicao, filosofia, literatura,
psicologia e comunicacdo. Nestes seus trabalhos de educagdo musical foca

essencialmente o interessa pela criacdo e consciéncia do som.

A relacdo entre 0 homem e a natureza é importante para Schafer. Sendo ele
um ecologista, defende os sons da natureza e propde na sua metodologia que se

saiba escutar os sons naturais que se encontram ao nosso redor.

Schafer (1992) define o ritmo como sendo algo que estda num determinado
lugar e pretende dirigir-se para um outro local, sendo assim designado de diregao.
Faz comparagao com a simbologia do rio, na medida em que para si estd mais

presente o movimento do que as divisdes das articulacdes.

Para Schafer, o ritmo pode ser de duas formas: regular e irregular. O ritmo
regular sugere que haja divisbes cronolégicas no tempo real, como por exemplo o

tempo obtido pelo relégio, a que d4 o nome de mecanico. No que respeita com o
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ritmo irregular, este estreita o tempo real, obtendo-se desta forma o que chama de
tempo virtual. Relativamente a musica esta esta presente nos dois tempos existentes,

ou seja, mecanico ou virtual.

Este pedagogo gosta de falar do ritmo usando muitas das vezes figuras de
estilo. Para tal, define ritmo através do uso de metaforas e comparagdes com a vida
do dia-a-dia. Neste sentido o ritmo €& “uma seta que aponta numa determinada
diregao, o objetivo de qualquer ritmo € o de voltar para casa (acorde final)” (Schafer,
1992, p.88).

A musica ocidental sofreu algumas transformag¢des quando se inventou o
relégio mecanico, porque até essa altura os reldgios existentes eram silenciosos.
Pela primeira vez cria-se um relégio audivel e a duragcdo passa a ser dividida em
células de tempo proporcionais que soavam. E no século XIV, com os chamados
compositores da Ars Nova que se inicia a divisdo das notas em células de tempo,
sendo proporcionais umas as outras. Numa fase anterior ao relégio mecanico o ritmo

era mais qualitativo, prevalecendo agora o ritmo quantitativo.
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4. Breve analise comparativa dos métodos de Willems, Wuytack e
Kodaly para o ensino do ritmo.

Tabela 1 - Quadro comparativo

Metodologias Willems Wuytack Kodaly
Imitagcao Sim Sim Sim
Improvisacao ritmica Sim Sim Sim
Movimento Sim Sim Sim
Leitura ritmica com vocabulos Sim Sim Sim
Solfejo - treino Ostinato ritmico Sem elementos Sim Sim
de literacia/ Canone ritmico Sim Sim Sim
coordenacao e Rondé ritmico Sem elementos Sim Sem elementos
motricidade Percusséo corporal Sim Sim Sim
Percussao instrumental Sim Sim Sim
Ritmo da palavra de cangdes Sem elementos Sim Sim
Lengalengas Sim Sim Sem elementos
Cancoes tradicionais Sim Sim Sim

As metodologias presentes neste quadro comparativo referem-se ao nivel do
treino de literacia, coordenacdo e motricidade. Os métodos propostos por Willems,

Wuytack e Kodaly foram analisados somente neste ambito.

Todos os autores utilizam a imitagdo ritmica como metodologia de ensino do
ritmo. Para Willems (1970, p.34) “O educador deve treinar o aluno a recorrer, em
qualquer momento, ao movimento vivido ou imaginado, instintivamente e por imitagao

”

ao principio,...”. Wuytack e Palheiros (2013, p.9) dizem-nos que “ A técnica de
imitacdo é fundamental na aprendizagem da mdusica”. Daniel (1979, p.34) como
exemplo da metodologia de Kodaly para o ensino de ritmo enuncia “Teacher claps

rhythm patterns, children echo clap and echo speak it back”.®

Willems (2000, p.22) enuncia entre outros exercicios ritmicos a reproducéo e
invencao de ritmos. Wuytack e Palheiros (2013, p.84) referem como atividade a

improvisagao de ritmo por um aluno e seguidamente a reprodugao por parte de toda a

5 ~ ; . . . . .
O professor percute com palmas o padrdo ritmico, as criangas repetem o ritmo com palmas e dizem o ritmo
com vocabulos.
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turma. Kodaly também utiliza para a identificagdo da divisdo do tempo a improvisagao
ritmica. O professor percute um padrdo ritmico e a turma repete, um cria uma

resposta para o ritmo que o professor percutiu. (Daniel, 1979, p.41).

Todos os autores utilizam o movimento como metodologia para o ensino do
ritmo. Willems (2000) diz que devemos iniciar o estudo através do ritmo vivo realizado
pelo movimento das maos, bragos ou todo o corpo. Wuytack e Palheiros (2013, p.76)
referem que “O movimento torna a experiéncia musical mais intensa e o corpo facilita
a vivéncia da musica”. No livro “Kodaly Approach” sdo apresentadas diversas
atividades com movimento. “The children walk, singing the song and swing their arms
like elephant trunks to the beat.®” (Daniel, 1979, p.25).

Embora n&do sejam os mesmos, todos os pedagogos utilizam vocabulos para a
leitura ritmica. Willems (2000) refere na sequéncia para a leitura ritmica, a leitura com
vocabulo. Wuytack e Palheiros (2013) dizem que as figuras ritmicas podem ser
trabalhadas com diferentes vocabulos. Para a introdugédo a leitura ritmica, Kodaly

utiliza os fonemas (vocabulos) de J. Curwen (Torres, 1998, p.45).

Nos exercicios de ritmo Willems refere como atividade a realizagado de ritmos
em canone (Willems, 2000, p.22). Wuytack e Palheiros (2013) para a vivéncia do
movimento em 4/4 enunciam um jogo com percussao corporal onde se encontram
atividades com cénone ritmico. Kodaly utiliza frequentemente atividades com
canones ritmicos desde percutir sé o canone ritmico até cantar uma cang¢ao e o

percutir simultaneamente. (Daniel, 1979, p.42).
O pedagogo Jos Wuytack provavelmente é o unico que utiliza o rondé ritmico.

Os exercicios corporais sao referidos por Willems (2000) como exercicios
preparatérios para o sentido do ritmo e da métrica. Wuytack e Palheiros (2013) citam
o ritmo como sendo a segunda etapa da motricidade, exigindo uma maior
coordenagao. Kodaly utiliza frequentemente exercicios onde os alunos tém que

percutir com palmas os ritmos (Daniel, 1970).

6 . ~ . ..
As criangas andam, cantando a cangdo e baloicando os bragos imitando a tromba do elefante para marcar o
tempo.
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Willems (1970) diz que os instrumentos de percussao desempenham um papel
de primeiro plano no ritmo. Wuytack recorre frequentemente aos instrumentos de
percussao de altura definida e indefinida para 0 acompanhamento de cangdes. Para
a aplicagdo pratica da concegdo pedagdgica de Kodaly, Torres enuncia a

interpretacao instrumental como uma das técnicas utilizadas.

Willems né&o refere atividades onde utilize o ritmo da palavra. Ja Wuytack
utiliza o ritmo da palavra para trabalhar o texto das cangbes (Wuytack e Palheiros,
2013). Cartén e Gallardo (1993) no livro “Educacion Musical Método Kodaly” para o

estudo do compasso 6/8 referem atividades com o ritmo da palavra de cangdes.

Willems tal como todos os outros autores utiliza lengalengas para o
desenvolvimento ritmico. Simdes (1979) no livro “Cang¢des para a educagao musical”
enuncia-as. Wuytack (1994) utiliza as lengalengas na metodologia expressao verbal
para o ensino do ritmo. Nos livros sobre a aplicagdo do método Kodaly nédo séo
referenciadas atividades com lengalengas. Portanto supdem-se que Kodaly néao

utilize lengalengas.

Todos os pedagogos utilizam cangdes tradicionais para o ensino do ritmo.
“...todas as criangas aprendam cang¢des populares oriundas do génio da sua raga,
cangdes onde a beleza e o gosto musical devam passar antes das preocupagdes
pedagogicas” (Willems, 1970, p.24).

De acordo com o estudo comparativo realizado entre os pedagogos Willems,
Wuytack e Kodaly pode-se concluir que existem mais pontos de coincidéncia entre as

metodologias dos autores do que pontos de divergéncia.
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5.0 CCM

O CCM (Centro de Cultura Musical) € um conservatério de musica que foi
fundado em 1979 com sede no complexo educativo do Colégio das Caldinhas e com
polos no centro de Vila Nova de Famalicido e na Fundagao Castro Alves situada em
Bairro — Santo Tirso. A distribuicdo do CCM por estes trés poélos permite dar um
importante contributo para o desenvolvimento e formagdo de musicos da area do
médio Ave. O CCM ¢é o unico conservatorio de musica privado da zona norte do pais
que até a presente data tem autonomia pedagodgica para todos os niveis de ensino de
musica de um conservatorio. De salientar a organizagao do Festival Internacional de
Guitarra em parceria com a autarquia de Santo Tirso, a realizagdo de concertos em
diversos espacos culturais dos concelhos de Santo Tirso e Vila Nova de Famalicao,
as inumeras audigdes abertas a toda a comunidade escolar (pais, alunos,

professores, funcionarios, etc.).

Ao Centro de Cultura Musical, foi-lhe concedida, nos termos do n°5, do artigo
26°, do Decreto-Lei n°553/80, de 21 de novembro e do Decreto-Lei n°71/99, de 12 de
marco, a autorizacao definitiva de funcionamento, como estabelecimento de ensino
particular e cooperativo do ensino especializado da Musica, por Despacho da Diretora
Regional de Educacéo do Norte, de 2003.10.31 ficando o CCM autorizado a ministrar,
em regime de plano e programas oficiais, ao abrigo do Despacho n°65/SERE/9Q0, de
23 de outubro e da Portaria n® 1 550/2002, de 26 de dezembro.

Porque a sociedade esta em constante mutacao, o ensino tende a transformar-
se exigindo um conhecimento mais abrangente e aperfeicoado tanto as escolas como
aos docentes que nela se inserem. O facto das escolas englobarem grupos bastante
heterogéneos exige diferentes respostas, uma gestdo mais eficaz e significativa na
sala de aula, com estratégias de ensino e aprendizagem amplas, tendo em conta as
necessidades especificas de cada aluno. A escola esta a tornar-se cada vez mais
reflexiva, com “um corpo profissional inquieto, em constante formacao, capaz de
trazer questionamentos que, numa perspetiva ecoldgica, influenciardo, ndo somente
a comunidade escolar, mas todos os que dela fazem parte. Criar e (re) criar a pratica

letiva requer competéncia, interesse e dedicagao” (Sa-Chaves, 2005, p.126).

35



E neste sentido que o CCM tem investido pedagogicamente com o intuito de
cooperar com a sociedade em que esta inserida. O CCM vai mais além tentando
levar a bom rumo o seu nome, dai a sua aposta na formagao dos docentes da sua
instituicao, incentivando-nos e propondo-nos progredir ao nivel da nossa formacéao.
Todos os anos o conservatério promove acdes de formacéo aos seus docentes como
forma de enriquecimento profissional e ainda como uma constante atualizacéo
realizando um paralelismo com a realidade de hoje em dia. Exemplo disso sé&o as
formagdes ao nivel do ensino em grupo e regéncia de grupos com maestros

internacionais e de referéncia.

Em continuidade, é de salientar a parceria do CCM com a Universidade
Catdlica, na promogao deste mestrado para os seus professores, incentivando-nos a
atualizar, a crescer e evoluir como professores e pessoas na sociedade. Os docentes
desta instituicdo ndo estagnam, mas pelo contrario, a instituicao incita-nos a continuar
a aprender, dando relevancia a formacao continua como temos vindo a desenvolver

ao longo deste mestrado.

Neste sentido, a elaboragao desta dissertagao surge para tentar compreender,
até que ponto as ideias de alguns pedagogos podem contribuir para o ensino do ritmo
na disciplina de formacédo musical. Esta dissertagdo preocupa-se igualmente com a
didatica do ensino do ritmo. O foco primordial ndo é dado aos conteudos ritmicos
previstos para a disciplina de formacdo musical, mas sim a forma como estes sao

ensinados aos alunos.
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6. Metodologia

A metodologia desta dissertagcéo insere-se no padrao do estudo de caso, uma
vez que foca uma situagao concreta, especificando-a pela sua singularidade, ou seja,
este trabalho propde a analise do estudo do ritmo nas aulas de formagao musical.
Também pretende analisar a contribuicdo dos pedagogos Edgar Willems, Jos
Wuytack e Zoltan Kodaly para o ensino do ritmo nas aulas de formagao musical.
Segundo Coutinho (2013, p.334),

quase tudo pode ser um caso: um individuo, um
personagem, um pequeno grupo, uma organizagao, uma
comunidade ou mesmo uma nacao! Pode também ser
uma decisao, uma politica, um processo, um incidente ou
acontecimento imprevisto, enfim um sem fim de

hipéteses mil!

A técnica de recolha de dados utilizada neste estudo foi o inquérito por
questionario, dado que “o inquérito (...) pode incidir sobre atitudes, sentimentos,
valores, opinides ou informacgao factual, dependendo do seu objetivo, mas todos os
inquéritos envolvem sempre a administragcdo de perguntas a individuos” (Coutinho,
2013, p.139). O questionario € chamado de questionario, “quando as questbes sao
apresentadas através de um formulario que o inquirido administra a si préprio”
(Coutinho, 2013, p.139).

No decorrer das aulas, a observagao direta foi também uma das técnicas de
recolha de dados usada. A observagdo foi geralmente usada nas aulas, pela
particularidade de ter dupla vantagem: “util e fidedigna, na medida em que a
informacao obtida ndo se encontra condicionada pelas opinides e pontos de vista dos
sujeitos (...)” (Afonso, 2005, p.91). Neste caso pensa-se que o complemento de
ambas as técnicas pode ser benéfico para o estudo, por demonstrar as varias

intervenientes (professor e alunos).

Este continha trés questbes de indole escrita que também tiveram de ser
respondidas por escrito. Neste tipo de questionarios, “o objetivo principal consiste em

converter a informacdo obtida dos respondentes em dados pré-formatados,
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facilitando o acesso a um numero elevado de sujeitos e a contextos diferenciados’
(Afonso, 2005, p.101).

Pretende-se que o aluno que preencheu o questionario fosse verosimil nas
suas respostas e transmitisse o que “pensa ou cré (atitudes e convicgdes)”’ (Tuckman,
1978, cit. in Afonso, 2005, p.103) segundo as perguntas que Ihe foram colocadas,
para que, de forma concisa e de facil compreensao se possa também analisar as
respostas obtidas. O tipo de questdes dependem do que se pretende saber, podendo
surgir perguntas diretas ou indiretas. Tuckman propde sete modos de formato de
resposta: a ndo estruturada, a curta, a categérica, num quadro ou tabela, em escala,

por ordenacgao e por listagem (Tuckman, 1978, cit. in Afonso, 2005, p.104).

No questionario apresentado aos alunos optou-se por duas questbes de
resposta curta seguida por uma questado de resposta nao estruturada, onde o aluno
poderia expressar-se de forma mais alongada, elaborando “uma frase ou um
pequeno texto que sera depois objeto de analise do conteudo” (Afonso, 2005, p.104).
No formato de resposta curta, o aluno optou apenas por uma resposta simples: Sim,

Nao ou Nao Sei.
Em sintese, Coutinho acreditava que

a complexidade das variaveis em estudo, os
questionarios exigem sempre um nivel minimo de
literacia de leitura que tem de ser equacionada tendo em
conta a populagao alvo a quem se destinam, no entanto,
se a literacia nao for problema, o questionario constitui
um meio eficiente e rapido de obtengdo de dados para
uma investigagado (Teddlie & Tashakorri, 2009, cit. in
Coutinho, 2013, p.140).

A analise de dados presente nestes inquéritos é de carater quantitativo, porque
visa a “andlise de factos e fendmenos observaveis e na medicdo/avaliacdo em
variaveis comportamentais e/ou socio-afetivas passiveis de serem medidas,
comparadas e/ou relacionadas no decurso do processo da investigagdo empirica”

(Coutinho, 2013, p.26). Face a um estudo de varios autores como Bisquerra (1989),
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Creswell (1994) e Wiersma (1995), as caracteristicas gerais de uma perspetiva

quantitativa assentam na:

énfase em factos, comparagdes, relagdo, causas,

produtos e resultados do estudo;

- a investigacao é baseada na teoria, constituindo muitas
das vezes em testar, verificar, comprovar teorias e

hipéteses;

- plano de investigagao estruturado e estatico (conceitos,
variaveis e hipoteses nao se alteram ao longo da

investigacao);

- estudos sobre grandes amostras de sujeitos, através de

técnicas de amostragem probabilistica;

- aplicagao de testes validos, estandardizados e medidas

de observacgao objetiva do comportamento;

- 0 investigador externo ao estudo, preocupado com

questdes de objetividade;
- utilizacao de técnicas estatisticas na analise de dados;

- 0 objetivo do estudo é desenvolver generalizagdes que
contribuam para aumentar o conhecimento e permitam
prever, explicar e controlar fendmenos” (Coutinho 2013,
p.27).

Neste estudo, dado o exposto acima, optou-se pela analise complementar
entre analise quantitativa para questdes do tipo de resposta curta e analise qualitativa

para analisar respostas nao estruturadas.
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6.1 Amostra

Num estudo de caso, a selecdo da amostra “adquire um sentido muito
particular, dirlamos ndés que é a sua esséncia metodolégica” (Bravo, 1992b, cit. in
Coutinho, 2013, p.339).

Os alunos que realizaram o inquérito sdo oriundos dos concelhos de Vila Nova

de Famalicdo e de Santo Tirso.

Vila Nova de Famalicdo é uma cidade que se localiza no Baixo Minho e no
Vale do Ave, fazendo parte do distrito de Braga. O concelho de Santo Tirso localiza-
se na regidao norte do pais, mais concretamente na regido Douro Litoral, fazendo

parte do distrito do Porto e situado na margem esquerda do rio Ave.

Os alunos que responderam ao questionario sao alunos do ensino regular da
escola Instituto Nun’Alvres que faz parte do complexo do Colégio das Caldinhas.
Estes alunos pertencem as turmas FM03B e FM05B do CCM. A turma FMO3B é
constituida por 15 alunos: 9 alunos do sexo masculino e 6 alunos do sexo feminino. A
turma FMO5B é constituida por 21 alunos: 12 alunos do sexo masculino e 9 alunos do
sexo feminino. O questionario foi aplicado a um total de 36 alunos com a faixa etaria

compreendida entre os 10 e 11 anos de idade.

6.2 Instrumentos

As perguntas colocadas no questionario, relativamente ao ensino do ritmo,
foram elaboradas tendo como sustentagdo as metodologias de trés grandes
pedagogos do mundo da musica: Willems, Wuytack e Kodaly que foram usadas em
contexto de aula. As questdes presentes no inquérito, realizado aos alunos, diziam
respeito a atividades de aprendizagem, relativas ao ensino do ritmo propostas pelos
referidos pedagogos. As metodologias destes pedagogos contemplam as atividades
de aprendizagem indicadas no questionario. Os pedagogos para o ensino do ritmo
propdem que estas atividades de aprendizagem sejam realizadas, na grande maioria,

em grupo.
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Os alunos preencheram um questionario (Anexo 1) sobre o interesse acerca
das atividades realizadas na sala de aula para a aprendizagem dos conteudos

ritmicos da disciplina de formacao musical.

As atividades referenciadas no questionario eram do conhecimento geral dos
alunos, dado que durante um ano letivo foi-se usando as metodologias de Willems,
Wuytack e Kodaly, na disciplina de formacdo musical, para o ensino do ritmo.
Portanto, aquando o momento de responderem ao questionario colocado, o grupo

nao demonstrou inseguranga ou desconhecimento com as questdes em causa.

Os questionarios foram preenchidos pelos alunos numa das ultimas aulas do
ano letivo 2013/2014.

Os termos presentes no questionario eram do conhecimento dos alunos,
porque foram constantemente utilizados no contexto de aula pelo docente. Desta
forma, os alunos uma vez em contato permanente com este tipo de linguagem
conseguiram facilmente compreender e responder com rapidez ao questionario.
Constatou-se ainda que, embora tenham surgido uma ou outra duvida, o grupo em
questdo, ndo questionou acerca do tipo de linguagem e da sua compreenséo. E ainda
de referir que esta facilidade e rapidez foram antecedidas pela leitura de questao a
questao por parte do docente e explicada mais especificamente pelos alunos sobre o
que se tratava cada questdo. O docente esteve a disposicdo para qualquer

explicagao adicional.

O questionario foi elaborado com trés grandes questdes relativas ao ritmo,
estando a primeira delas subdividida em varias de forma mais especificada. A
segunda questao realizada é de resposta curta, enquanto que a terceira pergunta é
colocada com dupla questéo, ou seja, de resposta rapida sim ou ndo e uma outra de
explicacdo. Para as questdes patentes no questionario, os alunos teriam de

responder com um “X” numa das trés colunas apresentadas: sim, ndo ou n3o sei.

Neste sentido, a primeira pergunta presente era: “Gostas dos exercicios
ritmicos que realizas nas aulas de Formacao Musical? Responde SIM, NAO ou NAO

SEI de acordo com as tuas preferéncias”.
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A primeira questdo estava subdividida em quatro areas distintas (leitura
ritmica, percussao ritmica, identificacdo de frases ritmicas e ditado ritmico). A leitura
ritmica continha trés itens: ler ritmos com vocabulos, ler ritmos com silaba neutra e ler
o ritmo da palavra das cancgdes. A area da percussao ritmica apresentava outros trés
itens: imitagao ritmica, percutir ritmos com palmas e acompanhar cangdes com
instrumentos de pequena percusséo (clavas, triangulo, caixa chinesa, pandeireta,
bombo, etc.). O tdpico da identificagdo de frases ritmicas questionava acerca de trés
exercicios: ouvir um excerto musical e identificar o ritmo, ouvir trés melodias
conhecidas e ordenar os ritmos e, por fim, completar frases ritmicas. A area do ditado
ritmico questionava acerca do modo como foram apresentadas estas atividades na

sala de aula: o professor percute o ritmo ou o ritmo é tocado por um leitor de musica.

A segunda questao era relativa ao trabalho individual versus trabalho de grupo.
Esta questao tenta ir ao encontro das propostas metodoldgicas de Willems, Wuytack
e Kodaly, uma vez que estas eram, na sua grande maioria, atividades de grupo.
Deste modo a questao presente era a seguinte: “Nos exercicios de ritmo preferes os

trabalhos individuais ou de grupo?”

A terceira questao dizia respeito a importancia atribuia pelo aluno ao ensino do
ritmo na sua performance na aula de instrumento. “Na disciplina de Formacgao
Musical achas que o ensino do ritmo € importante para o teu desenvolvimento no

instrumento? Porqué?”

6.3 Procedimentos

Ao longo do ano letivo os alunos das turmas FMO3B e FMO5B foram
desenvolvendo conhecimentos ritmicos através das metodologias de Willems,
Wuytack, Kodaly. Destas metodologias aplicadas nas aulas aos alunos surgem as
questdes que se encontram no inquérito. Nas aulas, a observacdo desempenhou
uma das técnicas mais importantes, na medida em que rapidamente nos
apercebemos da reacao dos alunos a determinado instante. Houve particular
interesse em constatar os comportamentos inerentes a cada aluno e, se possivel,

regista-los em fichas de observagdo. Com base nestes registos tentou-se encontrar
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forma de cooperar e corrigir eventuais duvidas ou dificuldades que pudessem existir

no aluno.

Esta observacado teve a duracido de trés meses e no final do ano letivo foi
realizado o questionario acerca do interesse das atividades apresentadas com base

nos pedagogos acima referidos.

Depois de recolhido o questionario, os dados foram inseridos no programa
estatistico SPSS versao 21.0.0.0 para o sistema operativo OSX onde foram sujeitos a

tratamento estatistico e complementados pelas fichas de observacgao.

O questionario foi construido atendendo a necessidade de tentar verificar como
as metodologias aplicadas nas aulas, de acordo com os varios pedagogos,
nomeadamente Willems, Wuytack e Kodaly, sdo ou nao importantes para o ensino
dos conteudos ritmicos, na disciplina de formagao musical no contexto em causa: o

CCM e para esta faixa etaria.
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7. Analise de Resultados

O objetivo principal do inquérito foi perceber até que ponto as propostas
metodolégicas para o ensino do ritmo de Willems, Wuytack e Kodaly despertam
interesse em criangas do primeiro e segundo graus do ensino especializado da
musica. Aqui podemos verificar as respostas dadas pelos alunos através de graficos
circulares e de barras. Sao apresentados doze graficos circulares e dois graficos de

barras.

Figura 6 - Ler ritmos com vocabulos

M sim
ENéo
W Nzo Sei

Relativamente a leitura de ritmos com vocabulos a grande maioria dos alunos
respondeu favoravelmente, com uma cotagdo de 91,67%. 5,56% optou por uma
resposta negativa a questdao em causa e apenas 2,78% nao soube o que responder
optando pela indecisdo. Estes resultados indicam que a maioria dos alunos gosta de

exercicios de leitura de ritmos com vocabulos.
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Figura 7 - Ler ritmos com silaba neutra

W sim
E Nio
B Nio Sei

Na questdo acerca das leituras ritmicas com silaba neutra 19,44% dos alunos
responderam negativamente a este tipo questdo. Contudo uma grande maioria, cerca
de 75,00% respondeu positivamente a questdo colocada e uma percentagem minima,

5,56% né&o soube o que responder, optando por uma resposta “nao sei”.

Figura 8 - Ler o ritmo da palavra das cangoes

Também nas leituras do ritmo da palavra das cangbes existem alunos que

responderam negativamente (16,67%), no entanto, a grande maioria responde
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favoravelmente (83,33%). Nesta questdo ndo existiu respostas assinaladas com a

hipétese de “nao sei”.

Figura 9 - Imitagao ritmica

W Nio Sei

Pelos resultados obtidos, as atividades com imitagdo ritmica despertaram
bastante interesse por parte dos alunos. A sua grande maioria, 91,67% mostrou gosto
por este tipo de atividades. Um grupo minoritario de 8,33% responderam n&o gostar
de elaborar atividades deste género. Também nesta questdo o grupo foi decidido,

respondendo claramente pelos pdélos positivo e negativo.
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Figura 10 - Percutir ritmos com palmas

Na percusséo de ritmos com palmas, 80,56% dos alunos responderam
favoravelmente e 16,67% responderam negativamente a esta atividade. 2,78% dos
alunos respondeu nao sei. Este resultado bastante positivo relativo a este tipo de
atividade deve-se provavelmente ao facto dos alunos preferirem atividades em grupo

e de carater pratico.

Figura 11 - Acompanhar can¢gées com instrumentos de pequena percussao
(clavas, triangulo, caixa chinesa, pandeireta, bombo, etc).

B Nio Sei
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Em atividades de acompanhamento de cang¢des com instrumentos de pequena
percussao 8,33% dos alunos responderam que nao sabiam. Uma percentagem de
16,67% menciona nao gostar de acompanhar cangdes com instrumentos de pequena
percussdo, embora a maioria sinta interesse e satisfacdo na elaboracao deste tipo de
atividades, como se pode verificar pela percentagem de respostas positivas de
75,00%. Este resultado vai de encontro com o resultado do gréafico anterior ou seja, a
maioria dos alunos provavelmente gosta de atividades em conjunto. E de salientar a
importancia que os pedagogos Willems, Wuytack e Kodaly ddo a este tipo de

atividades, ou seja, atividades onde os alunos interajam musicalmente entre eles.

Figura 12 - Ouvir um excerto musical e identificar o ritmo

B Nio Sei

Na questéo colocada sobre se gostavam ou nao de ouvir um excerto musical e
identificar o ritmo, cerca de 75,00% respondeu que sim. Uma cotacdo de 19,44%
indicou que nao gostava e a minoria de 5,56% nao soube o que responder. Estas
atividades também sdo apreciadas pelos alunos, por se tratarem de atividades
auditivas, onde estes tém de recorrer a memdéria auditiva para conseguirem realizar

0S exercicios.
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Figura 13 - Ouvir trés melodias conhecidas e identificar o ritmo

W Nio Sei

No que concerne com a audi¢ao de trés melodias conhecidas e ordenar o seu
ritmo, a maioria dos alunos (77,78%) referiu que gostava de atividades deste género.
Porém, houve uma percentagem de 22,22% dos alunos que ndo gostou destas
atividades. Este resultado, em conjunto com o resultado da figura 12, vem fortalecer

qgue os alunos gostaram de atividades de carater auditivo.

Figura 14 - Completar frases ritmicas

W sim
Nao
W Nio Sei
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Ao nivel da escrita, mais especificamente em completar frases ritmicas,
80,56% dos alunos respondem positivamente e uma percentagem mais reduzida,
19,44% responde negativamente. Também nesta questdo ndo houve respostas que
apresentassem duvidas. O resultado positivo desta questao deve-se provavelmente
ao facto de os alunos terem de realizar em praticamente todas as aulas atividades de

identificagao de ritmos.

Figura 15 - O professor percute o ritmo

W sim
E Nio
B Nao Sei

Podemos dizer pela analise do grafico que esta questao € a que mais divide os

alunos. Embora as respostas positivas estejam em maioria (com cerca de 50,00%)
muitos alunos ndo demonstram muito interesse neste ponto, estando presente cerca
de 47,22% com cotagdo negativa. A percentagem de duvidas € minima, apenas com
2,78%. Esta divisdao tdo equivalente deve-se ao facto dos alunos estarem em
contacto com dois modos de ouvirem frases ritmicas para identificar. o professor

percute o ritmo ou o ritmo é tocado por um leitor de musica.
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Figura 16 - O ritmo é tocado por um leitor de musica

M sim
E Nao
W Nao Sei

Quando o ritmo é tocado por um leitor de musica, trés tercos dos alunos
(75,00%), indicaram que gostam de o ouvir, mas por outro lado 25,00% dos alunos

apresentam uma resposta contrastante.

Figura 17 - Nos exercicios do ritmo preferes os trabalhos individuais ou de
grupo?

40+

20+

Contagem

109

Individual Grupo
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Quando confrontados relativamente aos trabalhos, quer seja de vertente
individual ou de grupo, os alunos (33) demonstram preferéncia pelos trabalhos de
grupo. Apenas 3 alunos preferem o trabalho individual. Como ja foi dito
anteriormente, os métodos defendidos por Willems, Wuytack e Kodaly valorizam as
atividades em conjunto. Dai estes alunos preferirem exercicios em grupo, ja que

tiveram contacto com estas metodologias em todas as aulas de formagao musical.

Figura 18 - Na disciplina de Formagao Musical achas que o ensino do ritmo é
importante para o teu desenvolvimento no instrumento?

40+

304

204

Contagem

T T
Nio Nao Sei

A totalidade dos alunos inquiridos responderam positivamente quanto a
importancia do ensino do ritmo para o desenvolvimento no instrumento. Nao

obtivemos respostas negativas nem de vertente duvidosa.
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Figura 19 - Porqué?

B € mais facil ler as musicas
E mais facil tocar o
instrumento

[ Outras respostas

Os alunos quando questionados acerca da importancia do ensino do ritmo na
disciplina de Formagao Musical, para o seu desenvolvimento no instrumento, 47,22%
dos alunos responderam que € mais facil ler as musicas. 41,67% dos alunos
escreveram que € mais facil tocar o instrumento e 11,11% escolheram outras

respostas.

Relativamente as atividades ritmicas de leitura todas tém grande destaque por

parte dos alunos. No entanto, a que é mais valorizada é a leitura com vocabulos.

No que concerne as atividades de percussao ritmica a que recebeu maior
interesse por parte dos alunos foi a imitacao ritmica. Este dado vai de encontro a
relevancia que Willems, Wuytack e Kodaly dao a esta metodologia para o ensino do

ritmo.

De referir, que conforme resultados da questdo “Nos exercicios do ritmo
preferes os trabalhos individuais ou de grupo?”, os alunos preferem interagir com os
colegas na sala de aula, dando indicagbes acerca da fundamental importancia do
desenvolvimento precoce de capacidades de ensemble instrumental ou vocal na
formacdo musical. Esta podera ser uma das principais conclusdes deste estudo,
sobretudo alicercada com os resultados da questido “Acompanhar cangdes com
instrumentos de pequena percusséo (clavas, triangulo, caixa chinesa, pandeireta,

bombo, etc.)”
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Na questao “Na disciplina de Formacgao Musical achas que o ensino do ritmo &
importante para o teu desenvolvimento no instrumento?”, entende-se que todos os
alunos, independentemente de gostarem ou nao dos exercicios ritmicos realizados na
Formacao Musical, acharam importante a disciplina de formagao musical para a sua

progressao no instrumento.

As conclusdes deste estudo pretenderam melhorar os resultados pedagdgicos
da disciplina de Formacgao Musical e aferir quais as atividades de aprendizagem que
despertaram maior interesse aos alunos do 1° e 2° graus do ensino especializado da
musica do CCM.
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8. Conclusao

Com o decorrer da elaboragao desta dissertacao de mestrado foi perceptivel a
importancia que o ritmo desperta nos alunos o imenso trabalho que tem vindo a ser
desenvolvido ao longo dos anos, por parte de varios autores, sobre a musica.
Incansavelmente, varios pedagogos focam especial atengdo nas investigagcdes
anteriores, propondo novas metodologias com o intuito de criar e inovar o ensino da
musica. Pretendem ajudar os alunos e as escolas (docentes) a desenvolver
metodologias mais propicias ao ensino e aprendizagem. E neste patamar que
também o CCM se encontra: propondo-se a trabalhar no sentido de melhorar e
incentivar mais alunos a aderir e desenvolver-se melhor no mundo da musica. De
facto, o ensino do ritmo na disciplina de formagao musical desempenha um papel
fundamental no desenvolvimento dos nossos alunos pela importante base de
sustentagdo musical que favorece aprendizagem de outras areas, nomeadamente

instrumento.

Foram analisados e comparados trés grandes pedagogos internacionais do
mundo da musica, nomeadamente Edgar Willems, Jos Wuytack e Zoltan Kodaly.
Referiu-se também, em breves linhas, o contributo de outros pedagogos como Emile
Jaques Dalcroze, Carl Orff, Edwin Gordon e Murray Schafer. Esta analise serviu de
sustentagao ao desenvolvimento de uma nova abordagem que foi implementada em

contexto de sala de aula.

Apos a leitura de varias obras desses pedagogos chegou o momento de
confrontacao de ideias e discussao de resultados. Neste ponto, concluiu-se que, de
facto, os trés pedagogos referidos tém ideias similares, coincidindo muitas das vezes
com as suas metodologias. Pode entdo referir-se que, face as metodologias
apresentadas por eles, verifica-se que partilham mais vezes as mesmas opinides do
que divergem. Prevalece a preferéncia pelo ensino do ritmo de forma mais pratica do
que tedrica. Embora os pedagogos néo desvalorizem a teoria, num primeiro momento
recorrem ao ensino pela pratica e s6 depois apresentam os conteudos de uma forma
tedrica. Este favoritismo € bem acolhido por parte dos alunos porque as aulas séo
preenchidas com mais dinamismo, movimento, optando-se por trabalhar mais a parte

|Udica e viva.
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Pelas aulas lecionadas ao longo do ano letivo, constatou-se que as turmas em
questao acolhem positivamente as metodologias propostas por estes pedagogos, tal
como se pode verificar pelos resultados obtidos, nas respostas do questionario,
prevalecendo sempre com grande diferenca de percentagem o sim as atividades. A
maioria dos elementos da turma prefere trabalhar em grupo, tal como se pdde
verificar na andlise dos graficos. Outra constatacdo relaciona-se com o facto da
observacao direta, onde o contributo dos alunos tem sido constante, quer pelos
comportamentos mais dinamicos, entusiasticos e, como nao poderia deixar de ser,
pela participagdo. Pode dizer-se que as propostas metodoldgicas destes pedagogos
despertam interesse nas criangas dos 1° e 2° graus do ensino especializado da
musica. Através dos dados obtidos pelo questionario também se pdde verificar que os
alunos tendem a gostar de atividades de identificagdo de ritmos, quer seja a

completar frases ritmicas ou a identificar ritmos.

No quadro comparativo das metodologias de Willems, Wuytack e Kodaly nao
foi objeto de estudo a percegcdo musical, porque o enfoque era sobretudo na analise
mais pormenorizada do solfejo (treino de literacia, coordenagdo e motricidade).
Porém, ndo se quer de modo algum enfatizar o solfejo perante a teoria e analise
musical e/ou a percegcao musical. A verdade é que existe similarmente uma certa
curiosidade e interesse em alargar mais os horizontes no que se refere com a

percecao musical.

Considera-se que todo este percurso foi extremamente util para a carreira
docente do autor e espera-se que, de alguma forma, se possa contribuir, para
melhorar as estratégias de ensino do ritmo no 1° e 2° graus na disciplina de formacéao
musical. Através desta dissertacdo pode-se constatar que as metodologias de
Willems, Wuytack e Kodaly podem ser utlizadas para o ensino dos conteudos
ritmicos, da disciplina de formagao musical, no ensino especializado da musica.
Deve-se caminhar sempre no sentido de acrescentar um pouco mais ao que ja se
sabe e aplicar diariamente aos alunos. Nao querendo estagnar no conhecimento
dever-se-a progredir mais e mais, na medida do possivel. Sao estes desafios que
fazem evoluir profissionalmente e, consequentemente ser o espelho refletor dos
nossos alunos. Este estudo pretende proporcionar as metodologias de ensino da

Formacgao Musical neste nivel, alguns indicadores importantes no sentido de formar
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melhores musicos, e, em Uultima instancia, cidadaos com melhor formacido, que
tiveram acesso ao ensino especializado da musica no seu percurso de ensino
regular, e que podem enquanto jovens e adultos usufruir e contribuir para a cultura

Europeia através do gosto pela Musica.
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9. Proposta de linhas orientadoras para o ensino do ritmo no 1° e 2°
graus do ensino articulado

Consideramos que nao existe uma férmula ou uma metodologia estanque para
o ensino de conteudos ritmicos na formagao musical. Existem varias metodologias
que dependendo do que se pretende ensinar poderdo ser mais ou menos eficazes.
“Cualquier método debe constituir una ayuda y jamas un obstaculo”

Cartén,1993, p.7).

(Diaz cit. in

Para o ensino da unidade de tempo, por exemplo, o professor podera colocar
uma gravagao ou tocar no piano uma musica e sugerir aos alunos andar livremente
pela sala de aula ao tempo da musica, ou entado, os alunos podem acompanhar com
palmas a musica, como referido por Daniel (1979, p.25) “The children walk, singing

the song and swing their arms like elephant trunks to the beat®

No entanto, para ensinar a célula ritmica colcheia duas semicolcheias, o
professor antes de a apresentar graficamente aos alunos, pode executar varios
padrdes ritmicos através de imitagdo com essa mesma célula. Wuytack e Palheiros
(2013, p.9) dizem-nos que “ A técnica de imitagao é fundamental na aprendizagem da

musica”.

Figura 20 - Exemplo de padroes ritmicos com a célula ritmica colcheia duas
semicolcheias

1)gﬂ3ﬂﬂJ|J_ﬂJﬂJ Il Z)gﬂJﬂiLmﬂﬂJ M
3)2 J_.EJ ﬂJ | -ﬁJ fﬂJ Il 4)2 fﬂﬂJ ﬂ| J_-EJ oﬁJ Il
5)’,{ ﬂﬁﬂJdEﬂJ Il 6)’5 ﬂJﬂiﬂﬂﬁJ J_.W Il

7 . - . ,

Qualquer método deve constituir uma ajuda e nunca um obstaculo.
8 . ~ . ..

As criangas andam, cantando a cangado e baloigcando os bragos imitando a tromba do elefante para marcar o
tempo.
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Depois de apresentar a célula graficamente, o professor pode mostrar e
ensinar a mesma célula ritmica em varios contextos musicais como, por exemplo,

numa cangao.

Figura 21 - Célula ritmica colcheia duas semicolcheias numa cangao
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Outra proposta de ensino de ritmo passa por apresentar um ostinato ritmico

onde os alunos o poderao tocar com instrumentos de percussao.

Figura 22 - Ostinato ritmico com a célula ritmica colcheia duas semicolcheias

omzd L S e B "
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E neste sentido que os pedagogos enunciam as suas metodologias para o
ensino do ritmo. O ritmo n&o deve ser ensinado de uma sé forma ou de um sé modo.
Deve-se ensinar aos alunos o ritmo em diferentes contextos, de preferéncia a partir

da pratica para a teoria e ndo ao contrario.
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“E fundamental gostar de musica, compreender as
criangas, leva-las a apreciar e a viver a musica.
Comecgamos pela experiéncia musical — fazer e viver a
musica, envolver-se (ouvir, cantar, tocar, dangar, mimar,
improvisar, criar) — e, a partir daqui, desenvolvemos a
consciéncia musical, ou seja, sempre da pratica a teoria

(e nao o contrario)” (Wuytack e Palheiros, 2013, p.8).

Qual é o interesse de o aluno saber o nome das figuras ritmicas e saber
desenhar os seus simbolos, sem as ter vivenciado e ter compreendido o seu

significado no contexto da pratica musical?

O ritmo deve ser ensinado aos alunos através de diversas metodologias,

nomeadamente:

Imitagdo - E de extrema importdncia na aprendizagem da musica (Wuytack e
Palheiros, 2013).

Movimento - O estudo do ritmo deve ser iniciado através de movimentos corporais
(Willems, 2000).

Improvisagao - Do mesmo modo que ndo aprendemos uma lingua para reproduzir,
mas sobretudo para nos exprimirmos e comunicar, na musica deve-se fazer

exercicios de improvisagdo como base para a criatividade musical (Palheiros, 1999).

Ostinato ritmico - Desenvolve o sentido da forma, facilita a improvisacido e a

memorizagao (Palheiros, 1999).

Canone ritmico - Segundo Wuytack (1994) o cénone ritmico envolve percecgao,

assimilagao, memoria, reproducao e coordenacao.

Percussao corporal - Wuytack e Palheiros (2013) citam o ritmo como sendo a

segunda etapa da motricidade, exigindo uma maior coordenagao.

Percussao instrumental - Willems (1970) diz que os instrumentos de percusséo

desempenham um papel de primeiro plano no ritmo.
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Expressao verbal - A voz humana é acessivel para todos, ao mesmo tempo que é o
instrumento mais belo, pelo que deve ser a base da cultura musical das pessoas
(Kodaly cit. in Carton, 1993).

Para cada uma destas metodologias foram desenvolvidos exercicios ritmicos
de uma forma gradual e progressiva para os alunos. Propde-se que as metodologias
apresentadas sejam todas desenvolvidas com o decorrer das aulas, nao devendo o
educador utilizar apenas s6 algumas destas propostas metodologicas. Todos os
conteudos ritmicos devem ser vivenciados e ensinados através de diversas
metodologias, de modo a que o aluno enquanto musico os consiga identificar e

perceber em diferentes contextos musicais.
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Anexos

(*, CCM
= Lt
Este questionario destina-se a tua opiniao acerca dos exercicios

ritmicos que sao praticados nas aulas de Formagao Musical.

1. Gostas dos exercicios ritmicos que realizas nas aulas de Formagao Musical?
Responde SIM, NAO ou NAO SEI de acordo com as tuas preferéncias.

Exercicios Sim N3o | Nido sei

Ler ritmos com vocabulos

Leitura Ler ritmos com silaba neutra
ritmica

Ler o ritmo da palavra das
cancoes

Imitacdo ritmica

Percutir ritmos com palmas

Percussao

o Acompanhar cangdes com
ritmica

instrumentos de pequena
percussdo (clavas, triangulo,
caixa chinesa, pandeireta,
bombo, etc.)

Ouvir um excerto musical e

identificar o ritmo

Identificagcao
de frases Ouvir trés melodias conhecidas e
ritmicas ordenar os ritmos

Completar frases ritmicas

O professor percute o ritmo
Ditado
ritmico O ritmo é tocado por um leitor de
musica

2. Nos exercicios de ritmo preferes os trabalhos individuais ou de grupo?

3. Nadisciplina de Formag¢do Musical achas que o ensino do ritmo é importante para o
teu desenvolvimento no instrumento? Porqué?
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