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RESUMO

A necessidade de sanar uma lacuna particular no conhecimento foi o problema que
moveu a feitura desta monografia. O alvo do presente estudo é a obra misico-pedagdgica
de Carl Orff.

Esta monografia tem por objetivos tecer comentdrios sobre métodos de ensino e
situar historicamente as contribui¢des de Orff na érea da pedagogia musical. Propde-se
ainda a descrever a organizagiio de sua metodologia, seus principios pedagdgicos e citar
alguns procedimentos, tanto do proprio Orff, quanto de alguns de seus seguidores na prética
da educagfio musical. E objetivo também deste trabalho mencionar criticas ao pensamento
de Orff, bem como exemplos bem-sucedidos da aplicagfio de suas idéias.

A metodologia usada nesta monografia foi andlise de documento e a pesquisa
bibliografica. O objetivo principal, que foi conhecer e descrever os principios e alguns
procedimentos da obra pedagogico-musical de Orff, foi alcancado.

Concluo afirmando que, possivelmente, o legado mais importante de Orff na drea da
pedagogia foi sua apropriagdo da palavra como ferramenta de ensino musical. Considero a
ainda muito valiosa a sua contribui¢o ao trabalhar a misica associada ao movimento e a
fala, como é natural as criangas, as quais foi originalmente destinado o seu trabalho.
Afirmo, por fim a validade do seu plano educacional, pois ainda que trabalhe com métricas
tradicionais e com o tonalismo, permanece atual pois tais elementos sdo ainda muito
presentes no cotidiano musical em praticamente toda a cultura ocidental.

Palavras-chave: Metodologia de ensino — Procedimentos pedagdgico-musicais
— Orff-Schulwerk
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1-INTRODUCAO

Este trabalho nasceu de uma necessidade particular de preencher uma lacuna no
conhecimento. Empreendi entdo uma pesquisa no intuito de sanar tal lacuna, chegando,
enfim, a um resultado que pode extrapolar o objetivo original, sendo util ndo so a mim, mas
também a qualquer um que se interesse por educagio musical.

Considerando o desafio que se levanta diante daqueles que estdo prestes a assumir o
magistério em Musica, ou ainda daqueles que j lecionam na area, é de suma importincia o
conhecimento efetivo das metodologias de musicalizacdio. Sendo assim, estar familiarizado
com o relevante legado do compositor e educador musical Carl Orff, um dos principais
nomes do ensino musical no séc XX, é quesito indispensavel na formagfio do professor de
Musica.

Esta monografia tem por objetivos tecer comentarios sobre métodos de ensino, para
promover uma assimilag3o critica e contextualizada do legado Orff; situar historicamente
as suas contribui¢Ses na area da pedagogia musical; destina-se também a descrever a
organizacfo de sua metodologia, seus principios pedagdgicos e citar alguns procedimentos,
tanto do proprie Orff, quanto de alguns de seus seguidores na pratica da educagio musical.
E objetivo ainda dessa monografia mencionar criticas ao pensamento de Orff, bem como

exemplos bem-sucedidos da aplicagdo de suas idéias.




2-CONSIDERACOES SOBRE METODO EM EDUCACAO MUSICAL

Existe; na literatura pedagdgica; um_grande. volume de.estudos sobre.a significacio

de método e método de ensino. No entanto, essa literatura aborda o tema dando primazia &
dimens@o técnico-instrumental em detrimento da abordagem epistemologica. Assim, muitas
vezes, a pratica pedagdgica tem se constituido num mero emprego de métodos e técnicas
sem uma justificativa teérica.

Conforme nos fala Rays (s.d.), repetem-se, desse modo, alguns equivocos
pedagodgicos de alguns periodos da historia da educag8o, onde, por vezes, desprezava-se
completamente o método, por vezes ratificavam-no ao ponto de atribuir-lhe um valor em si
mesmo.

Essa (iltima caracteristica é bem presente na escola atual. Com algumas excecdes, o

emprego do método pelo método permanece.

2.1-Método e método de ensino

O vocdbulo método, derivado do grego META (pelo, através) e HODOS (caminho),
indica um meio, um caminho, por meio do qual, se chega a algum objetivo. Assim, o termo
pressupde néo uma diregiio qualquer, mas um caminho que leve, mais seguramente, 3
consecugdo de um propésito estabelecido.

O método implica num planejamento, num processo ordenado e numa integragdo do
pensamento ¢ da agio, bem como da reacdio (por vezes imprevisivel), para a consecugio do
objetivo pré-estabelecido. A orga:ﬁ;acﬁo engloba também o re-planejamento de

procedimentos, face ao aparecimento da reagdo.



Os métodos existem em fungfo da experiéncia, portanto devendo ser superados por
uma nova experiéncia. Aliando-se a isso a nogéo de que todo processo de ensino pressupde
ordenagio de principios e normas para o seu desenvolvimento, surge a importéncia do
método de ensino na educagio escolar.

No entanto, lembra-nos Rays (s.d.), sabe-se que os métodos de ensino vém se
transformando de acordo com modificagdes na esfera sdcio-econdmica e politica. Sendo
assim, nfo foram raras as transformages que ignoraram a relagfo fundamental entre
método e objetivos da educagio; entre método e contetido do ensino; entre método e
organizagdo da escola. Assim, ndo se buscaram respostas adequadas para as necessidades
do desenvolvimento sécio-educativo, isolando-se a escola da sociedade.

Desse modo, os métodos de ensino tém que considerar nfo apenas a realidade vital
da escola, mas também a realidade s6cio-cultural em que a mesma est4 inserida. Por isso, a
tarefa educativa € variavel ¢ deve ser maleavel a aplicagdo do método, para a consecugdo

dos objetivos didaticos.

2.2-Mitos em torno da metodologia

Tourinho (1994) nos chama a atenc¢fio para o fato de que, ao longo da Historia,
manifesta-se o desejo humano de controlar a realidade. Ao que parece, a busca por uma
metodologia que nos permitisse controlar o processo de ensino nasce desse desejo. O
homem teve (alguns ainda tém) a pretensdio de criar um método tdo pleno, que seja
universal e aplicivel em qualquer contexto, por qualquer professor, com qualquer aluno.
Essa pretens3o vem junto com alguns mitos. Um deles, por exemplo, é o de que existe um
modelo de exceléncia que caracteriza o bom professor e o bom método. Tal modelo devia

ser o cerne dos cursos de formag8o de professores.



Um outro mito consistia na cren¢a de que os professores tinham as mesmas
necessidades e aspiragbes em relagio ao magistério. Sendo assim, o tal método
universalmente eficaz daria conta dos embates pedagdgicos do cotidiano de cada mestre.
Além disso, a percepe¢do de que as mudancas necessérias, fossem no ensino, fossem na
aprendizagem, consistiam em eventos controlaveis e absolutamente mensurdveis, levavam
a idéia de que o ensino é mais um evento do que um processo; o que significa a priorizagdo
do imediato. A reflexfio, a pritica filosofica sobre o assunto foram quase sempre
desconsiderados. Cria-se que um arranjo légico e seqtienciado de procedimentos eram
suficientes para garantir o aprendizado.

Um outro mito mencionado por Tourinho (1994) é de que a metodologia de ensino &
um instrumental tedrico-pritico neutro ideologicamente, desvinculado das circunstincias
histéricas e interesses exteriores & pratica educacional direta. Basta lembrarmos
rapidamente de como o processo de industrializagio no séc. XIX fez emergir uma
concepgdo racionalista e técnica da educagdo. Tal concepgdo pretendia uma organizagio
precisa dos conteidos curriculares, bem como dar conta da inven¢fio de modelos
comprovadamente eficientes para se controlar o processo ensino-aprendizagem e avaliar os
resultados desejados. O ensino de miisica também foi bafejado por essa postura positivista.
Os professores de musica também andaram a procura dessa “metodologia perfeita”. Essa
busca, ou “tentagdo”, nos leva a alguns dilemas, dos quis pretendo discorrer rapidamente

sobre um: recusa ou adogdo de um método.

2.3-Recusa ou adociio
Alguns professores ndo resistem as garantias e certezas com que certas propostas

metodoldgicas sdo apresentadas e aderem facilmente a elas. Um dos riscos da irrefletida




adogdo de uma metodologia € a submissdo, que, por sua vez, se baseia na crenca de se estar
diante de um método perfeito. Assim, submete-se & novidade, ao modismo metodolégico
do momento, como se os problemas relacionados ao interesse, motivagio e aprendizagem
dos alunos pudessem ser resolvidos simplesmente pela adog¢do superficial de uma nova
abordagem pedagégiéa.

Conforme nos fala Tourinho (1994), um outro tipo de submisséo metodologica ¢ o
apego que muitos professores tém a memoria de bons professores que tiveram. Tais mestres
passam a ser modelos de eficiéncia que perseguimos. Um terceiro tipo de submissdo,
contudo, parece ser 0 mais comum. A submissio & nossa propria maneira de methor
aprender. Ha professores que insistem em ensinar da forma com que melhor assimilam. Se
aprendem melhor com uma abordagem minuciosamente metddica, igualmente metédicas
serdio suas aulas; se, por outro lado, tém um aprendizado um tanto quanto andrquico, desta
mesma forma conduzirfo suas aulas.

Ainda que as submissdes mencionadas, que nos distanciam da reflexdo sobre nossos
principios e priticas pedagdgicas, a aversio ou parandia metodoldgica também tem seus
perigos. Esta paranéia pretende atingir os objetivos do processo de aprendizagem musical,
apenas sob a inspiragdo do momento educativo. Tal postura nega-se ao estudo, a
observagéo e reflexfo acerca das experiéncias de outros educadores (e até da nossa propria
experiéncia educacional). E, enfim, a anti-metodologia, que parece nfio ter muito a oferecer
de vélido.

Tourinho (1994) salienta que uma olhada nas propostas musico-pedagdgicas
européias da primeira metade do séc XX, nos mostram o valor da reflex3o sobre a pratica
educacional. Essas propostas — Dalcroze, Orff, Kodaly — ainda tdo influentes, nasceram das

observagdes sistemdticas de tais educadores sobre seus préprios procedimentos didéticos,




sobre as dificuldades de seus alunos, sobre desenvolvimento da percepgio e questdes que
envolviam processos cognitivos e afetivos relacionados & masica. Um dado interessante &
que as reflexdes e formulag3es de uns contribuiram para o trabalho dos outros.

Uma outra postura € a do ecletismo metodolégico. O ecletismo é muito valioso
quando aliado a razdo especulativa. Com o conhecimento de diversas propostas
metodoldgicas ¢ a articulaglio consciente entre estas e com a realidade da pratica
educacional, o professor podera fazer as adaptagBes, associagbes e permutas necessarias
entre as diversas abordagens e chegar a uma sintese que methor se adapte as necessidades
dos seus educandos. E claro que o ecletismo defendido aqui nfo é uma apropriagfio
superficial de metodologias diversas. Antes pressupde um conhecimento profundo delas e,
além disso, ndio exime o professor de planejar, elaborar esquemas de agio e justificar sua

prética.

2.4-Algumas questoes fundamentais da metodologia do ensino

Rays (s.d.) nos fala da necessidade de reconhecer que nem todo problema
pedagégico pode ser reduzido a problematica didatico-metodoldgica da pratica educativa.
Isso se torna sumamente importante diante do vicio didatico onde a instrugao escolar se
expressa em unidades de ensino acabadas no tempo e no espago.
Outra questdo é o da multiplicidade frenética de formulas didatico-metodolégicas que, em
vez de aprimorar a a¢do pedagdgica tem contribuido para a sua dissolugfo. Assim, a prética
didética tem se distanciado cada vez mais dos propésitos substanciais que justificam a
existéncia da educagdo escolar.

No entanto, a maior questdio para a metodologia do ensino é a superagfio do

apriorismo e do dogmatismo reinante na pratica pedagégica. Assim, o maior desafio




didético atual é a concepgéo de uma metodologia de ensino que minimize as discriminaces
socio-econdmicas geradas fora da escola, mas expressas nela. Assim, a todo método de
ensino, deve corresponder um método de aprendizagem.

Néo se estd propondo um espontaneismo metodoldgico, mas enfatiza-se que a a¢do
docente concreta deve partir de situagdes didaticas e do exame dos principais fatores
empiricos, cientificos e sociais.

Toda situagio didética, conforme nos diz Rays (s.d.), € complexa e se faz necesséria
a decomposicdo dos elementos concretos que a caracterizam. Dai afirmar-se que todo
método de ensino é intencional, néio podendo ser uma simples sucessdo de procedimentos
determinados “a priori” do fato educativo especifico. Assim, pode ser dito que o0 método de
ensino se concretiza quando se torna método de aprendizagem.

Uma metodologia vigorosa nasce e renasce da propria situacio didatica especifica
que envolva a totalidade das contradigdes do mundo social.

O método deve complementar sua agdo na didatica escolar buscando subsidios nos
conhecimentos Uteis provindos do campo da psicologia da aprendizagem (principalmente
quando esses subsidios vém da anélise das relagdes dialéticas entre o processo de
aprendizagem e o contexto social amplo) e, a0 mesmo tempo, na estrutura l1dgica dos
contetidos programaticos em estudo. Assim, fazendo a mediac8o entre a estrutura da
matéria de ensino e as reais condigdes de aprendizagem do educando.

Além das dimensdes l6gica e psicolégica, deve haver a dimensio formativa, em

funcfo do processo vital de emancipagdo tedrica e prética do educando.



2.5-Em busca de principios para um caminho concreto

Rays (s.d.) nos lembra que a metodologia de ensino deve evitar a rotina pedagdgica.
Para tanto a agdo pedagogica deve ser guiada pela dialética dos fatos e fendmenos sécio-
educativos.

Os pressupostos de uma metodologia de ensino devem proporcionar aos sujeitos do
ato educativo muito mais do que o conhecimento da estrutura teérico-prética dos métodos
de ensino, mas sim ligar as possibilidades didaticas as possibilidades educativas e estas ao
contexto socio-cultural. Devendo ser isto o principal ponto de valoragio de determinado
contetdo do ensino escolar. Assim se pretende fornecer ao educando uma forma
significativa de assimilagio da ciéncia, e o confronto desta com as necessidades dos
diferentes grupos sociais que se encontram numa mesma escola.

Visto que o ensino € um processo dialético, a contradigio é a forga que leva a
assimilag8o critica e criativa do conhecimento, bem como a producdo do mesmo por parte
dos educandos. Todavia, é necesséario que as contradi¢des trabalhadas nas situagdes
didéticas estejam ao nivel da capacidade assimilatoria dos educandos. Se assim néo for, a
acdo didatica tera pouco ou nenhum éxito.

A produgéo de conhecimento é fundamental a qualquer situagdo didatica, uma vez
que se liga diretamente a sua propria capacidade de promover mudanga na realidade de
contradicdo que a gerou, superando-a.

A situagio didatica, salienta Rays (s.d.), necessita ser trabalhada em sua totalidade,
considerando os imprevistos dialéticos que advém de seu desenrolar. A maneira de se
trabalhar a realidade existente na situagdo didética totalizante, ou seja, que inclua toda a

realidade socio-educativa, é a metodologia da contradigo.



A contradigdo é o que se revela entre as tarefas propostas ao educando durante o
processo de ensino e o real nivel de seus conhecimentos, habilidades e o restante dos
componentes de sua personalidade. Para a contradigéio ser o motor da aprendizagem, o
aluno deve entender as dificuldades e a necessidade de vencé-las. Naturalmente, essas
dificuldades precisam estar em correspondéncia com as reais possibilidades cognitivas do
educando. A contradig@io deve ser descoberta ¢ interiorizada pelo aluno, para impulsiona-lo
na busca da solugfo.

A assimilagio acritica do conhecimento perdurard até que a forma com que
adotemos determinada metodologia faga uso da contradigio para o desvelamento da
realidade socio-educativa, produzindo desse modo, conhecimerito til.

Tendo em mente essa perspectiva, passo a apresentar o pensamento pedagdgico
musical de Orff, precedido por uma breve biografia. Naturalmente, apresento a contribuigio
de Orff apenas como mais uma ferramenta, cujo conhecimento pode ser util no nosso labor
de ensino da miisica, e no como a panacéia para os desafios que se nos apresentam na

nossa pratica educacional.

3-BIOGRAFIA DE CARL ORFF

Carl Orff nasceu em 10 de julho de 1895 em Munique, numa antiga familia militar
da Baviria. Ele aprendeu a tocar piano, 0rgdo e violoncello ¢ comegou a compor ainda
garoto. Ele estudou com Beer-Walbrunn e Zilcher na Academia de Miuisica de Munique,
graduando-se em1914. Obras desse periodo, como a pega orquestral Tanzende Faune ¢ a
6pera Gisei, mortraram a influéncia de Debussy, que seria logo substituida pela de

Schoenberg, Strauss e Pftizner. Nessa época, Orff assumiu a posi¢do de Kapellmeister na
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Kammerspiele de Munique (1915-1917). No Teatro Nacional, Mannhein (1918-19),e no
Teatro de Landes, Darmistadt (também 1918-19); em 1917-18 ele se engajou no servigo
militar. Orff retornou a Munique em 1919 e comegou a lecionar, embora em 1920, ele
tomasse ligdes mais avancadas de Kaminsk. Em 1924, junto com Dorothee Giinter, ele
fundou a Escola Giinter de ginastica, musica e dan¢a em Munique. Uma institui¢o criada
para explorar e ensinar novas relagdes entre movimento ¢ musica, Este trabatho na escola o
incitou a comegar seu Schulwerk (trabalho de escola), cuja primeira parte apareceu em
1930.

De 1930 a 1933 Orff foi o regente da Sociedade Bach de Munique, para quem ele
fez arranjos da musica matinal; uma versdo do apocrifo de Bach Paixdo Segundo Séo Lucas
foi apresentada em 1931. Ele j4 tinha, em 1925, produzido adaptagdes para trés obras de
Monteverdi, e todos estes trabathos culminaram na composi¢io Carmina Burana,
produzida, em sua parte principal, em Frankfurt em 1937. Durante a guerra, Orff
permaneceu na Alemanha, mas apenas depois de 1945, ¢le pdde desenvolver sua obra
plenamente. Produziu entio uma seqiliéncia de dramas musicais com temas classicos e
metafisicos. Muitos desses dramas foram apresentados no Festival de Salzburgo ou no
Sttutgart Sttatstheather. De 1950 a 1955, Orff ensinou composicio na Staatlich Hochschule
de Musica, em Munique. Ele foi condecorado doutor honordrio das universidades de
Tiibingen (1955) e Munique (1972), e da sociedade da Academia de Belas Artes da

Bavaria.

Musica: Uma das principais idéias de Orff, realizada pela primeira vez em Carmina
Burana e desenvolvida posteriormente, era o “teatro total”, onde musica, palavra e

movimento se engajam na produggo de um efeito opressivo, divertido ou provocativo. Nio
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¢ surpresa que ele tenha buscado modelos nas duas culturas tradicionais que ele disse que
alcangaram uma combinagdo similar: a tragédia classica grega ¢ o teatro musical do
Barroco italiano (6pera e rappresentazione). A dependéncia de Orff em relagio aos gregos
nio se limitou as trés obras baseadas nas pegas de Sofocles e Esquilo: Das Bernaurin, uma
peca bavara para um texto original, ¢ imbuida com o espirito da antiga tragédia.
Similarmente, os arranjos de Monteverdi nfio sdo apenas trabalhos para exibigdo das
caracteristicas barrocas: as pegas de Natal e Pascoa, bem como a apocaliptica De temporum
fine comoedia, todas esbogam algo da rappresenatazione. As fontes grega e barroca
fornecem a Orff dois aspectos para sua musica de teatro, a saber a tragédia de arquétipos e
uma visionéria incorporagio de idéias metafisicas. E possivel distinguir mais duas, uma
fantasia bizarra (vista muito claramente em Der Mond) e uma de exuberéncia fisica (cujo
exemplo 6bvio € Carmina Burana). Porém, estes quatro exemplos sdo normalmente
entrelacados; e € aparente nos trabathos de Orff que a preocupagéo principal ndo estd na
exposigdo da tragédia da natureza humana, nem na declaragdo de verdades sobrenaturais,
nem na caprichosa fantasia, nem na exultagio jovial. Sua intengéio parece ser a criagéio de
um espetaculo.

Como os espeticulos de Orff sfo apresentados em termos simples, existe uma
consideravel uniformidade, apesar da variedade de fontes. Carmina Burana é composta
para um seqiiéneia de poemas latinos medievais; as Bdvaras sdo pegas camponesas em
dialeto; Antigonae and Oedipus der Tyramn seguem tradugbes feitas por Hdderlin de
Sofocles; as pegas de Natal e Pascoa sdo mistérios originais; e Ein Sommernachtsraum usa
tradugdes de Shakespeare.

Todas, porém, empregam efeitos musicais similares; todas usam palavras e misica

para produzir a mais imediata impressio possivel. Tendo descoberto essa técnica em
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Carmina Burana, Orff continuou a usar os mesmos meios, embora seus trabalhos
posteriores se distinguem por uma diminuigio do conteGdo musical e aumento das
pretensdes metafisicas.

O estilo draméatico-musical de Orff, embora esboce uma ampla gama de fontes,
surgiu todo diretamente do Oedipus rex de Stravinski (para a hierdtica representagéo da
tragédia) e, em particular, The Wedding. Como em The Wedding, Orff trabalha geralmente
dando um importante lugar ao coro, a orquestra, freqiientemente rica em percussdo, é
normalmente usada em blocos harmoénicos para sublinhar os fortes acento ritmicos do coral,
e 0s mais comuns dispositivos musicais sdo pontos de pedal e ostinato. Raramente sio

achados polifonia, escrita melddica extendida e tratamento temético.

Trabalho Educacional. Orff primeiro se interessou pela correlagdo entre musica e
movimento através do trabalho com Mary Wigman, uma aluna de Emile Jaques-Dalcroze e
Rudolph Laban, sendo que, em 1924, ¢le ¢ Dorothee Giinter, sua esposa e grande bailarina,
fundaram a escola em Munique para o ensino coordenado de musica, gindstica e danga. "A
atividades’, ele escreveu mais tarde, “interessavam-me ainda mais por estarem intimamente
ligadas ao meu trabalho para o teatro’. Ele insistia que os estudantes da Escola Giinther,
que eram jovens adultos pretendendo se tornar professores de Euritmica, poderiam
acompanhar seus movimentos e dangas com suas proprias improvisagdes. E, antes de eles
adquirirem fluéncia no teclado, Orff introduzia uma grande variedade de instrumentos de
percussdo. Alguns deles jé eram usados em orquestras ou conjuntos de jazz; outros
construidos, com a ajuda do fabricante de instrumentos Karl Maendler, baseados no

gameldo indonésio.
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Com a ajuda dos assistentes de Orff, Hans Bergese ¢ Withelm Twittenhoff, algumas
das mais bem-sucedidas improvisagdes produzidas pela Escola Giinter foram gravadas e
reduzidas 4 notagdio convencional, visando a publicagdo. No inicio dos anos trinta, o
impacto dos experimentos de Orff-Giinther levou o Ministério da Cultura a recomendar a
adogo de metodologias similares em escolas elementares de Berlim. A ascens3o de Hitler,
porém, e a eclosdo da guerra, acabaram com todos esses planos. Foi s6 em 1948 que as
autoridades alemfies de radiodifusdo, percebendo o potencial das idéias de Orff em
apresentacdes musicais para criangas, persuadiram-no a retomar suas atividades
educacionais. Embora ocupado naquela época com a composicio de Antigonae, ele
assumiu com entusiasmo a tarefa de adaptar sua metodologia para os requerimentos da
radiodifusdio e para as habilidades de criangas muito pequenas. Ele simplificou seus
materiais e procedimentos e delineou em forma de expressdo vocal natural para a crianga —
babucios, palavras faladas, rimas tradicionais € a entoago de frases melddicas, muitas
delas baseadas na escala pentatonica dos xilofones e metalofones, que ele pretendia re-
introduzir nos estiidios de radio. O programa de radio durou cinco anos, comecando no
Outono de 1948, e atraiu favoravelmente a aten¢fio numa época em que o radio estava
comecando a ser usado como um poderoso recurso de re-educagdo democratica. Nessa
época, tornou-se vidvel a publicagdo impressa de alguns dos exercicios preliminares,
cangdes populares, melodias de danga, improvisagdes e estruturas compostas usadas nos
programas de radio. Cinco colegdes basicas, sob o titulo de Musik fiir Kinder surgiram no
periodo de 1950-54, e foram o nicleo da série mais ampla Orff~Schulwerk. Seu contetido
foi traduzido para o inglés ou adaptado livremente para as rimas e cangdes dessa lingua.

Como o movimento se espalhou para além das terras de lingua alemd, colegdes similares
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surgiram em muitos outros idiomas, do galés ao japonés, do grego moderno ao portugués,
sendo adicionados aos catilogos do Schulwerk.

Enquanto isso, Orff estava atento ao fato de que as limitagSes da radiodifusdo,
restringiam a expansdo do movimento, e desejava dar ainda mais realidade a sua convicgdo
de que musica ndo pode ser ensinada isoladamente, mas deve estar completamente
integrada a movimento, danga e teatro, bem como com a fala, cangdo e som instrumental.
Um importante passo para a realizagfo dessa visfio foi a nomeagfo, em 1951, de sua aluna
Gunild Keetman como professora de improvisa¢do Orff e percepgio musical dos alunos do
Salzburgo Mozarteum. Dez anos depois, o Instituto Orff foi inaugurado 14 para prover em
tempo integral e curso de férias para professores de todo o mundo e para promover
pesquisa em aplicagBes avangadas da metodologia, incluindo musico-terapia.

A suposicdo basica da pedagogia Orff é que criangas completamente nio musicais
inexistem, ou s3o muito raras, € que com treinamento satisfatorio todas podem desenvolver
alguma percepgdo de ritmo, altura ¢ forma musical, e podem desfrutar de criativa
improvisagdo, fazendo parte de um grupo. O interesse do proprio Orff, como compositor,
em formas e texturas que eram derivadas de elementos muito primitivos, como intervalos
diaténicos, heterofonia, ostinatos, triades se movendo em linhas paralelas, propiciou a
produgdo, sem muita dificuldade, de um vocabulério e sintaxe para construgdes musicais
simples, para serem executadas com vozes e instrumentos, juntamente com fala e
movimento corporal. O incontroverso fato de que estes elementos estdo no fundamento dos
idiomas dos povos em muitas culturas e também fica no cora¢do da musica ocidental em
todo o estdgio de desenvolvimento, incluindo muitas técnicas do séc. XX, da aos principios

Orff a logica que o recomenda ndo s6 aos devotos declarados do compositor ¢ seu estilo
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pessoal de composi¢do, mas também lhe granjeia o respeito até dos que adotam outras
filosofias de ensino musical.

(Adaptado do Grove Dictionary of Music and Musicians)

4-A METODOLOGIA ORFF-SCHULWERK

4.1-Breve histérico da metodologia Orff-Schulwerk

Segundo Landis e Carder (1972), Orff comegou a se envolver com educagdo
musical na década de 1920, mesma época em que Emile Jaques-Dalcroze fazia suas
surprendentes inovagdes nesse campo. Orff sofreu influéncia do pensamento de Dalcroze,
bem como dos fatores que contribuiram para a formagao desse pensamento: a possibilidade
de romper com os métodos tradicionais e com os materiais do estilo conservatorial da
educagdo musical, uma procura pelo treinamento fisico e da ginastica ¢ o aparecimento de
uma nova espécie de danga, que se tornou conhecida, desde ento, como danga moderna. O
interesse pelo teatro era compartilhado tanto por Dalcroze quanto por Orff sendo que este
trabalhou em casas de 6pera de Mannheim e Darmstadt. Foram abertas nesse periodo varias
escolas de danga e ginastica. A Guentherschule de Orff e Dorothee Ghiinter foi fundada em
Munique, 1924. Ela diferia da maioria das outras escolas porque o combinava o estudo da
misica com o da gindstica e da danga. Essa unificacio entre movimento e musica era
central no conceito de educagio musical de Orff. A sua experiéncia pedagégica confirmou
a natureza insepardvel da danga ¢ da misica ¢ resultou numa abordagem de ensino baseada
na teoria de musica elementar. As alunas (eram todas mogas) de Orff da Guentherschule
estavam preparando-se para se tornarem professoras de educagdo fisica. A maioria delas
era apenas amadora na musica e ndo pretendiam seguir carreira nessa drea. Assim, Orff

teve que comegar o treinamento delas pelos mais simples rudimentos. Foi uma otima
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oportunidade para ele experimentar materiais e procedimentos da sua propria verve. A
abordagem pratica dos elementos da miisica em sala de aula € a origem do Schulwerk.

No intuito de preservar as idéias surgidas no processo educacional, Orff as
registrou, publicando-as posteriormente. Em 1930, sai a primeira edi¢do do Schulwerk,
chamada “Exercicios Ritmicos ¢ Melodicos”.

Com a Segunda Guerra Mundial, houve a destruigdo da Guentherschule ¢ os
instrumentos especiais, bem como a suspensdo do trabalho de Orff como educador. Em
1948, surgiu outra oportunidade para o trabalho educacional de Orff. Um convite para que
ele voltasse a produzir a misica particular da Guentherschule, desta vez para uma série de
transmisbes educativas na radio da Bavaria. Agora focalizando as habilidades e
necessidades da crianga, Orff reformulou seu plano educacional. Também delineou mais
claramente o conceito de misica elementar. As transmissdes continuaram por cinco anos.
No Mozarteum em Salzburgo foram abertos cursos experimentais com criangas, que logo
passaram a fazer parte normal do curriculo, tendo Gunild Keetman como professora. Essa
inclusdo no curriculo acabou por fazer com que Salzburgo se tornasse um centro para o
Schulwerk e contribuiu muito para a disseminagdo da metodologia para outros paises.

O Instituto Orff, fundado em 1963, oferece treinamento na metodologia para
professores de muitas partes do mundo. Alguns nomes se destacaram na disseminagio da
idéias de Orff, tais Doreen Hall ¢ Arnold Walter no Canadé, Daniel Hellden na Suécia ¢
Minna Lange na Dinamarca. Outros educadores levaram o metodologia para a Bélgica,
Inglaterra, Grécia Holanda, Israel, América Latina, Portugal, Espanha, Turquia, Estados
Unidos e Iugoslavia. Naohiro Fukui, depois de 1953, introduziu o uso do ano Jap#o.

Como afirmam Landis e Carder (1972), pelo fato de Orff ter baseado sua

abordagem em cangdes infantis e folclore particulares de sua terra, a Alemanha, simples
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tradugdes da sua obra ndo sdo adequadas. Isso fomentou o aparecimento de adaptagdes do
material Orff em sueco, flamengo, dinamarqueés, francés, portugués, espanhol e inglés. O
ponto de partida do plano educacional deve fazer uso dos conhecimentos infantis da cultura
a qual pertence o estudante, para que essas edicOes sejam realmente consoantes com a
filosofia de Orff. Assim, grandes professores do Schulwerk estudaram seus principios e
delinearam o repertdrio pedagogico a partir de materiais que fossem préprios a determinada
nacionalidade. Como cangdes pentatdnicas sdo muito usadas no primeiro volume e estando
esse modo muito relacionado, na perpectiva de Orff, & vida musical da crianga, pareceu
logico aos educadores fazer uso de cangdes pentatOnicas nas versdes adaptadas.

Alguns professores americanos tenfaram combinar o Schulwerk com o método
Kodaly de solmizagdo. Denise Bacon descreveu suas experiéncias no uso integrado das
duas abordagens. De certa forma, o momento de combinar as duas linhas de pensamento
parece ser uma questio académica. Os dois movimentos ja estdo interligados pois seus
lideres consultaram e aprenderam um do outro, como Wilhelm Keller ja apontou.

Pode ser interessante conhecer um pouco da histéria dos contatos entre os colegas e
professores hiingaros do Instituto Kodaly e os do Instituto Orff; além disso saber em qué
diferem o Schulwerk e o método Kodaly.

No titimo ano da vida de Kodaly, 1967, o Instituto Orff o contatou ¢ mais alguns de
seus colegas — Gabor Friss, Dr. Josef Peter, Dr. Otto Borhy, Istvanna Gaal, Katalin Forrai e
outros. Aos primeiros encontros entre seguidores de Orff e pedagogos musicais hingaros,
durante a “ Semana da Conferéncia Mundial de Educagdo Musical” em Graz, na Austria,
seguiu-se a conferéncia de Isme, em Budapeste. La novos contatos entre os discipulos dos

dois grandes educadores foram travados.
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Quanto as similaridades e diferengas entre o pensamento dos dois grandes
educadores, podemos dizer que tanto Kodaly quanto Orff planejaram ensinar um
vocabuldrio de motivos ritmicos e melddicos. As técnicas dos dois para chegar a tanto,
todavia, eram bastante diferentes e certamente divergiam nas razdes filosoficas para a
construgdo de tal vocabulario. Kodaly dava valor ao repertério de motivos musicais como
um meio de desenvolver a habilidade em leitura musical. Orff, por sua vez, viu nesse

repertério um meio de cultivar a criatividade.

4.2-Organizacio da metodologia Orff-Schulwerk

O Orff-Schulwerk ¢ uma colegdo de cinco volumes, a saber:

Volume I — Pentatdnico (indicado para criangas de quatro a oito anos)

1) RITMICA-PROSODICA. — Palavras ritmadas em ternario e binrio. Rimas infantis.
Jogos. Trava-linguas. Adivinhas.

2) EXECICIOS RITMICOS. — Eco com palmas em binrio e ternrio. Ostinato com
palmas em binario e ternario. Ostinato para instrumentos de percussfo. Formagio de
frases ritmicas — pergunta e resposta.

3) FORMA. — Rond6 ritmico. Rondé em trés grupos. Parte A de rondé a ser
completado com improvisagdo. Cénone para palmas e pés. Rond para instrumentos
de percussdo

4) EXERCICIOS MELODICOS. PENTATONICO. — Ostinato para um e para dois
instrumentos de barra em bindrio e terndrio. Formacdo de frases melodica —

pergunta e resposta.

Volume II - Dominante (indicado para criangas de oito a dez anos)




19

1) RITMICA-PROSODICA. — Compassos € valores com palavras.

2) PROSODIA-RITMICA. - Exercicios de linguagem. Frases com acompanhamento
de textos. Pequenos poemas. O ostinato prosddico.

3) PROSODIA COM ACOMPANHAMENTO INSTRUMENTAL.

4) RITMICA PURA. - Exercicios ritmicos para instrumentos elementares

5) FORMAS RITMICAS E INSTRUMENTAIS. — O ostinato, a frase. Lied, rondé e
canone.

6) EXERCICIOS INSTRUMENTALIS. — Técnica.

7) TONALISMO E MODALISMO. — Ténica, dominante, 2° e 6° graus. Pedal e
borddo. Modo edlio.

8) EXERCICIOS DE ENTONACAOQ. — Formagio de melodias com preponderncia
de intervalos de 3* maior e menor, 5%, 6° e 8°.

9) HAMONIA ELEMENTAR. — Cadéncia. Harmonizagfo a duas vozes.

10) CANCOES E PECAS INSTRUMENTAIS.

11) EXERCICIOS DE DIRECAO.

Volume III — Subdominante (indicado para criangas de dez a doze anos).

1) RITMICA-PROSODICA. - 5/8, 7/8, 9/8, 12/8 e 2/2. Tresilhos e sincopes.

2) PROSODIA. — Relagio de palavras e som. Representagdo cénica.

3) EXECICIOS MELODICOS. — Intervalos de 2* menor, 7* maior e menor. Formagio
de melodias para voz, flauta e outros instrumentos. Completar frases. Bemais e
sustenidos. Armadura de clave. Modos dérico e frigio. Transposic#o.

4) HARMONIA. — Cangles a duas e trés vozes exercitando a dominante e

subdominante. Falso bordio.
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5) EXERCICIOS INSTRUMENTAIS. — Técnica. Ostinatos e exercicios breves em
eolico, dérico ¢ frigio (iniciagéio) Exercicios para dois ou trés tambores utilizando a
dominante e a subdominante. Exercicios instrumentais que se desenvolvam com o
2°, 6° e 7° graus. Outras tonalidades.

6) FORMAS. - A variacdo.

7) Cangdes populares.

Volume IV - Menor (indicado para adolescentes de doze a catorze anos)

1) RITMICA-PROSODICA. — Todos 0s compassos com quidlteras e formas ritmicas
complicadas. Mudanca de compasso. Melodias irregulares.

2) RITMICA PURA.

3) EXERCICIOS INSTRUMENTAIS. — Ostinatos para um ou mais instrumentos nos
modos frigio, maior, menor € em ritmos livres. Outras tonalidades.

4) PROSODIA INSTRUMENTAL. — Poemas, romances, etc. Expressdo.

5) EXECICIOS VOCAIS E INSTRUMENTAIS. — A duas, trés ou quatro vozes “4
capela”. Falso borddo, paralelismo, contraponto simples. Inversdes. Desenvolvimento do
frigio.

6) HARMONIA. — Harmonizagdo vocal e instrumental de um baixo ¢ de um soprano.
Cadéncias.

7) FORMAS. - A variagio

8) CANCOES POPULARES.

Volume V
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CANCOES E OBRAS INSTRUMENTAIS em todas as versdes musicais. Para cantar,

tocar com instrumentos, dangar, encenar, fazer com mimica etc.

4.3-Principios pedagégicos

A idéia central na qual Orff baseava a sua abordagem da educagéio musical era a de
que musica, movimento e fala sfio inseparaveis, ¢ formam uma unidade que ele denominou
de musica elementar. Orff notou que as criangas, ao se expressarem em situagSes
espontineas, usam miisica, movimento e fala juntas, ndo separadamente.

Enquanto danca, ¢ comum a crianga cantar; enquanto canta, movimenta o corpo no
ritmo da cangfo. Orff usou a palavra elementar para designar uma primaria, rudimentar
expressdo pessoal produzida naturalmente através da misica.

Como nos diz Landis e Carder (1972), Orff volveu o olhar aos estigios iniciais do
desenvolvimento cultural, quando a miisica ndo era treinada metddica e exaustivamente,
ndo era sofisticada, e sempre estava junto da fala e do movimento. Orff concordava com a
teoria de que o desenvolvimento histérico €, de certo modo, revivido na existéncia
particular de cada individuo. A crianga é vista como um ser primitivo, cujas primeiras
respostas musicais se assemelham com as que os etnomusicélogos observam em culturas
tidas igualmente como primitivas, Como idéia base de sua construgdo no campo da
pedagogia musical, Orff determinou que a educagdio musical deveria comegar com os mais
simples conceitos e cangdes. Dessa idéia base, resulta uma seqiiéncia gradual e cumulativa
de experiéncias de aprendizado.

Embora a teoria de que desenvolvimento musical da crianca seja similar ao que

ocorreu ao longo do desenvolvimento musical da nossa civilizagdo nfio desfrute mais de




22

tanto crédito entre os educadores de hoje, o conexo plano de estruturagdo do material de
aprendizado numa progressdo do mais simples ao mais complexo encontra ampla aceitago.

Como escrevem Landis e Carder (1972), o Schulwerk de Orff foi planejado para ser
usado ja por criangas pequenas e deve utilizar as proprias experiéncias musicais da crianga
como material para o processo de aprendizado. O nome da crianga, palavras familiares,
pregdes e citagles faladas ritmicamente ou cantadas sdo material didatico. A crian¢a ouve
seu nome falado ritmicamente, entfo o canta e depois I& e escreve o ritmo em notagdo
musical. Manipulando elementos tdo familiares quanto os nomes dos colegas, o proprio
nome, ou frases ouvidas repetidas vezes no cotidiano, a crianca comega a fazer uso, ainda
que de forma rudimentar, da linguagem musical; sendo que o prazer e o lidico estfo
presentes no uso dessa linguagem. Intervalos melddicos sio aprendidos como os padrdes
ritmicos. A criangas os assimila cantando-os, falando-o0s, movendo-se e, inclusive, tocando-
0s, pois os instrumentos sdo usados desde o inicio. Naturalmente, no comego tocam-se
motivos elementares que, a0 longo do curso, vio se sofisticando e sobre os quais se
constroem estruturas cada vez maiores e mais complexas. Assim, a crianga usa materiais

com 0s quais é capaz de trabalhar e est4 apta a desenvolvé-los com satisfaggo.

Orff e o Ritmo
Orff encontrou na Euritimica de Jaques-Dalcroze mais do que um principio com o
qual concordava. A idéia de maior influéncia no trabalho de Orff é a de que o ritmo é o
mais forte elemento da musica; que a mais primitiva e natural resposta musical humana é
ritmica; sendo o ritmo, portanto, o ponto de partida mais l16gico para a educagdo musical.
Uma vez que o ritmo ¢é o elemento presente tanto na fala, quanto no movimento e na

musica, é naturalmente ele o ponto de partida do Schulwerk. A idéia da primazia do ritmo
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leva diretamente ao desenvolvimento de um conjunto especial de instrumentos. Na filosofia
de Orff, ¢ também em Dalcroze, a iniciag8o ao piano, ao violino e a outros instrumentos
tradicionais, deve ser precedida pelo desenvolvimento de certas habilidades, como a
audigdo, o reconhecimento e entonagdo de intervalos melddicos, o reconhecimento e
execucdo de padrdes ritmicos.

Landis e Carder (1972) afirmam que, para Orff, criatividade (logo, o estimulo a ela)
era fundamental. Por isso, seu plano de ensino é munido de muitos tipos de tarefas em que
as partes originais devem ir sendo enriquecidas por idéias dos proprios alunos. As criangas
devem explorar os sons das palavras, do corpo, dos instrumentos. Devem escolher ou
inventar ritmos e fragmentos melddicos e os usar para criar “levadas” ritmicas, introdugdes
e codas, e até cangdes inteiras. O professor aqui é um agente que fomenta o aparecimento
de novas idéias.

Para que possa desempenhar bem sua fungfo, o professor deve estar preparado para
ajudar as criangas com a notagdo de suas idéias musicais ¢ com a avaliagdo da musica que
produzem. Deve também saber aproveitar o esforgo criativo dos pequenos no estudo de
forma e estilo musicais. Os professores que sfo criativos, flexiveis e abertos a novas idéias
estio mais aptos para nutrir essas caracteristicas, intrinsecas a metodologia, nos seus

estudantes.

A Miisica Elementar
A musica elementar € intensamente pessoal, baseada na performance comunicativa.
Ela é feita com as proprias idéias das criangas, tendo o Schulwerk com seu cuidadoso e
planejado vocabulério ritmico-melédico, como suporte. Essa musica ¢ primitiva, pueril,

natural e fisica.
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Conforme nos lembram Landis e Carder (1972), o conceito de msica elementar
inclui a suposi¢iio de que a crianga revive, através das experiéncias de aprendizado, o
desenvolvimento musical da humanidade. Na pedagogia Orff, as primeiras experiéncias
musicais da crianca sdo muito importantes: pregdes, gritos, cantigas, rodopios (e outras
brincadeiras com movimento). A musica elementar ndio se restringe aos fendémenos
puramente sonoros, inclui também os cinéticos; fala, canto ¢ movimento sio uma
combinagfo, sdo a mais natural e genuina expressdo musical.

Orff preparou para publicagio um material de ensino, onde pretendeu preservar suas
idéias e transmiti-las a seus estudantes e outros seguidores. O material foi escrito durante o
uma série de rddio com criangas, ¢ depois de alguns anos de magistério, nos quais sua
filosofia foi formulada e seus procedimentos se definiram. No método Dalcroze,
criatividade em forma de improvisagdo era o maior objetivo do programa. Assim como
Dalcroze, Orff definiu as idéias de como a improvisagdo seria feita. Ele era enfético ao
declarar que as suas cangdes escritas para as salas de aula de criangas eram apenas modelos.
Essas cangdes-modelo possuiam as caracteristicas inerentes a filosofia Orff de musica e
educacio:

(1) O modo pentatdnico é usado em todo o primeiro volume do Schulwerk. (2)
ostinatos e borddes, que ele esperava as criangas criarem na sala de aula, eram
freqiientemente escritos nos modelos que Orff providenciava. Como Kodaly, Orff escolheu
usar como misica de ensino aquelas que tivessem um forte sabor nacionalista, na
compreensdo de que as cang¢des folcloricas e outras musicas eram uma parte marcante das
experiéncias da infancia. Orff recomendava que os professores de cada parte do mundo
usassem a musica de sua propria heranga e idioma. (4) Motivos sio tomados da cangdo e

usados na sua introducdo e acompanhamento. (5) O denominado “instrumental Orff ¢
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usado. (6) A parte basica da idéia de misica elementar ¢ vista nos volumes publicados do
Schulwerk: os cantos e pregBes da infincia, especialmente o denominado canto universal da
infincia, a terga menor descendente, é usada no inicio. E notério que Orff buscou as
primeiras e simples experiéncias na vida musical da crianga como ponto de partida para o
ensino da forma. A organizagdo das experiéncias de aprendizado segue numa progressio
gradual do simples para o dificil. (7) PadrGes falados, indo de acordo com o item anterior,
comegam com palavras isoladas e progridem para atividades mais complexas, como

canones falados. Ilustragdo 1: Landis e Carder, 1972, p. 75.
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“O dia acaba agora” (The day is now over) de Musica para Criancas ilustra
importantes caracteristicas do repertorio didatico Orff:

Ostinatos sfio bastante usados e ajudam a desenvolver a independéncia e
interdependéncia das vozes. A combinagdo de muitos ostinatos é um recurso
freqlientemente usado que envolver muitos instrumentistas além dos cantores, e encoraja a
prética de conjunto. Assim como muitas outras cangdes de Orff para uso didatico, essa
aparece numa completa e simétrica organizagio, com introduglio e acompanhamento,
(Muitas das can¢des também tém coda). Orff usou os motivos mais simples, extraidos da
propria melodia, para criar a introdugfio e o acompanhamento, 0 mesmo procedimento que
ele queria que os alunos utilizassem para criar suas préprias estruturas. O modo pentatonico
pode ser usado numa textura de muitas linhas (seis neste caso) sem grandes dissonancias. O
humor, uma delicada qualidade que permeia o repertério didatico de Orff é evidente na

orquestracdo e nas palavras. A “orquestragdo” é tipica do Schulwerk.

Fala
Landis e Carder (1972) afirmam que fala como uma parte da experiéncia musical é
uma caracteristica de distincdo da abordagem do Orff-Schulwerk. Orff fez dela uma parte
do seu projeto porque ele cria que uma progressfo gradual dos padrdes de fala para as
atividades ritmicas, e dai para a cangfo, era mais natural para a crianga. Ele planejou uma
seqiiéncia que comega com fala, continua com percussio corporal como paimas ou batidas
no corpo, e culmina com execucio instrumental. Orff facilitou o processo usando versos

infantis, pregdes, cantigas e ditados tradicionais.
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Canto

Fala, cantarola e cangdo propriamente dita sfo todos pontos de uma mesma linha
continua, como escrevem Landis e Carder (1972). Experiéncias com canto procedem da
fala; melodias nascem a partir do ritmo das palavras. As criangas cantarolam palavras,
frases e rimas infantis. Elas batem (palmas ou em instrumentos) os padrdes ritmicos dessas
frases e rimas. Elas descobrem que suas vozes sobem e descem enquanto cantarolam. Neste
ponto a transigdo € feita da fala para o canto. A partir de entfo, fala e canto se reforgam e se
complementam mutuamente na experiéncia de aprendizado.

Desde a primeira pagina, as cangdes de Misica para Criangas sdo escritas em
grades que incluem acompanhamentos de intrumentos ou de percussdo corporal ou de
ambos. Existem composigdes instrumentais sem nenhuma parte vocal, mas ndo existem
cangdes sem acompanhamento ou partes para instrumento solo. Existe uma rigida e
planejada seqiiéncia para a introdugio de intervalos melédicos. O canto comega com a terca
menor descendente, sol-mi (5-3). Outros tons sdo adicionados na seguinte ordem: 14, ré, d6
(6,2,1), (para completar a escala pentatonica), e entdo o f& e o si (4, 7), (completando,
assim, a escala diatonica).

A escolha do modo pentatbnico deriva da crenga de Orff de que este modo é a
tonalidade natural da crianga. De acordo com a sua teoria de que o curso da histéria da
miisica € revivido em cada individuo, ele considerou o modo pentaténico apropriado para o
nivel de desenvolvimento mental da crianga pequena. Neste modo, sendo todas as quintas
justas, a crianga pode improvisar muitas linhas melédicas ao mesmo tempo sem

dissondncias e sem tender para os centros tonais das escalas maior e menor. Em outras
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abordagens musico-pedagoégicas, a escala maior é o ponto inicial para o ensino de melodia.
Em Orff, as escalas maior e menor sdo adiadas até mais tarde, quando, enfim, passam a ser
bastante usadas.

Uma decorréncia do desenvolvimento natural da crianga se expressa no
reconhecimento de muitos tipos de relagdes intervalares. Modos e escalas ndo ocidentais
podem ser tdo naturais & crianga quanto o sistema diaténico. Igualmente, sua prépria
escolha de progressdo de acordes pode fugir das convengdes da tradi¢do ocidental. A
exposicdo a tal gama de relagdes sonoras ird contribuir para o desenvolvimento de uma
maior sensibilidade melédica e harmoénica, que ird encontrar total liberdade na
improvisagdo, A crianga estara preparada para apreciar tanto a musica contemporinea

quanto a tradicional.

Movimento
A abordagem de Orff do movimento comega com o movimento elementar.
O tipo de movimento que as criangas fazem sem qualquer treinamento
especial. Ele se desenvolve sem qualquer ajuda fora de si mesma. As
criangas gostam de correr, pular, rodopiar e muitas outras coisas sem
qualquer propdsito; sé por diversdo. Assim, elas sfo capazes de criar seu
proprio tipo de movimento que € repleto de uma expressdo viva. A crianga,
nos primeiros anos, ndo ¢ capaz de expressar seus pensamentos e
sentimentos por palavras como ela o faz com o movimento ou pinturas.
(Landis e Carder, 1972, p.83).
Movimento elementar € feito sem treinamento, sdo agdes naturais, comuns a todas as
criangas. O prazer deste movimento se assemelha ao prazer que a crian¢a tem no fazer
musical & sua maneira. Movimentos como correr, pular, rodopiar — fregilentes em seus

jogos — sfio tidos como parte do desenvolvimento musical na pedagogia Orff. O professor

deve encorajar esses movimentos, relaciond-los com musica e os usar na constru¢do de
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conceitos musicais, Segundo Dorothee Guenther, grande bailarina e esposa de Carll Orff,
criangas pequenas de qualquer lugar gostam de explorar movimentos. Ha muita atividade
ritmica sem propésito aparente quando a crianga € deixada sozinha. Ela salta sobre
obstdculos imagindrios, corre uns poucos passos e péra abruptamente, anda pé ante pé, e
rodopia até ficar tonta. Estas, afirma Dorothee, sdo formas validas de expressar sentimentos
¢ descobrir as possibilidades criativas do movimento. Infelizmente, estas formas sfo
reprimidas ou extintas na primeira inféncia. No processo de ensino, segundo Orff, a
liberdade e a alegria de explorar movimentos devem ser preservadas. Elas fazem parte da
musica elementar. Movimento e improvisagdo vdo nutrir uma maior auto-consciéncia e
ajudar aumentar o potencial expressivo da crianga. E o desenvolvimento da percepdo ira
ndo somente contribuir para firmar os fundamentos da educagio musical, mas, ampliando-
se, também ira lancar as raizes para uma vida de educagéo estética.

Landis e Carder (1972) afirmam que muitos usos do movimento relacionados a
misica tém suas bases desenvolvidas desde cedo, em atividades lidicas espontineas.
Criangas escolhem padrSes de movimento e os executam como parte de uma composigio
que estfo cantando e tocando. Movimento interpretativo é executado por uma crianga, ou
algumas, ou um grupo inteiro. Muitas cang¢des dos cinco volumes de Miisica para Criangas
se prestam a dramatizagOes criativas ¢ vém com pegas instrumentais que podem muito bem
ser acompanhadas com danga. A percussio corporal (palmas, tapinhas nas pernas, estalos
de dedos, batidas de pé) servem para muitos propdsitos. Ela permite 3 crianga uma
percepcdo do ritmo de uma forma que ndo a auditiva. A percussdo corporal é muito usada
também para acompanhar cantilenas e cancdes; e dd pratica na execugdo ritmica,
desenvolvendo a destreza que utilizada para se tocar instrumentos de percussio. Através de

percussdo corporal e outros movimentos, os conceitos bésicos de forma musical podem ser
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introduzidos. Um padrgo de palmas ou batidas de pé, por exemplo, pode se tornar um tema.
Ele pode ser repetido, variado, executado de trés pra frente, executado em antifona, ou
usado como base para um rondg.
A percussdo corporal pode ser usada por um grupo para acompanhar um
poema ou uma pequena mensagem. Ela pode ser transferida para
instrumentos de percussdo. Como voc€ pode ver, as crian¢as comegam com
ritmos que elas experimentaram na fala ou em melodias que elas tém tocado.
Orff funde musica com palavra falada e movimento e se encontra com as
criangas no préprio espago delas. (Dorothee Guenther, 1962, p. 92, apud
Landis e Carder, 1972, p. 84.
No programa de treinamento de professores, o Instituto Orff de Salzburgo oferece
cinco cursos em movimento. Nas salas de aula européias, de um modo em geral, o
movimento tém sido uma parte do Schulwerk mais valorizada do que na América. Contudo,
proponentes americanos estio comec¢ando a perceber mais e mais a importincia
fundamental do movimento. O movimento no Schulwerk de Orff deriva da Euritmica de
Dalcroze, mas, diferente da Euritmica, ndo ¢ o foco através do qual todo ou a maior parte
do estudo musical é abordado.
Criangas usam o movimento da danga para interpretar do seu prdprio jeito a
musica que ouvem; elas aprendem exercicios especificos em que usam
cordas, bolas e outros objetos como introdugdo de padrdes ritmicos
especificos. Tempo e dindmica sdo produzidos através do movimento e as
criangas tém a oportunidade de improvisar movimentos cada vez mais
complexos em resposta a musica. (Beth Landis e Polly Carder-1972).
Improvisac¢io
Confome escrevem Landis e Carder (1972), na perspectiva de Orff, o
desenvolvimento da criatividade na crianga € o propdsito primério da educagdo musical.

Esse desenvolvimento da criatividade se revela na habilidade com improvisaggo. E isto ndo

pode ser alcangado dando-se a crianga o material ja pronto, excessivamente sofisticado, da
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tradigo classica. N&o. Deve-se apenas dar a crianga a ajuda necessdria para que ela
produza sua propria musica, no seu proprio nivel, integrada com um conjunto de outras
atividades. Fala e cang8o, poesia e miisica, miisica e movimento, tocar e dangar, nfo estfo
ainda separadas no mundo da crianga, sdo essencialmente uma unidade indivisivel, todas
regidas pelo mesmo instinto de jogo, que € o motor primario no desenvolvimento da arte e
do ritual. Foram encontrados estreitos paralelos disto nas culturas arcaicas e nos
denominados estigios primitivos da nossa prépria civilizagdo. Presume-se que muito do
fascinio que os contos infantis exercem sobre as crian¢as surja “de uma inconsciente
simpatia entre a crianga e o pensamento e costumes da infincia da civilizag4o”. Ja se sabe
hoje que algumas rimas e contos infantis sdo antiqgiiissimos; nfio poucos remontam aos
tempos pré-historicos. Entfio pensemos em quais seriam seus equivalente musicais. Essa
reflexdo nos levara ao reconhecimento do valor dos padrdes repetitivos, que correspondem
as infindaveis repeticdes em cangdes, contos ¢ jogos cantados; vamos entdo entender a
insisténcia das melodias pentatdnicas (que representam a camada mais profunda das
cangdes folcléricas em varias culturas) e a primordial importincia do ritmo: impulso

anterior e mais forte do que o impulso melddico.

Instrumentos
Instrumentos especiais sfio uma caracteristica de distingdo da abordagem
pedagoégica de Carl Orff, em relagdo a outras metodologias. A énfase no ritmo como o mais
forte elemento constituinte da misica levou o desenvolvimento de instrumentos
especialmente projetados. Com a ajuda de especialista em historia e construgdo de
instrumentos, Orff desenvolveu um conjunto instrumental de suaves, delicados timbres. Os

instrumentos sdo faceis de tocar, sio de excelente qualidade e estio mais intimamente
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relacionados com os modelos primitivos ou com os instrumentos das culturas ndo
ocidentais (como o gameldio indonésio) do que com a segdio de percussdio da moderna
orquestra sinfonica. Os instrumentos sio xilofone soprano, alto e baixo; glonkenspiel alto e
baixo e metalofone soprano, alto e baixo. Todos sdo tocados com baquetas. Existe um caixa
de ressonancia de madeira em cada instumento e as barras das notas podem ser removidas
para criar escalas especificas. Os instrumentos mais comumente usados nas salas de aula na
musica elementar sio diatdnicos, com barras extras para o fi sustenido e o si bemol.
Instrumentos cromaticos do mesmo tipo estio também disponiveis. Orff escolheu a viola da
gamba ¢ o alaiide para suplementar o conjunto de percussdo. O cello e o violdo podem
subistitui-los. Flautas doce também sdo usadas com o instrumental Orff. Outros
instrumentos, como o tambores, cimbalos e tridngulos podem ser usados no conjunto.
Schulwerk ndo faz uso do piano como acompanhador do canto, mas o som do instrumento,
usado esparsamente, enriquece a sonoridade do conjunto. Adicionar um piano com textura
muito cheia, acordes no 6rgéo ou qualquer outro instrumento com muita penetragio ou
timbre contrastante, iria destruir o som pretendido. Os timbres foram deliberadamente
planejados para o modelo de composi¢des do Schulwerk. Os seguidores de Orff deixam
claro que os instrumentos ndo sdo brinquedos.

Os instrumentos Orff sdo projetados para requerer apenas movimentos de musculos
grandes e exigem pouca técnica de execugdo. Contudo, isso ndo significa que se possa tocar
de qualquer jeito. Faz parte do plano do Orff que as criangas sejam instruidas sobre como
tocar os instrumentos corretamente.

Hoje em dia o instrumental Orff ¢ bem conhecido em vérios paises, sendo
considerado indispensavel para sua metodologia educacional. Orff esperava que os

instrumentos que ele projetou ou escolheu fossem usados constantemente ao longo de todo
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o Schulwerk. Muitas das técnicas de ensino no seu plano educacional dependem dos
instrumentos. Pedir 4s criangas para criar musica torna-se muito prético quando os
instrumentos estfio disponiveis. Tocar instrumentos permite & crianga expor suas idéias
musicais com menos auto-consciéncia do que seria necessario se tivesse que canté-las. O
plano de ensino inclui execugdo solo e em conjunto € a alternincia dos dois. As criangas
podem tocar figuras ritmicas ¢ melodicas e aprender a manipula-las de muitas maneiras.
Pela execug8o instrumental, criangas podem participar de conjuntos ¢ comegar a entender
certos principios musicais como a polifonia.
Criancas devem sempre tocar de memoria — sO isso garantird o maximo de
liberdade — mas a notagdo ndo deve ser desconsiderada; pelo contrério, ela
deve ser introduzida logo no inicio (junto com padrdes de fala, para a qual a
notagdo ritmica € suficiente). De modo que a crianga possa anotar qualquer
ritmo que ocorrer a ela. (Orff, introdugfo de Musica para Criangas, apud
Landis e Carder, 1972, p.96)

Landis ¢ Carder (1972) salientam que tocar de memoéria um instrumento
especialmente projetado para a crianga, é muito mais satisfatério para ela do que o estudo
do piano ou outro instrumento que requeira simultinea leitura da notagdo musical,
familiaridade com a natureza do instrumento e o complexo processo de execucdo. A idéia
de Orff de que as criangas aprendam, desde o inicio, a tocar de memoria, livra-as da
demanda da simultaneidade de tocar, ler a notagéo e coordenar sua performance com a de

outros individuos.
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0 Schulwerk. Muitas das técnicas de ensino no seu plano educacional dependem dos
instrumentos. Pedir as criangas para criar misica torna-se muito pratico quando os
instrumentos estdo disponiveis. Tocar instrumentos permite a crianga expor suas idéias
musicais com menos auto-consciéncia do que seria necessario se tivesse que canta-las. O
plano de ensino inclui execugdo solo e em conjunto e a alterndncia dos dois. As criancas
podem tocar figuras ritmicas e melddicas e aprender a manipulé-las de muitas maneiras.
Pela execugfo instrumental, criangas podem participar de conjuntos e comegar a entender
certos principios musicais como a polifonia.
Criangas devem sempre tocar de memoria — s isso garantird o miximo de
liberdade — mas a notagio ndo deve ser desconsiderada; pelo contrario, ela
deve ser introduzida logo no inicio (junto com padrdes de fala, para a qual a
notagdo ritmica é suficiente). De modo que a crianga possa anotar qualquer
ritmo que ocorrer a ela. (Orff, introdugdo de Musica para Criangas, apud
Landis e Carder, 1972, p.96)

Landis e Carder (1972) salientam que tocar de meméria um instrumento
especialmente projetado para a crianga, é muito mais satisfatorio para ela do que o estudo
do piano ou outro instrumento que requeira simultinea leitura da notagio musical,
familiaridade com a natureza do instrumento e o complexo processo de execucgdo. A idéia
de Orff de que as criangas aprendam, desde o inicio, a tocar de memoria, livra-as da
demanda da simultaneidade de tocar, ler a notagdo e coordenar sua performance com a de

outros individuos.
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4.4-ATIVIDADES E PROCEDIMENTOS DIDATICOS
Fala
Frazee (1987) afirma que o ritmo inerente 4 linguagem nativa das criangas é um
importante recurso para o ensino. As rimas, jogos de palavras, provérbios, pregdes, nomes
proprios etc. oferecem uma vastissima gama de possibilidades para se trabalhar elementos
musicais.

Ilustragdo 2: Frazee, 1987, p. 14.
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Vemos neste, outro exemplo, elementos expressivos, como dinidmica e acentos,

sendo explorados no trabalho com fala. Ilustragdo 3: Frazee, 1987, p. 17.
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Jane Frazee (1987), em seu livro Discovering Orff, afirma que atividades com fala
também ajudam na escrita e desenvolvem a habilidade improvisatéria. Ela sugere que se
proponha aos alunos a realizagdo de graficos representando sons vocais e ou a invengfo de
atmosferas sonoras para historias ou poemas. Nesta tltima sugestdo, um exercicio que
trabalha uma espécie simples de musica programatica.

Tlustrag#io 4: Frazee, 1987, p. 18.
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Beth Landis e Polly Carder (1972), endossando o pensamento de Orff, afirmam que
cada professor dever usar as rimas infantis, ditados ¢ nomes que ja sdo familiares para a sua
turma de alunos. As criangas criardo, assim, padrdes ritmicos baseados nestas e em outras
palavras. Por exemplo, alguns professores listam os primeiros nomes de algumas criangas,

e a classe os organiza numa ordem que produza ritmos interessantes. Entfo a lista pode se
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tornar musica; ou frases curtas podem ser construidas a partir de padrdes ritmicos feitos de
alguns nomes.

Tlustragdo 5: Landis e Carder, 1972, p. 78.
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Conceitos como compasso, acento € anacruse podem ser introduzidos em padrdes
falados, reforgados em outras atividades, entio estudados no contexto musical. Por
exemplo, o conceito de cdnon pode ser introduzido de forma eficiente através da fala.
Grupos de criangas cantam uma frase ou sentenga que € tornada interessante pelo uso de
ritmos variados. Usando a idéia de um circulo, um grupo comega e, no ponto que foi
assinalado, o segundo grupo entra. O terceiro grupo comeca quando o segundo chegar ao
ponto pré-determinado. Criangas habituadas a processos criativos, criam uma infinidade de
palavras, frases e rimas que podem ser usadas no processo de ensino. Quando as criangas
estdo aprendendo os nomes de lugares, cores, dias da semana, flores e coisas parecidas, elas
podem essas palavras em padrdes repetidos ou em combinagbes interessantes. Ritmos
incomuns ou complexos nfio devem ser evitados se estdo presentes na fala normal da
crianga e se jd sfo um pouco familiares a elas. Criangas sfo flexiveis o suficiente para se
adaptar prontamente a mudancas de compasso e polirritmia e podem aceitd-las como
naturais, como se fossem o mais tradicional padrdo ritmico. Quanto 3 notagio, muito

cuidado de ser tomado para que ndo seja distorcido o ritmo natural inerente 2 fala.
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Enquanto as criangas estio estudando conceitos ritmicos através da fala, outras
idéias essenciais podem ser introduzidas através do mesmo meio. Fraseado, dindmica,
staccato, e legato podem ser “descobertos” pela crianga por esse mesmo caminho.
Conhecimentos de forma musical podem advir de atividades com fala — repetigdo,
contraste, forma simples, bindria, ternaria e rond6. Alguns conceitos que poderiam parecer
bem dificeis quando encontrados numa musica ja pronta, como melodia dindmica e outros
eventos musicais que ocorrem simultaneamente numa composi¢do, podem ser introduzidos
paulatinamente através de falas ritmadas e depois transferidas para o contexto musical.
Conceitos ritmicos s3o reforcados pela combinaciio de fala com padrdes de percussdo
corporal — palmas, estalos, tapinhas nas pernas etc. No exemplo seguinte, em lingua
inglesa, o padrio de colcheias € feito com palmas pelo grupo 1 e pode ser introduzido pelo

ritmo da palavra“forbidden”. Ilustragdo 6: Landis e Carder, 1972, p. 80.
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Movimento

O aspecto cinestésico da performance musical € muito importante na pedagogia

Orff. A resposta fisica é o fundamento no qual o fazer musical em grupo se assenta.
Quando as crian¢as podem manter uma batida em determinado pulso, estdo prontas para o
trabalho em conjunto. A pedagogia Orff ndo v€ os estudos com movimento como um fim
em si mesmo, mas como um meio para o amadurecimento musical e emocional.
Em sua obra Discovering Orff , Jane Frazee (1987), expressando o pensamento de outros
professores de Orff, mostra uma seqiiéncia de quatro estdgios no trabalho com o
movimento: imitagéo, exploragdo, escrita e improvisagdo. Nestes estigios propdem-se aos
estudantes uma ampla gama de problemas musicais, que lhes promove o aprimoramento.

A ordem de sucessfio dos estagios esta diretamente ligada a uma ordem crescente de
complexidade da resposta musical requetida dos estudantes. Na sala de aula, contudo, em
algumas ligdes os estagios ndo obedecerfio necessariamente & ordem proposta acima.
Alguns elos da cadeia de pensamento de um determinado estagio podem se ligar a elos de
outro estagio, se isso for ajudar no dominio das habilidades e conceitos. Por conta disso,

muitas vezes ocorre sobreposicao de estigios.

Imitaciio
1 — Imita¢iio Simultinea
Alguns processos usados na pedagogia Orff para o desenvolvimento de habilidades
e assimilacdo de conceitos no estdgios iniciais, sdo muito semelhantes a métodos
tradicionais. Atividades imitativas, por exemplo, sdo uma otima ferramenta. Dentro da
imitagdio, temos a chamada imitagfo simultinea, que consiste numa resposta 0 mais

imediata possivel a sugestio, temporalmente falando. Este principio é usado em atividades
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com movimento, percussdo corporal, imitagdo sonora e respostas instrumentais a gestos,
para citar apenas alguns exemplos.

Frazee (1987) afirma que atividades com movimento servem como uma introdugdo
4 imitacdio simultanea. Enquanto imitam um lider, os estudantes desenvolvem a capacidade
de observag@io ¢ a habilidade de responder rapidamente a um estimulo. Comegam a
construir um vocabuldrio de movimento, Padrfes ritmicos e pulso em grupo podem ser
introduzidos por imitagdo simultdnea. Movimento de espelho, que consiste em imitar os
gestos do lider ou parceiro no momento em que ocorre, é outra tipica atividade imitativa.

A imitagdo de sons de percussio corporal introduz a crianga no campo das
possibilidades de colorido sonoro do préprio corpo. A variedade se sons a serem imitados e
explorados € imensa: palmas (graves ou agudas) tapas em vérias partes do corpo, estalos de
dedos, passos etc. Ha, é claro, os sons vocais que expandem ainda mais as possibilidades
sonoras do corpo.

Por esses sons proverem um grande variedade de timbres, sdo passiveis de serem
“orquestrados” em pequenas pegas. Sendo jd uma base para se trabalhar posteriormente em
grades vocal e instrumental.

Um outro procedimento mencionado por Frazee (1987) é a resposta instrumental a
gestos de percusséo corporal. Esta envolve a transferéncia dos movimentos do mestre para
os instrumentos de percussdio, sejam estes melodicos ou nfo. Por convengdo, pode-se
requerer a resposta de determinados instrumentos a estalos de dedos do lider, e resposta de

outros instrumentos a palmas e de um terceiro grupo a batidas de pé.




2) Imitacfio Lembrada

Requerer das criangas que lembrem determinada sugestfio para uma execugio
posterior ¢ um procedimento muito comum entre os professores. Este dispositivo de
aprendizagem ¢é chamado de imitacfo-eco e consiste na repeti¢do literal, por parte da
crianga, de um gesto, de um motivo melddico, de um som ou padrio ritmico dado pelo
professor. Muitos consideram essa atividade fundamental para construgio de uma memoria
tonal e ritmica.

Nos estagios iniciais, trabalha-se esse tipo de imitacdo no mesmo meio em que a
sugestdo foi feita. Se a sugestdo é cantada, a resposta deve ser também cantada; se a
sugestdo ¢ tocada num instrumento de percussdo melddica, assim ela deve ser imitada. Com
criangas maiores, contudo, o meio da imitagéio pode ser diferente do meio da sugestio. Um
trecho tocado na marimba, por exemplo, pode ter a resposta cantada; uma sugestio em
percussio corporal pode ser imitada em percussfo instrumental e assim por diante.

O trabalho com eco ¢ 6timo como atividade preliminar & improvisagdo ¢ ¢ um
conveniente caminho para introduzir um material que serd utilizado numa determinada
licdo. O eco ainda é uma excelente forma de avaliagdo. Sdo pertinentes perguntas como as
seguintes: Os estudantes podem repetir motivos ritmicos corretamente? Podem reconhecer
e executar pequenas estruturas que sdo constituidas com os elementos correntes no seu
estudo? E, mais importante, podem conduzir, elas mesmas, atividades com eco,

exercitando, assim, a criatividade e autonomia?

3) Imitagiio sobreposta
Com criangas pequenas, essa modalidade de imitago pode ser introduzida mediante

um jogo. Para comegar o jogo, afirma Frazee (1987), o professor precisa estabelecer um
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gesto que serd imitado pela classe. E necessario também convencionar uma palavra que
servird como referéncia para a introdugdo de um novo gesto. Enquanto as criangas repetem
o primeiro gesto, o professor comega um novo, que elas sé repetirio quando o professor
disser a palavra convencionada.

Com criangas maiores, a imitagdo sobreposta pode ser feita com percussdo corporal.
Nesta atividade, a segunda voz ocorre a uma distincia de quatro tempos depois da primeira.
O professor pode comegar com um padrio ritmico nas palmas, sendo imitado pelos alunos;
durante a reproducdo do primeiro padrdo, o professor introduz um novo (com estalos de
dedos, por exemplo), sendo também imitado pelos alunos e assim por diante. Alternar
padrdes mais complexos com mais simples & interessante para nfo tornar a atividade

demasiadamente dificil. Ilustragéio 7: Frazee, 1987, p. 28.
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Imitagio sobreposta também pode ser feita com melodias. Para maior clareza, é

interessante que o motivo e a imitag8o usem meios diferentes. Por exemplo, se o motivo for

tocado na flauta doce, a imitagdo deve ser cantada, ou ainda, tocada por um outro

instrumento. Enquanto a turma repete o motivo, o professor introduz um novo que, por sua

vez, também sera imitado e assim por diante. A escala pentatdnica é muito til para

comegar essa atividade. Posteriormente, conforme cresce a habilidade dos alunos, o nimero

de notas se expande para a escala diatonica.

Tlustracado 8: Frazee, 1987, p. 28.
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Nos achamos que o movimento ¢ um utilissimo meio quando desejamos
providenciar uma ilustragdo grafica da textura polifonica. Cinones com
movimento podem ser executados sem acompanhamento, ou grupos podem
ser ordenados por uma sugestdo de timbre. Em outro caso, metade da turma
pode se apresentar para a outra metade, de modo que a idéia de imitagdo
sobreposta se torne clara por reforgo visual.

Deixe-nos resumir: nés temos considerado trés tipos de atividades com
imitago — simultdnea, lembrada e sobreposta. Elas provéem uma introdugio
essencial aos elementos da musica e aos varios meios que as criangas usam
em seu fazer musical. E, mais importante, as criangas tomam familiaridade
com o estilo Orff de atividade participativa que ¢ tdo fundamental para o seu
futuro desenvolvimento musical. (Frazee, 1987, p.29).

Exploracio

A exploragdo de novas maneiras de usar os elementos musicais é constante na

pedagogia Orff. E um desafio sempre proposto aos estudantes de Orff a inovagdo no uso
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dos contetidos que estdo aprendendo. Esse experimentalismo é um 6timo caminho rumo a
improvisag8o. Os alunos podem ser encorajados a participarem do processo composicional,
propondo-lhes, por exemplo, que mudem determinado elemento expressivos de um trecho
musical, tal como a dindmica, o timbre, acento ou tempo.

A experimentacdo, todavia, ndo precisa se limitar aos elementos expressivos. Ela
pode ocorrer utilizando-se outros elementos da musica. Os alunos podem, por exemplo,
aumentar ou diminuir a atividade ritmica de uma determinada frase musical, ou mudar o
compasso de uma composi¢do. Pode-se ainda mudar a diregio de uma melodia, alterar seu
registro, diminuir ou aumentar seu dmbito, mudar seu modo etc. Pode-se mexer na textura
também, adicionando-se ou reduzindo-se a instrumentagio em cada vez em que a melodia é
tocada. As possibilidades sfio inimeras e o importante ¢ manter aceso o interesse pela
descoberta através da manipula¢o dos elementos musicais. O dominio dos conceitos pode
ser efetivamente conseguida por essa intensa busca de novas possibilidades de uso dos

elementos constituintes da musica.

Escrita
A pedagogia Orff ndo prescreve um modo rigido de ensino de escrita musical. Orff
observou que a énfase demasiada na escrita desde cedo é mais um problema do que uma
solugdo. E viu que era ensinada as criangas a notagfio musical antes de elas poderem se
exprimir em musica. E como se quiséssemos que aprendessem a ler num idioma com o qual
ainda nfo tém nenhuma familiaridade. Primeiro se deve aprender a “falar musicalmente”,
depois vem o passo seguinte: a escrita musical. As idéias e o instrumental Orff (ainda que

ndo sejam o (nico caminho) servem para dar conta desses passos.
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Nas palavras do proprio Orff, em 1962 no simpésio de Toronto: “'Néo ¢ dificil
convencer uma crianga de que precisa de notagdo, particularmente se a improvisagfo
continua cria o desejo de manter um registro das melodias inventadas™ (Orff, 1962, apud
Frazee, 1987).

Os professores de Orff abordam a escrita musical depois da experiéncia sonora.
Som antes do simbolo ¢é a regra. Com o uso de gréificos, pode-se passar as criangas
pequenas a nogio de que é possivel representar visualmente um determinado som. Esses
graficos servem como uma introdugfo 3 notagio contemporinea mais complexa.

Segue um exemplo de notagdo grafica para a execucdo de uma peca para criangas
pequenas.

Tlustragfio 9: Frazee, 1987,p. 30.
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Na maioria das classes que adotam a pedagogia Orff, a notagdo convencional é
introduzida por simbolos ritmicos. As criangas aprendem inicialmente a figura da
seminima, a pausa equivalente e sua divisdo. As figuras vdo sendo apresentadas no
contexto de um pulso definido, que pode ser tocado no corpo, num instrumento, no chio
etc. Assim, a relagdo entre padrdo ritmico e pulso € estabelecida desde o inicio.

A notagdo das alturas, por sua vez, comega com um nimero reduzido de notas. A terca
menor descendente (sol-mi) ¢ o tipico ponto de partida. O professor vai entfo adicionando

outras notas, chega a pentatdnica e segue até a escala diatonica.

Improvisagio

Frazee (1987) nos diz que a improvisa¢io € geralmente o estdgio culminante no
processo que tem sido descrito até aqui. As habilidades adquiridas na imitagdo, exploragio
e nolagdo sdo agora usadas na construgéio de um trabalho original, proprio dos estudantes. E
na improvisagdo que os alunos mostram mais seu amadurecimento e independéncia em
relagdo ao professor.

Para uma melhor ordenacdio da atividade improvisatdria, pode-se solicitar a um
grupo de estudantes que improvisem usando uma variedade definida de elementos musicais
e se limitando a determinados meios, naturalmente dentro das habilidades que o grupo ja
adquiriu. Assim a improvisagdo pode ser feita tanto por alunos novos quanto pelos mais
avangado. Cada qual criando a sua musica com os meios e habilidades de que dispde.

A forma é um Otimo elemento para se fomentar um trabalho improvisatério.
Primeiramente as criangas criam motivos ritmicos ou meldédicos. A partir desses motivos,

usando a técnica de pergunta-resposta, pode-se construir frases, periodos e segSes inteiras.
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A experiéncia de criar algo novo, a partir de uma pequena estrutura, oferece ao aluno o
desafio e a satisfagdo de produzir uma contribui¢o original para o grupo.

Landis e Carder (1972) salientam que no Schulwerk de Orff, criatividade
fregiientemente toma a forma de improvisagfio. As composicdes que Orff criou para seus
pequenos alunos pretendem servir como modelos para as criangas fazerem um trabalho
inovador hoje, assim como foi quando ele as escreveu. Usando essas cangbes como
referéncia, estudantes comumente escolhem motivos melddicos ou ritmicos de outras
cancdes familiares e os usam na criagdo de acompanhamentos introducdes, codas e
variagdes. Para encorajar a criatividade na parte de cada crianga, o professor providencia
oportunidades para improvisagéio. Em vez de sugerir o material musical e o que fazer com
ele, o professor permite que os estudantes determinem a forma e o contetido da composigio
que estdo criando. Criangas encontram genuina satisfacdo na manipulacfio de materiais
musicais. Elas ndo se contentam com os primeiros produtos de suas improvisagdes.

Professores na metodologia Orff encorajam a auto-avaliagdo, experimentagdo e
audigHo critica quando as criangas estdo improvisando. Acuidade auditiva e um certo grau
de julgamento estético & desenvolvido nesse processo. F importante que cada crianca tenha
oportunidade de improvisar, freqiientemente usando instrumentos especificos, e avaliar o
que tem sido produzido.

Uma simples e muito apropriada forma para a improvisagio é o rondd. Uma
estrutura com um tema que € um padréio fixo, executado por todos, alternado com episédios
contrastantes improvisadas pelos individuos. Os instrumentos usados pelas criancas, devem
escolhidos tendo-se em mente a improvisagdo. Os timbres bem combinados e os
instrumentos oferecem uma interessante gama de possibilidades para se tocar os tipos de

padrdes musicais em que a improvisagio, nesta metodologia, é baseada. “Sleep, Baby,
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Sleep” (Dorme, neném, dorme) mostra algumas maneiras na quais as idéias musicais sdo

usadas no modelo das pecas do Schulwerk, com o objetivo de ajudar as criancas a criarem

suas proprias cangdes. A linha vocal ¢ apresentada primeiro em unissono, depois em tergas,

com a melodia em cima e, finalmente, com a melodia na linha de baixo. As tergas para o

glonkenspiel alto sugere um movimento de balango ou ninar, adaptando-se 3 letra da

cangdo.

lustragdes 10, 10.2 e 10.3: Landis e Carder, 1972, p. 88-92.
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Canto

Frazee (1987) nos lembra de que a voz é o primeiro instrumento melédico. A
habilidade no canto deve ser desenvolvida nas criangas com o mesmo cuidado que é
aplicado ao estudo de qualquer instrumento, como o violino, flauta, clarineta etc. Todavia, é
comum aos professores de musica tratarem as vozes dos alunos sem a mesma atengdo que
devotariam se s¢ tratasse de um outro instrumento. E isso deve ser corrigido. As criangas
devem ser ensinadas desde os primeiros anos da escola quanto  produgdo de sons vocais e
entonacgio.

Cantar €, certamente, a maneira mais usual de se trabalhar a relacdo entre as
diferentes alturas. Na pedagogia Orff, os intervalos sdo introduzidos cuidadosamente
(partindo da terga menor descendente) até se chegar a pentatnica. As escalas diatonicas
maior e menor s6 sdo introduzidas no final dos niveis elementares. Espera-se que a crianga
saiba bem ler, escrever, cantar e tocar todos os intervalos que foram trabalhados em cada
estagio.

Além do estudo melddico, cantar ¢ um precioso recurso para o estudo de outros
elementos musicais. Contraponto é infroduzido por cénons, ostinatos vocais ou
contracantos. Cangdes com harmonias simples podem ser acompanhadas por acordes feitos
com voz. Pode-se ainda usar as cangdes como material para se trabalhar forma, dindmica e
timbre.

Improvisagdo vocal € uma 6tima maneira de se verificar seguranga nos intervalos,
sendo também uma oportunidade de os atunos produzirem algo original dentro de um
contexto proposto.

As primeiras experiéncias com canto podem se assemelhar a jogos, como por

exemplo: a crianca chamar pelo colega de tras ou da frente, cantando seus nomes. Também
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sdo uteis jogos de pergunta e resposta, que geram cangdes baseadas no desenvolvimento de
rimas. O professor canta uma frase musical e a crianga aprende por imitagdo. O professor
encoraja o aluno a responder, comegando um didlogo cantado. As respostas sfo anotadas.
Estes sons sdo tocados em instrumentos e se tornam em material para trabalho criativo, e
até mesmo podem vir a ser uma composicdo com introdugdo, parte principal e coda. O
professor diligente usara essas atividades para transmitir e firmar conceitos. Pratica com
fala, canto e palmas com palavra ritmada preparam a crianga para a experiéncia de

combinar esses ritmos, que agora lhe sio familiares, com melodia.

4.5-Criticas ¢ exemplos de uso Schulwerk presentes na literatura

O repertério educacional de Orff tem sofrido algumas criticas. E interessante notar
que alguns educadores, ao adotarem os principios Orff, tem chegado a pontos de vista
opostos. Janice Thresher, por exemplo, considera as cangdes muito dificeis para a crianga
mediana, Sobretudo considerando que ndo ha muito tempo de aula de musica nas escolas.
Além disso, ela opinou que as criangas ndo deveriam ser limitadas a0 modo pentatdnico
pelo periodo de um ano inteiro, que ela acha que € a prética basica de Orff. Huth Pollock
Hamm, entretanto, afirmou que nas classes de formagao de professores do Schulwerk nas
quais ela esteve, ndo se fez uma determinagdo desse periodo de tempo para o uso de
cangdes pentatonicas. Contrariamente & opinifio de Janice, um outro escritor disse que as
cangdes sfo por demais simples para as criangas de hoje, considerando a imensa variedade
de cangdes e trilhas comerciais a que ja foram expostas. Ele afirma ainda que nio raro as
meninas e meninos de hoje podem entoar cangdes mais dificeis que as do Schulwerk.

Voltando a questiio do uso da pentatonica, Maura Penna (1995) nos diz que a

adogdo desse modo reflete a idéia de que esta seria uma modalidade pura e nio
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contaminada pela musica dos adultos. Orff acreditava ser esta a escala mais adequada para
a crianga encontrar sua propria modalidade expressiva. Todavia, a concepgdo de uma
modalidade pura e “natural” as criangas de todo o mundo possivelmente seja mais uma
idealizagdo do que um fato. Tal perspectiva pode, inclusive, tornar-se problematica. Por
exemplo, quando se faz um trabalho de musicalizagdo com criangas maiores, adolescentes
ou adultos, ndo se deve descartar a vivéncia musical que eles ja trazem. No Brasil, por
exemplo, a escala pentatdnica ndo faz parte da cultura musical (como ocorre no folclore de
alguns paises da Europa Central). Assim, seria mais adequado pesquisar outras alternativas
(tais como a musica tonal ou modalismos da nossa propria cultura musical).

Um outro ponto de discérdia, mencionado por Landis e Cader (1987), é a relagio
ritmica entre fala e musica. A idéia de que os ritmos da fala servem como um fundamento
sélido para o aprendizado de ritmos musicais tem seus opositores. H4 quem acredite que os
ritmos da fala e da musica ndo sdo intimamente relacionados. Além da questio supra
mencionada, 0 custo ¢ o uso do instrumental Orff acirram ainda mais a controvérsia; os
instrumentos genuinos s3o caros e, portanto, nem todos tem acesso a eles. Em
contrapartida, os entusiastas de Orff chamam a atengdo para o risco reducionista de se
gastar muito tempo e aten¢do tocando os instrumentos e acabar por substituir o Schulwerk
pelo seu instrumental. Quanto a essa questdo, Maura Penna defende que maior contribuigio
Orff deu nfo foi com seus instrumentos, mas com sua apropriagfio da palavra como recurso
pedagoégico-musical. Na indisponibilidade dos instrumentos, permanece valido o legado de
Orff.

Enquanto estratégia de emergéncia, a fala/palavra ¢ um recurso valioso, com
amplas possibilidades a explorar. O trabalho com fala é possivel na auséncia

de qualquer outro material, além de oferecer uma ponte de contato com o
aluno — em mdo dupla. Pode ser aplicada a faixas etdrias diferenciadas,
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devendo-se adequar as atividades. Oferece altermativas para lidar com
turmas grandes — exercicios curtos, dirigidos - e inclusive para encaminha-
las progressivamente a um trabalho criativo mais autdnomo, em pequenos
grupos. (Penna, 1990, p.77)

Os seguidores de educador aleméo salientam que uma cangfo néo se constitui parte
do plano de Orff simplesmente porque é tocada em instrumentos auténticos. O instrumental
estd ai apenas como um meio de express3o muito criativa e pessoal, sendo que o uso deles €
planejado apenas como uma parte da experiéncia musical.

Agora, alguns exemplos, compilados por Landis e Carder (1987), envolvendo
estudos experimentais tendo como base o Schulwerk. Jacques Schneider conduziu um
estudo no Elk Grove Training e Development Center, Arlington Heights, [llinois. No seu
trabalho, com estudantes adultos, ele enfatizou os principio de Miisica para Criangas e
incluiu a manosolfa de Kodaly no esquema de Orff. Em 1969 ele comentou a respeito das
possiveis adaptagdo das idéias de Orff para as escolas americanas. Jacques concluiu que,
para que as idéias de Orff sejam interpretadas e aplicadas corretamente, os cinco livros da
série Misica para Criangas devem se tornar parte regular do curriculo do curso formagio
de professores de musica.

Um outro pesquisador, Arnold Bukart, ap6s analisar a filosofia e abordagem de
Orff, falou da relagio entre estas e correntes contempordneas da educagio musical. Ele
criou uma espécie de “construgfio operacional” que mostrou como o Schulwerk contribui
para o desenvolvimento da musicalidade. Essa referida “construgdo” inclui ensino de
nogdes de estilo musical e uso de vdrias atividades de sala de aula, como fala, movimento,
dramatizagio e execugdo instrumental. Em outro artigo, Bukart fala da pertinéncia da
abordagem de Orff para a cena educacional dos nossos dias, considerando que tal

abordagem se constitui num modo de ensino que se baseia na estrutura da musica. A
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metodologia maximiza o processo de descoberta, presta-se a criagdo individual, encoraja a
criatividade e, tirando dos ombros do professor o peso de agir apenas como autoridade,
permite-lhe atuar como guia.

Ainda quanto & atualidade da metodologia Orff, e em contraposicdo a possiveis
criticas que digam ser ultrapassada ¢ tradicionalista tal abordagem, lembramos Penna
(1995) escrevendo que ainda que seja importante colocar o educando em contato com a
musica erudita de seu tempo, ¢ também importante subsidiar-lhe a apreenséo das estruturas
métricas e tonais, presentes na misica popular do cotidiano do aluno. Além disso, ndo
devemos esquecer que a musica erudita tradicional também est4 longe de ser uma vivéncia
comum para a maioria dos educandos, sendo responsabilidade do professor propiciar-lhes o
contato também com este repertorio.

Finalizando esse topico e ainda falando da pertinéncia e utilidade do Schulwerk,
podemos citar a sua adaptagdo para o uso com criangas excepcionais. Judith Bevans
escreveu sobre o seu trabalho com estas criangas e, antes disso, o proprio Orff ja explorava

conexdes do Schulwerk com a musico-terapia.
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5-CONCLUSOES

Orff descreveu a sua obra como algo que nunca estara acabado, pelo contrario, vai
mudar constantemente e vai se desenvolver. E importante, portanto, uma atitude de
flexibilidade, de abertura a mudanga e a disponibilidade para o trabalho criativo.

Certamente, futuros desenvolvimentos do plano inventado por Orff sio possiveis e
desejaveis. O proprio Orff seria o primeiro a objetar quanto a definigdo muito fechada dos
modos proprios de uso do seu legado musico-pedagdgico. Com certeza ficaria muito feliz
se soubesse que seu papel de lider imaginativo continua provocando o interesse e desejo de
outros de seguir em frente nos quase infindos campos que estfio a nossa frente.

Agora trés impressdes particulares como conclusio. Um dos maiores legados da
metodologia Orff é o enfoque dado a palavra. As palavras e frases, usadas no processo de
ensino sdio familiares a crianga, constituindo-se assim numa ligagdo entre o novo (o
universo musical a ser descoberto) e o conhecido (falas cotidianas, nomes familiares etc.).
A interagdo entre movimento, fala e canto também € muito pertinente pois é préprio da
crian¢a néo dissociar tais elementos. Por fim, ndo considero ultrapassada a abordagem Orff
por lidar muito com sentido da tonalidade (depois do estagio pentatdnico) e com métricas
tradicionais. Tais elementos continuam muito presente na musica de hoje, alids mais
comumente encontrados do que os elementos caracteristicos da musica erudita

contemporénea.
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