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INTRODUCAO

Minha pretensdo ao iniciar esse trabalho, era que a Secretaria Municipal de
Educacgdo de minha cidade desse a informagdo de qual(ou quais) escola(s) que sobrepuja(m)
no conceito da SME? Infelizmente nido pude obter essa resposta. Com isso escolhi uma escola
que ¢ muito bem conceituada na area de educagdo musical, tem incentivado seus alunos a
ingressarem no 3° grau também mnessa area, por proporcionar aos alunos aulas de musica
desde a 1*série até a 7* série do 1% grau, bem como dois Corais, Infantil (4* a 6* séries) e
Juvenil (7* série do 1° grau ao 3% ano do 2° grau, e ex-alunos), de carater opcional. Essa
escolha se baseia também em observagdes anteriores em fase de estagio da pesquisadora. Fato
digno de se altear € o desempenho do Coral Juvenil dessa instituigdo educacional que obteve
o 1° lugar no Concurso de Corais no ano de 1973, onde tirou 10 em todos os quesitos, e na
Sala Cecilia Meireles no ano de 1997.

O objetivo desse trabalho ¢ investigar nessa escola particular de um municipio
do Estado do Rio de Janeiro, como sdo desenvolvidas as atividades musicais baseada no
Método Gazzi de Sa de Musicalizagio.

Esse trabalho baseia-se nos pressupostos levantados pela literatura pertinente,
sendo avaliado o desenvolvimento do trabalho musical dessa escola, através de observagdes,
de relatos de professores e alunos e através da analise do curriculo da escola . Visamos
responder as seguintes questoes, tais como: Como os professores se utilizam do Método Gazzi
de Sa? Qual o material pedagogico e didatico utilizado? Os professores sdo preparados para
proporcionar um fazer musical compromissado? Qual a reacdo dos alunos diante da
metodologia aplicada?

O nivel socio-econdmico da média dos alunos dessa instituigio ¢ de classe
meédia alta. O grupo que essa escola atinge pode ser considerado homogéneo em seu modo de
vida. Constatei que alguns alunos estudam algum instrumento, principalmente o piano ou
teclado eletronico, muitos tem instrumentos musicais em casa, com familiares que ja
estudaram ou estudam musica.

Temos consciéncia de que ndo € apenas a escola que musicaliza, existem outras
formas ndo-formais para se adquirir sensibilidade musical e gosto pela musica, consciente ou
inconsctentemente, pelo individuo. Portanto, o aluno leva para a escola todo o seu universo de
assimilagbes e vivéncias musicais, pequenas ou grandes. E encontrada uma desigualdade na

sociedade onde um grupo de pessoas que tém acesso a radio, televis@io, CDs, informatica, etc.,



enquanto outros grupos ainda se encontram sem um contato esperado, principalmente quando
tratamos no que se refere a misica erudita. Portanto, a escola como diz Maura Penna (1990),

tem um papel importante para que todos tém acesso a musica erudita.

Poder-se-ia dizer que q escola existe exatamente para “compensar” toda essa
situagdo apreseniada, fornecendo, a fodos igualmente, elementos para o acesso
e apreensdo da musica erudita. 4 msicalizacdo desempenharia, gquase
automaticamente, um papel democratizante nesse processo, promovendo 0

dominio dos instrumentos de percepedio adequados & apropriacdo das formas

musicais elaboradas e complexas da muisica erudita ( p.26).

Um ponto muito discutido, € o fato da familiarizagfo, a vivéncia, o contato que
a crianga tem com a linguagem mmsical, os estimulos sonoros através dos meios de
comunicagdo e pelo mundo como um todo.

As escolas no passado alcangaram uma eficacia satisfatéria, pelo fato de seus
alunos trazerem de casa uma vivéncia, um contato com a linguagem artistica erudita, pois o
seu meio socio-cultural oferecia condigdes, o que ndo ocorre mais no nosso tempo. Os jovens
e adolescentes de hoje em sua maioria nio estdo interessados na musica erudita, mas muito
mais na musica popular.

Mas de qualquer maneira, a musica estd presente na vida de todos os
individuos, e o que devemos fazer como educadores € aproveitar essas experiéncias presentes,
trazidas pelos alunos, levando-os entdo a adquirirem uma sensibilidade musical, o gosto pela
musica, que devera ser construida passo a passo num processo educacional que incentive o
aluno a descobrir, criar, expandir suas possibilidades musicais, e até mesmo o seu proprio
universo de vida.

A escola ndo deve excluir a vivéncia e o interesse do aluno, as caracteristicas
de cada turma, principalmente a resposta deles ao tipo de aula que estéd sendo oferecida, pois
esses fatores irdo contribuir para se atingir e despertar o interesse dos alunos e o processo
educativo musical sera mais amplo.

O ideal de um processo de musicaliza¢io seria aquele que pudesse ser iniciado
nas primeiras séries, com um trabalho sistematico, dando condi¢des aos alunos de receberem
um contato progressivo com a musica, mas “temos de admitir que a musica ainda ndo
conseguiu conquistar, nas escolas (regulares) de 1° e 2° graus, um espago definitivo — isto €,
com abrangéncia, continuidade e qualidade™ (Penna 1990, p.13).

De acordo com Piaget em sua teoria do desenvolvimento cognitivo, a medida

que o ndividuo cresce, ele recebe cada vez mais informagdes que sdo captadas, formando

conceitos. E essa formagdo de conceitos depende da percep¢dio que para Piaget, “abrange um



conjunto de processos ativos que se ddo no sujeito que percebe (...), abrange, portanto, uma
grande amplitude de comportamentos cuja fungdo € explorar e comparar os estimulos” (apud.
Penna, 1990, p.47). O aluno devera buscar o seu proprio conhecimento através da atividade
perceptiva, e cabe ao professor oferecer o estimulo adequado para a formagdo dos conceitos.

Piaget apresenta sua teoria em quatro estigios que examina o processo de
desenvolvimento das criangas. O primeiro estagio € o sensoOrio-motor, que antecede o
surgimento da linguagem. O recém-nascido ¢ constituido para reagir diferentemente a sons de
freqiiéncia. Sons de baixa freqiiéncia tendem a provocar aumento do comportamento motor,
mas também inibem o desconforto da crianga se ela estiver chorando, sons de alta freqiiéncia
tendem a paralisar o comportamento € a provocar nitidas reagdes de alerta.

O segundo estdgio € o pré-operacional, entre 2 e 7 anos. O pré-escolar tem sua
forma de pensar, sentir e comportar-se, com caracteristicas reveladoras em seu modo de
relacionar-se com o ambiente e adaptar-se a ele.

O estagio operacional concreto que atinge criangas de 7 a 11 anos, apresentam
seus horizontes expandidos, onde ha o desenvolvimento de varias habilidades intelectuais e
académicas bem como a motivagdo para domina-las, aprender o modo de interagir com
companheiros; aumentar sua independéncia, desenvolvendo padrbes morais e a consciéncia;
aprender a manipular adequadamente os proprios conflitos e ansiedades.

No estagio operacional concreto, a crianga ao ter contato com a musica devera
ser orientada musicalmente, pois ela, ao cantar, por exemplo, grita. Isso ocorre porque ela
ainda ndo trabalhou a sensibilidade, que devera ser introduzido pelo treinamento direcionado
por um profissional capacitado.

O estagio operacional formal atinge as idades de 11 a 16 anos, onde a
aquisi¢do de conhecimentos se torna ainda maior, o adolescente em fungdo das mudangas
tanto fisicas como psicoldgicas, tendem a formar grupos altamente coesos e fechados para o
mundo exterior. Mas apesar dessas dificuldades que podemos enfrentar, devemos incentiva-
los a exteriorizarem seus sentimentos através da musica.

Desde a entrada da crianga na escola, suas habilidades cognitivas aumentam e
tornam-se cada vez mais complexas. A crianga, ao chegar a escola para a alfabetizagio, ¢
logo direcionada para a aprendizagem verbal. Apesar da crianga ter contato com a musica
desde que nasce, assim como a fala, ela ndo recebe informagdes musicais na maioria das
escolas. Da mesma forma que ouvir uma pessoa falar ou até mesmo o reproduzir de palavras

nio nos leva a escrita, o ouvir musica e até mesmo o reproduzir através do canto, ndo nos



oferece a capacidade de saber codificar e decodificar mensagens musicais. Mas também
sabemos que a linguagem musical é muito mais complexa do que a linguagem verbal, onde
para nos relacionar em uma sociedade temos a necessidade de conhecermos essa linguagem.
Ja a musica € classificada como uma linguagem "desnecessaria” por nfo depender a nossa
sobrevivéncia desse conhecimento.

Ao ensinar habilidades académicas a crianga, ao ampliar-lhe o seu conjunto de
informacgdes culturais, ao estimular-lhe as necessidades de realizacdio e dominio, e ao
oferecer-lhes praticas supervisionadas de relagdes sociais tanto com adultos como com um
grupo maior de companheiros, a escola deve cada vez mais habilitar a criangca a lidar
satisfatoriamente com uma gama sempre crescente de desafios e oportunidades, bem como de
problemas, que estdo a esperar por ela ao longo de seu caminho até a maturidade psicologica.

No processo educacional, o professor tem a responsabilidade de facilitar a
aprendizagem do aluno, ajudando-o em seus questionamentos através do conhecimento. O
desenvolvimento educacional € o crescimento de significados, das percepgdes, das idéias e
sentimentos vivenciados na experiéncia. O crescimento de significados deve abranger toda a
experiéncia cognitiva alcangada, porque os significados sio os fundamentos da ciéncia, da
arte ¢ da musica.

Outro aspecto relevante da literatura pesquisada ¢ a énfase que € dada a musica
erudita, que € vista como meta ideal no processo de musicalizagdo.

Para Maura Penna, a musica erudita seria o ideal a ser alcangado, mas também
ela classifica como “inacessivel” da maneira como ¢é organizado o ensino pela escola, pois
para que seja eficaz a agdo pedagdgica, dependeria de uma vivéncia prévia do aluno, como ja
abordamos anteriormente.

Fica claro perceber que a nossa sociedade, em modo geral, estd muito longe de
uma vivéncia artistica considerada erudita, apesar das possibilidades, pequenas que sejam, de
contato com essa cultura, essa musica e a familiaridade com seu coédigo, que esta restrito a

poucos como Penna (op.cit) comenta:

Nao se pode esquecer que o acesso social @ mitsica erudita € muito mais restrito

e elitizado entre nos do que na Europa. (..} Sem pretender esgolar as origens

da questio, o que se observa é gue, mesmo nas comadas de maior poder

aquisitivo, a gue é dado o acesso a diversas prdticas culturais, a presenca da

musica erudita ¢ limitada, e, portanto, apenas entre poucos se consolida uma
Jamiliaridade com o seu codigo ( p.44,43).

Temos que considerar o fato de, se usarmos apenas a cultura vivenciada pelo

aluno, estariamos excluindo a possibilidade de um contato com a musica erudita. Devemos



buscar a realidade dos alunos sim, mas também abrir os seus horizontes, fornecendo uma
nova possibilidade, rompendo assim uma possivel rejeicdo dessa arte, que podera se tornar
inalcangavel se nédo for apresentada. “Da experiéncia do aluno a obra da musica erudita, obras
da musica popular podem ajudar a realizar a passagem” (Penna, 1990, p.80), sendo assim, o
proprio aluno tera condigdes de escolher se lhe agrada ou ndo esse modelo de musica.

E também abordado que chegar a dominar os codigos da notagio musical
tradicional requer anos de aprendizagem, o que ¢ muito dificil dispor nas escolas. Ndo s6 o
fato do tempo disponivel para a educacdo musical, mas também o material disponivel
adequado, as salas e horarios fixos de aulas com ambientes amplos, com nimero de alunos
reduzidos em cada turma, e com professores qualificados. Sendo assim, o ideal na educagdo
musical seria que o aluno tivesse contato com a musica desde o inicio de sua escolarizagio, €

que esse processo atinja todo o 1° grau pelo menos. Como afirma Penna (op.cit):

Um processo de musicalizagdo que, desde as séries iniciais, acompanhasse o
aluno durante toda a sua escolariza¢do (ou pelo menos todo o 1°grau),
promovendo o contato constante com a musica (alimentag@o) e levando ao
dominio progressivo dos conceitos musicais e sua expressdo seria o ideal a que
aspiramos (p.73).

Um grande problema encontrado nas escolas, € a falta de material apropriado
para aulas de musica, bem como de salas adequadas e equipadas para o ensino da musica.
QOutro problema sdo as turmas numerosas, geralmente em salas de aula que mal podem ter
liberdade de movimento. Conforme aponta Santos (1990), esses problemas sdo considerados

antigos e repetitivos.

Apontar ainadequacdo das instalacdes, a inexisténcia de recursos materiais, o
excesso de alunos por turma, a imposicdo de programas de ensino ou a sua
auséncia e o suposto desinteresse e passividade dos alunos de hoje seria perma-
necer num discurso vicioso, do arrolamento de tudo que folta, de dentincias jd
colocadas pela Escola Nova ou do sentimento de impoténcia trazido pelas teo-
vias crifico-veprodutivistas em educacio ( p.28).

Na maioria das escolas, os professores de musica ndo tem um espago
apropriado para suas aulas, ¢ muitas vezes até sem horario estabelecido para sua pratica.
Sendo assim, fica quase impossivel obter resultados satisfatorios de uma educacio onde o

objetivo visa, de acordo com Penna (op.cit):

Tornar o individuo capaz de apreender criticamente as vdrias manifestagies
musicais de seu universo cuftural e ampliar esse universo.

() ensino de musica nas escolas varia imensamente: em algumas escolas, no
pré-escolar ou no I° grau, ha professor e hordrio especifico; em outras, uma
banda ou coral, como atividade exira-curricular, envolve apenas alguns
alunos. Na maior parte das vezes, o espaco em que a musica pode se instalar
éodaEA, emmeio atodo tipo de dificuldade, inclusive quanto d continuidade
do trabalho (p.17, 18).



A crianga, ao saber codificar ou decodificar a notagdo primaria da musica, tera
maiores possibilidades de promover uma atra¢fo, rompendo barreiras que impedem uma
aproximagdo maior com a musica erudita e a escrita tradicional, por ser considerada de dificil

apreensido, portanto, a educagdo musical deve também trazer um dominic dos codigos.

Compete, por exemplo, a educagdo musical, abordar a notagdo, enquanto
representagio convencionada. A musicalizagdio cabe trabalhar no nivel do fato
musical em si, em swa concreficidade sonora, ndo tomande como objetivo préprio
o dominio da grafia tradicional ou da teoria, embora deva promover, necessdria-
mente, a formagdo dos conceitos musicais basicos (op. ¢it p.36,37).

Também ¢ enfatizado a questdo das propostas metodologicas que ndo podem
ser encaradas como solugdo para todos os problemas, mas muitos sdo considerados eficazes a
que se propdem. Alguns métodos sdo citados, por Regina Marcia Santos ¢ por Maura Penna
na literatura pesquisada, assim como: Orff, Dalcroze, Paynter, Kodaly, e as Oficinas de
Musica. E em todos eles sempre encontraremos qualidades, mas também falhas, portanto, néo

hd método infalivel, nem uma “receita’” que nos daria garantia de sucesso.

... hdo tomar esses métodos como um conjunfo de lécnicas a reproduzir,
consagradas, pela assinatura de seu autor, ¢ portapfo capazes de garantiv, em
fodos as nivels, a nossa pratica (op.cit p.66).

Sabemos que a eficacia da metodologia se da no momento em que os objetivos
sfio alcangados, atingindo sua meta maior, se tornar aprendizagem para o aluno.

Cada aluno, cada turma, cada escola, tem uma realidade diferente, que temos
que levar em consideracdo. Devemos estar sempre preparados para situagdes inesperadas,
aproveitando a experiéncia, as sugestdes e opinides dos alunos; nunca sendo radicais, nos
considerando os “donos da verdade”. Os métodos devem ser usados e questionados, para que
a pratica pedagdgica ndo se torne uma rotina, uma reproducdo sem reflexdo. A metodologia
nfo € a solugdo para as nossas aulas, no entanto devemos buscar nessas fontes metodologicas
as alternativas possiveis para uma agdo pedagdgica equilibrada e mais adequada dentro das
diferentes realidades detectadas.

Muitas escolas optam por formar corais, por serem considerados excelentes
para musicalizar, mas isso também transforma-se em outro problema, onde sdo “formados, em
muitas escolas, com a finalidade especifica de realizar apresentagdes, revelam-se nestas as
deficiéncias do processo de trabalho: a colocagio da voz € incorreta, o resultado € de ma
qualidade” (op.cit p.69).

Os métodos como Dalcroze, Orff, Kodaly, sdo considerados ativos, por eles

serem baseados na atividade da crianga, e todos eles partem da experiéncia vivida para depois
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direcionarem para o conhecimento tedrico, e todos esses alcangam resultados positivos a que
se propdem, revolucionando assim a educacio musical desse século.

A escola geralmente impde conhecimentos pré estabelecidos através de
programas que designam os temas a serem abordados em cada s€rie, por muitas vezes sem
atualizagdo. Aulas que ndo estimulam a criatividade € a busca que a crianga necessita para
alcancar uma educagdo consciente. Tem havido mudancas na educagdo musical, onde a
preocupac¢do era de passar apenas conteiidos programaticos, hoje vemos uma disposigdo
maior em buscar do aluno suas experiéncias, incentivando a criatividade, como nos diz
Gainza (1988):

(O ensino musical, que antes consistia na transmisséo mais ou menos mecdnica e
impessoal de um sistema de conhecimentos relalivos @ mmisica, converte-se,
paulatinamente, num ative intercambio de experiéncias, destacando-se o
valor educative do jogo musical, como consegiiéncia da aplicagdo de um novo
conceito de criafividade (p. 104).

Um objetivo da educagdo musical ¢ levar o aluno a desenvolver sua
sensibilidade, sua percep¢io, através das coisas que nos rodeiam. A meta da educagdo devera
ser de incentivar a capacidade intelectual e perceptiva da crianga, estimulando-a a criar
livremente, sendo original, espontdneo, dando oportunidade a crianga de se expressar
musicalmente, através de movimentos do corpo, exploragdo de possibilidades sonoras dos
instrumentos e objetos. Para que isso ocorra, a crianga deve estar livre de qualquer idéia ou
pensamento pré concebido que o faga se sentir incapaz de realizar.

O professor devera estar atento a sugestdes e interesses da crianca para motiva-
la, buscando perceber as suas necessidades, oferecendo possibilidades de se expressarem
musicalmente, sem barreiras ou regras. Nao se pode desejar que o aluno seja criativo, se as
nossas avaliagdes sdo voltadas para questdes fragmentadas e mecéinicas.

Gostariamos de ressaltar que os exercicios e as praticas criativas, nfio devem
ser isoladas e descompromissadas com o fazer musical, mas devem ser motivadoras,
questionadoras, interligadas, que exercitam principalmente a memoria auditiva do aluno.

Como ¢ constatado claramente por Santos (1990):

A pratica de exercicios isolados sobre elementos da linguagem musical é uma
dessas experiéncias, 180 encontrada tanto na educagdo escolar e 1% e 2° graus
quanto nas instityicdes de ensino musical ( p.34).

Nesse estilo de aula € interessante o uso de um gravador, para que o grupo
ou¢a o que foi executado, podendo até discutir sobre o resultado alcangado. Isso também
estimulard a crianga, a tentar reconhecer o som produzido por ela no meio de tode o grupo,

apurando assim sua percepgdo auditiva, e incentivando a produzir mais criativamente.
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Em um Forum de Debates realizado em novembro de 1994 pela Pro-Arte,
com o tema “Uma educagdo musical para o século XXI”, a professora Irene Tourinho em seu
trabalho elaborado para apresentagdo nesse seminario, questionou o fato de que ser apenas

musico ndo € o tnico requisito para ser professor de misica.

Falou-se gue os professores deveriam saber observar e saber criar. Deveriam
saber como deflagrar processos de criagdo em sala de qula e confugar a prdtica
de ensino com a pesquisa. Construir instrumentos, fazer arranjos, improvisar, e
Jormar cidaddos e ndo apenas muisicos foram habilidades indicadas como
necessdrias para oS professores de misica ( p.5).

Na literatura pesquisada, encontramos varias observagdes sobre o professor: o
que se espera dele: “que demonstre competéncia técnica no fazer musical (na execucio e
criagio), no dominio teorico (conceitual) e nas formas de lidar com o grupo (nas dindmicas de
trabalho)” (Santos, 1995, p.37.38), alguns questionamentos como: “Até quando existirdo as
Licenciaturas? De onde virdo os professores? Que professores teremos? (Santos, 1995, p.38);

como tem sido sua pratica:

Por vezes constata-se que a prdtica de educadores consiste em ir fazendo tudo
como ja se fez: trata-se de consagrar a prafica de seus mestres, reproduzindo-a
sem reflexdo, frata-se de consagrar os conteudos selecionados e orgonizados
num livro diddtico, independente de questionamento { p.34).

e sua formacao, como tem sido:

E afirmagdes como: E fundamental que a misica na escola esteja a cargo de
de professores especificamente formados para tal. Professores capacitados para
uma acdo pedagogica comprometida com um projeto de democratizacio da
cultura necessitam da articulagdo de um dominio da linguagem musical com um
enfoque educativo, que lhes forneca tanio fundamentos quanto alternativas
metodologicas para sua prética futura. E imprescindivel, portanto, repensar a
Jormagdo deste educador, pois nem os bacharelados em musica, nem as
licenciaturas plenas em E.A./Habilitagdo Miusica, do modo como atualmente
estruturadas, s@o capazes de garantir uma formacéo adequada ( p.18).

E aqui, temos 0s nossos questionamentos: Seremos professores que oferecem a
musica simplesmente para apresentagdes folcloricas, por exemplo, ou aquele que se preocupa
apenas em ensinar a leitura e escrita dos codigos musicais? Ao concluir um curso de
licenciatura, estaremos aptos para musicalizar, para estimular os alunos, em vez de seguir
regras e métodos sem compromisso com o fazer musical? Os cursos de licenciatura tem sido
eficientes na formagdo de professores? E esses professores estariam capacitados para a pratica
pedagogica? De acordo com a afirmagdo de Penna: os bacharelados em instrumentos

(principalmente Piano) que em sua maioria, ocupam cargos de professores, estariam aptos?

Isto é evidente no desprestigio dos cursos voltados para a formagdo do professor
em diversos centros de ensino superior em musica, pois hd instituicdes que
mantém apenas os bacharelados na drea, deixando de “investir” em licenciatura
— seja em Musica ou em E_A./Habilitacdo misica. Muitas vezes, no entanto, esses
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bacharéis em musica s6 encontram colocacdo no mercado de trabalho como
professores— sem que esiejam preparados adequadamente para lal (Penna,
sid p.l4).

Confeccionamos um roteiro de observagdo (Anexo 1) utilizarmos durante as
observagtes das turmas, onde foi abordado os seguintes aspectos: 1) Objetivo das aulas; 2)

Metodologia e material didatico utilizados; 3) Resposta dos alunos & musicalizagio.

Foi também confeccionado um roteiro de entrevista aos professores (Anexo 2)
abordando os seguintes aspectos: 1) Utilizagdo do Método Gazzi de Sa; 2) Formacio
profissional; 3) Forma de avaliagio.

Ao entrevistar os professores, verificamos que nem todos s3o licenciados em
musica. O professor do Coral Infantil, € formado em licenciatura em Educagio Artistica pela
UNI-RIQO; ja as professoras que lecionam de 1* a 6° sénes ndo apresentam essa habilitagio,
todas sdio bacharéis em piano, duas pela UFRJ e outra pelo Conservatério de Musica de
Niter6i. Uma que ¢ formada pela UFRJ fez nessa mesma instituigdo um complemento no
curso de licenciatura, mas dito por ela mesma, que esse curso ndo the habilitou a dar aulas em
escolas, pois o curso era voltado para dar aulas em Conservatérios. As outras duas,
apresentam além do bacharelado, licenciatura em Letras. O total de professores de musica
nessa instituigdo € de cinco professores.

As observagoes foram realizadas entre os meses de abril e maio de 1998 em
trés turmas de 1%, 5% ¢ 7° séries do 1° grau, ¢ em duas turmas de 2%, 3%, 4* e 6° séries do 1° grau,
bem como dos Corais Infantil e Juvenil, num total de 42 h/aula. O critério para a observagéo
das turmas foi basicamente os horarios oferecidos para melhor conveniéncia da pesquisadora.
Gostaria também de enfatizar, que no ano de 1995 foi realizado um estagio de 90 h/aula pela
pesquisadora, onde o 1° semestre foi basicamente voltado para a observagio, tendo esse
material registrado, o que ajuda na coleta de dados e de fatos relevantes para a atual
observagéo.

Afirmar que teremos solucGes para que o processo de aprendizagem na musica
ndo tenha falhas, ¢ que consiga abranger a totalidade dos alunos, seria uma ilusdo. Avaliar um
trabalho que tem sido realizado por quase quatro décadas, com profissionais qualificados em
sua maioria, obtendo éxito em relagdo & formagdo de alunos que foram estimulados a serem
profissionais na 4rea da musica, € um grande desafio. Mas acreditamos que podemos

contribuir para se discutir as possibilidades da pratica pedagogica, buscando-se novas
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alternativas para que a musica seja cada dia mais um elemento significativo na vida dos

educandos.
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METODO GAZZI DE SA

Consideramos relevante apresentar breves consideragtes de diversos criticos,
educadores e musicistas, que declararam no prefacio do livro Musicalizagio, do professor
(3azzi de Sa, suas impressdes sobre seu método.

Minha atitude em face do método do Professor Gazzi de Sa, para ensine do Canlo

Orfednico, evoluiy da reserva com que acompanhei as primeiras explicagbes que

ele me deu, a respeito, para o vivo interesse com que presenciei suas awlas no

Colégio Maria José Imperial e dai para a plena convicgdo da validade do sistema.

(...} De rvesto, suas demonstracdes realizadas publicamente, no Conservatério

Nacional de Canto Orfednico, deram uma prova cabal da eficdcia dos meios

empregados (Adhemar Alves da Nébrega).

... Em primeiro lugar, devo destacar que reputo o seu método como o mais

eficiente processo pedagogico para musicalizacdo que five oportunidade de

conhecer (José Vieira Brandéo).

... Tive a impressdo de que o seu mélodo de ensino musical é o exatomente

acertado, considerando também que o Sr. faza passagem progressiva para a

escrita musical tradicional (Willi Trider).

..J4 tendo nos mesmos, diversas vezes, testemunhado a rofina pedagégica a que

Gazzi de Sd submete seus alunos, podemos comprovar a eficiéncia do método

cujo fator bdsico de sua fdcil assimilagdo, procede da simplicidade em que se

estrutura (Carlos Dantas).

... A simplificagio da escrita musical é wm dos grandes achados do método. Com

limitados, mas completos recursos, 0 aluno pode chegar & execucdo de partituras

musicais de nivel bastante avangado que lhe permitirdo uma perféita educagdo

musical (Ermano Soares de Sd).

Entusiasmado com a demonstragdo do seu processo de musicalizacdo, a qual tive

o ensejo de apreciar no Colégio MariaJosé Imperial da Unido das Operdrias de

Jesus, venho testemunhar a bem do processo musical entre nos, a sua eficacia, 0

seut imediato resultado (Theré Gomes Grosso).

Na qualidade de Orientadora de Canto Orfeénico da Paraiba e como professora

da mesma disciplina na Escola Industrial daguele Estado, é com o maior prazer

que testemunho a eficiéncia do processo de autoria do professor Gazzi de Sd

para o ensino do Canto Ovfednico (Luiza Simdes Bartolini).

Apresentamos o Metodo Gazzi de Si, com o intuito de proporcionar aos
leitores uma visdo do que pode ser considerado uma forma de musicalizar, para o
enriquecimento dos processos de musicalizagdo. Ndo podemos dizer com isso que esse

método € completo, ou que seria a Gnica forma eficaz de musicalizar, mas trazemos como



uma excelente proposta, onde outras instituigdes experimentaram e tiveram uma resposta
positiva em relacdo ao método.

Maura Penna, em seu livro Reavaliagdes e Buscas em Musicalizacio (1990),
diz que a musicalizagio ndo € apenas uma “etapa preparatoria para o método tradicional” - ...
“Nido seria, entdo, um trabalho “pré-musical”, uma preparagdo para um aprendizado nos
moldes convencionais” (p.32). Mas a musicalizacdo tem como meta levar os educandos a
serem sensiveis ao fator sonoro, leva-los a expressarem-se criativamente, ampliando sua
torma de expressdo musical. E € isso que podemos perceber nesse método agora apresentado.

O dominio dos codigos da grafia tradicional se torna complicado pelo fato dos
codigos serem bastante complexos. Por isso, esse método apresenta uma simplificagio grafica
para facilitar a leitura, e, posteriormente, com a passagem para a grafia tradicional, o aluno
ndo terd grandes dificuldades.

Vamos ac método.

1- FATOR RITMO
1.1. Os gestos

Baseado nas formas graficas, onde encontramos dois tipos de linhas — reta e
curva, os gestos sfo realizados. O gesto chamado pendular (que tem a origem no péndulo do
relogio) ¢ realizado em linha reta com o brago movimentando-se de dentro para fora ; o gesto
circular ¢ realizado com o brago fazendo um circulo de dentro para fora. O professor devera
estar atento ao fato de ao realizar os movimentos, fazé-lo de forma em que estivesse 4 frente

de um espelho.

1.2. Unidade de Movimento

A unidade de movimento é o pulso estabelecido, ¢ a duragio de um gesto
(pendular ou circular), tendo o seu inicio no centro do corpo em diregio para fora, terminando
ao chegar novamente ao centro.

No ser humano, o seu pulso é diferenciado dependendo da emogdo, do seu
estado. Da mesma forma, a musica basicamente tem trés andamentos: Lento, Moderado ou
Rapido. O andamento lento devera ser executado vagarosamente; moderado, normalmente; e
o rapido, apressadamente.

A chamada unidade, devera ser representada graficamente por uma linha

vertical denominada “Figura da Haste”, sendo usado uma silabagéio “ta”. No gesto pendular
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a figura sera | , a silabagfio — ta, valor — 1 (unidade). No gesto circular sera representada pela
“Figura da Haste Pontuada”, a figura . , a silabagfo - ta, o valor — 1 (unidade).

Uma observagdo da nossa lingua (o Portugués), nos mosira que palavra com
mudanca de acento tem significado diferente, portanto ele se utilizou do acento grave para

indicar, diferenciando uma batida fraca e outra forte.

1.3. O ritmo elementar

Quando andamos, quando soltamos o brago ao ar, sdo exemplos de ritmo
elementar, onde encontramos um ponto de impulso e outro de relaxamento, que chamaremos
arsis e tésis. Cada fase do ritmo elementar pode conter uma ou mais unidades.

A 1* fase ¢é aquela que precede a unidade “pesada" (tempo forte indicado pelo

acento grave) e a 2° fase se inicia pela unidade "pesada”.

1.4. O Dobro

A musica, como em todos os sistemas de medidas, possui seus multiplos e
submultiplos.

A figura do dobro com o gesto pendular sera representada por uma haste e uma
barra inferior l_ , e a sua silabagiio ¢ a soma de ta + ta, resultando taa e o seu valor sera 2.
Da mesma forma com o gesto circular, a figura € acrescida do ponto, sendo representada por

[ ., mas a silabagdo é a mesma taa e o seu valor sera 2.

1.5. O Compasso

As unidades formadoras do compasso Jevam o nome de Tempo. O ponto de
apoio chamamos de crusa e inciso cada um dos membros de uma frase.

Os compassos possuem dois o mais tempos, contados a partir da crusa do
inciso inicial; ao chegar a outra crusa, inicia-se outro compasso.

Um compasso de dois tempos € chamado compasso binario, de trés tempos,
ternario e de quatro tempos, quaternario, como na escrita tradicional. A virgula ¢ usada para

separar 0s 1ncisos.

1.6. A fraseologia ritmica
Os incisos juntos formam frases ritmicas, € com o conhecimento do compasso

temos elementos necessarios para desenvolvermos o ritmo dos incisos.
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Chamamos de grupo com repeticio de incisos de A: aa e grupo com

diversificacdo de incisos de B: ab.

[ — ) ] | (A: aa)

(R I B | (B: ab)

Organizando um grupo de dois incisos com mais um outro grupo, formaremos
uma frase.
Temos entdo o grupo que é formado por dois incisos, que por sua vez junto

com outro grupo forma a frase, que junta com outra frase forma o Periodo.

Periodo
|
[ |
Frase Frase
grupo grupo grupo grupo
| |
I | | | — l‘l—l
inc. inc. inc. inc. inc. inc. inc. inc.

A pontuagio verbal € aqui utilizada para indicar: o grupo com a virgula, a frase

ao ponto e virgula ou dois pontos e o periodo ao ponto final.

1.7. A divisio da unidade

Ao fazer o movimento do gesto pendular, percebemos que fazemos um
movimento partindo do centro do corpo para fora e depois de fora do corpo ao centro,
completando o movimento. Sendo assim, vamos dividir essa unidade em duas metades. A
primeira metade € o que nés ja haviamos falado anteriormente, que tem a silabacdo ta, e a
segunda metade para ser diferenciada da primeira se chamara “ti”. Portanto a figura €
representada [] , a silabagdo fica “ta ti” e o valor ¥ para cada parte.

Para o gesto circular, a figura sera m—] , a silabag@o “ta té t&” e o valor
1/3 para cada fragmento.

Ao gesto pendular corresponde a unidade bindria e ao circular, a unidade

ternarnia.
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Estas unidades com seus multiplos e submultiplos formam os sistemas
métricos, binario e ternario.
Para facilitar a escrita, o sistema métrico binario sera representado pelas

iniciais S.M.B., da mesma forma o sistema métrico ternario S.M.T.

1.8. As figuras e seus valores
Essas sdo as figuras utilizadas pelo método, e as suas variagbes, serdo

apresentadas mais adiante.

No SMB: | o T T

4 2 1 112 1/4
No SMT: | | | T N

22/3 11/3 2/3 1/3 1/6
1.9. A subdivisao

A figura da subdivisio se distingue da figura da divisdo pela barra dupla

superior. E a silabag3o ¢ acrescida da silaba “t0” para o SMB e “t6” para o SMT.

SMB
unidade |
Ta
1
metade 1
Ta Ti
1/2 172
(uartos |==T=T=i
Ta Tu Ti Tu
1/4 1/4 1/4 1/4

1.10. Ponto de aumento

SMT
|_ unidade
Ta
1
r_j—| tercos
Ta Té Teé
173 1/3 1/3
CT T T 1771 sextos
Ta To Té Ti Té T6
1/6 1/6 1/6 1/6 1/6 1/6

Ao colocar um ponto a direita de uma figura, aumenta-s¢ a metade do valor da

figura.



31/2
.

13/4

19

SMB SMT

L. 2 L. L. = | + L.

4 + 2 - 233 + 1183
Lo+ ] L.= [ + |

2 4+ 1 2 113 + 2/3
l+ b . = o+ T
I+ 1/2 1 23 + 173

~ + T = T + T

2/4 + 1/4 3/6 206 + 1/6
Lo+ o+ | = L + [+
4 + 2 1 42/3 22 = 1183 + 205
o+t + | .= L + | + I
2 . 1/2 21/3 113 + 2/3 + 1/3
| ¢« b + T . = | + I+ 7T
1 + 24 + 1/4 11/6 23 + 13 + 16

1.11. Os derivados

1.11.1. Os derivados dos tercos

Como na matematica a soma se dé4 da mesma forma. Vejamos:

a haste pode ser tanto a soma do 12 com o 2%, como o0 2° com o 3- E a silabagao

ficaria assim:

| o

Ta Té + Té T4 Tég
T 1 |
Ta + Té Té Taé Té
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1.11.2. Os derivados dos quartos

S#o as combinacgdes possiveis, pela soma dos quartos.

a) soma do 1° e 2° quartos: =+ | = r
Ta + Tu F= Tau
1/4 + 1/4 = 2/4
12 derivado: I
Tau Ti Tu
2/4 1/4 1/4
b) soma do 2% e 3° quartos: T F 1 = T
Tu + Ti = Tui
1/4 + 1/4 = 2/4
2° derivado: [_ 1
Ta Tui Tu
1/4 2/4 1/4
¢) soma do 3° e 4° quartos: T+ = 1
11 Tu = T
174 + 1/4 = 2/4
3° derivado: l | ]
Ta Tu Tiu
1/4 1/4 2/4
d) soma do 1°, 2% e 3° quartos: [ T | + l = b
| Ta + Tu + Ti = Téui
/4 + 1/4 + 1/4 3/4
42 derivado: =
Taut Tu
3/4 1/4
¢) soma do 2° 3% 4% quartos: |+ 1 * | = ]
Tu + T1 + Tuo = Tuiu
14 + 14 + 1/4 == 3/4



52 derivado: I .

1.11.3. Os derivados dos sextos

Pela soma de dois sextos:

a) soma do 12 e 2° sextos: ¥ - —
Ta + T6 = T4
6 + 16 = 2/6

12 derivado: |
Tad Té Ti Té To
2/6 1/6 1/6 1/6 1/6

b) soma do 2° e 3° sextos: + = [
T6 + Té = Toé
6 + 1/6 - 2/6

2° derivado: [
Ta Toéeé Ti Té To
1/6 206 1/6 1/6 1/6

¢) soma do 3° e 4° sextos: T F 1 = [
Té + Ti = Téi
e -+ 1/6 = 2/6

32 derivado: T ! |

Ta To Té& Te Toé
/6 1/6 2/6 1/6 1/6

d) soma do 42 e 52 sextos: T+ 1 = [
I Té = Tié
1/6 + 1/6 = 2/6

42 derivado: | [ | ]

Ta Té Té Tié To
/6 1/6 1/6 2/6 1/6
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e) soma do 5° e 62 sextos: T 7 | = ]
T + To = T&
e + 1/6 = 2/6
5% derivado: l | 1 |

Ta Toé Té Ti Téod
1/6 1/6 16 1/6 2/6

Pela soma de trés sextos, os seus derivados sdo:
6° derivado: P |
Taseé Ti Té To
3/6 /6 1/6 1/6

7° derivado: - B | i
Ta TO& Té To
1/6 3/6 /6 1/6

8° derivado: i | [ ]
Ta Toé Téé To
1/6 1/6 3/6  1/6

92 derivado: .
Ta Toé Té Tiéd
1/6 1/6 1/6 3/6

Pela soma de quatro sextos, os seus derivados sio:

10° derivado: |
Taoéi Té To

4/6 176 1/6

11° derivado: |= | 7]
Ta Toéié To

1/6 4/6 1/6



122 derivado:

Ta Téiéo
1/6 4/6
Pela soma de cinco sextos, 0s seus derivados sdo:
13° derivado: .. ml
Tadéié Té
5/6 1/6
14° derivado: ™ |..
Ta THEIED
1/6 5/6
Pela dupla soma de 2 sextos:
15° derivado; | |
Ta Té Té Té
2/6  2/6  1/6 1/6
16° derivado: | |
Ta Té Ti Té
2/6 1/6 1/6 2/6
17° derivado: | | |
Ta To Té Té
1/6 1/6 2/6 2/6
18° derivado: 1 o R
Ta Toé Tié Té
1/6 2/6 2/6 1/6

Pela soma de trés sextos e dois sextos:

23



19° derivado:

20° derivado:

212 derivado:

22° derivado:

23? derivado:

242 derivado:

Pela dupla soma de 3 sextos:

252 derivado:

2- A FUNCAO DOS SONS

2.1. A Tonica

| l o
Tad  Tée T8
2/6 36 1/6
| I ]
Tadeé  Tié  T6
3/6 206 1/6
A B
Tagé Ti Téd
3/6 1/6 2/6
N |
Tad Té Tiéd
2/6 1/6 3/6
— l it
Té Té¢  Tiéd
1/6 2/6 3/6
i— l ]
Ta Toéi Téo
1/6 3/6 2/6
Tad8 Tiéo
3/6 3/6

24
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Todos nos, musicalizados ou ndo, ja ouvimos falar das notas musicais, € muitos
de noés ja cantamos o do, ré, mi, fa, sol, 14, si, do. Essa série de sons que se iniciam no doé e
termina no outro do, chamamos de Escala.

A medida que entoamos as notas, percebemos que as vibra¢des e som em som
vdo se alterando. Quando cantamos do, ré, mi, etc., percebemos que o som vai subindo,
portanto chamaremos que a escala ¢ ASCENDENTE. O contririo acontece a mesma coisa,
do, si, 14, ..., o som vai descendo, e do, ré, mi, ... a escala é chamada DESCENDENTE.

Nesse método nfo vamos nos preocupar com o nome (a nota, mas chamaremos
pelos Graus da Escala com os nimeros 1, 2, 3,4, 5,6, 7, 8 parasubire 8, 7,6, 5,4,3,2, 1
para descer.,

Tomando de base a Escala de D6 Maior, onde comecamos com o dé e
terminamos no outro do, percebemos que o 1 ¢ o mesmo nome do 8, 58 que em altura
diferente. E sempre ao chegar ao do, temos a sensagio de repouso, a esse som de conclusio
chamaremos de TONICA.

Se fizermos um teste com musicas folcloricas por exemplo, e se pararmos antes
de terminar a musica (numa palavra antes, por exemplo) teremos o desejo irresistivel de
terminarmos a cango. A explicagio € porque o final da musica termina na Ténica. Se vocé
cantar os sons 1, 2, tera a sensacdo de ndo conclusio, mas ao contrario 2, 1, essa sensa¢io sera
de terminacio.

Ao fazer uma escala do 1 ao 8, percebemos que podemos prosseguir, tanto
ascendentemente e descendentemente, assim, vamos encontrar regides: série grave, série
média e série aguda.

Vejamos como sdo representadas essas séries através do GRAFICO DA

IDENTIDADE DA OITAVA (na proxima pagina).



Série grave

Serie média

Série aguda

26
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Obs. A série aguda leva um trago acima do numero, e a série grave leva um traco abaixo do
numero.

Se vocé percebeu, o 8 da série média € o 1 da série aguda, da mesma forma o 1
da série média € o 8 da série grave.

Os exercicios de entoagdo, comegardo com a seqiéncia7 1 2 ou 7 1 2,
mas o 1° de preferéncia, por causa da grafia.

Os sons 2 e 7 sdo chamados apelantes e o som 1 de resolutivo. O grau 1 da
escala, ja sabemos que chama-se Tdnica, e o0 2° grau chamar-se-a Sobretdnica e o 7° grau de
Sensivel.

Na musica, a pauta € utilizada para indicar a altura do som. Vamos colocar o

som 1 na linha, o som 7 abaixo e o0 2 acima.

b2

(e =

Observamos que o 7 ndo precisou levar o trago abaixo, porque a sua posi¢io ja
esta indicando a altura que ele devera ser lido.

Quando ouvimos dois sons distintos, imediatamente estabelece-se uma relagéo
entre eles, ao qual chamamos de INTERVALOQ. O intervalo poderé ser ascendente (que sobe)
ou descendente (que desce), conjuntos (na ordem da escala) e disjuntos (com saltos).

Utilizando-se dos graus ja estudados (7, 1, 2), encontramos um intervalo
conjunto entre o 1 e 2 e entre 0 7 e 1, chamamos esse intervalo de segunda. O intervalo entre
7 e 2 chamaremos de terga.

Segundas Tercas

| . 2 ||
1 ! 4 1 7 || 7

Os graus conjuntos ou de segunda podem ser diferenciados por 2 intervalos
diferentes. Se em sua composi¢do houver um semitom (1/2 t) sera chamado de segunda
menor, mas se houver um intervalo de tom (1 t) sera chamado de segunda maior.

Eointervalo 7 e 2 ou 2 e 7 que tem 1 tom e 1 semitom (1 t e 1/2) sera

classificado de ter¢ca menor.
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Chamaremos de Grupeo-pergunta o dialogo dos sons que realizam uma
entoagdo interrogativa como 0s sons 2 e 0 7 e o Grupo-resposta com um sentido de
encerramento, sendo assim, o som 1 esta nesse grupo. Um grupo-pergunta seguido de um

grupo-resposta forma uma Frase ¢ o conjunto de frases formam um Periodo.

Periodo
i i I
Frase suspensiva Frase conclusiva
i i
| ! s |
1 2 1 7 2 2 7 1
| L., | |
I ! f I
gr. perg. gr. resp. ar. perg. gor. resp.

A Escala vocal, € a série de sons dentro da possibilidade comum da voz,
representada abaixo em forma de gréfico.
Escala Vocal

Escalade Do Rée ™Mi Fa Sol La Si

mi 3z 1 7 6 5 4
ré 2 1 7 6 5 4 3
do 1 7 6 5 4 3 2
si ¥+ 6 s 4 3 3 1
14 6 5 4 3 2 7
3 sol 5 4 3 2 1 7 6
‘é & |4 3 2 1 1 6 5
71 mi 3 2 1 7 6 5 4
3| 2 1 1 6 5 4 3
5 dé 1 7 6 5 4 3 2
si 7 6 5 4 3 2 1

Exemplo: tomemos a escala de Fa Maior ¢ vamos substituir os graus pelos

nomes dos sons da frase 1 2 7 1.
1) procure o Fa (maiGsculo) na coluna os graus (horizontal)

2) correlacione o nome das notas com 0s nomes 0s graus na escala vocal (vertical)
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3) substitua os graus pelos nomes das notas da escala escolhida.
Usamos alguns adornos para as musicas as quais denominaremos de

Bordaduara, Apojatura, Nota de Passagem, Escapada.

a) bordadura — parte da nota real, vai para a nota melodica (intervalo conjunto superior ou
inferior) e volta a nota real. ex. 1 2 1 {superior)

b) apojatura — a nota real € precedida de um som conjunto superior ou inferior. ex. 1 2
(infertor)

¢) nota de passagem — ¢ um som conjunto ascendente ou descendente entre duas notas reais.
%112

d) escapada — € o intervalo conjunto com o primeiro som ascendente ou descendente, ou com

um intervalo disjunto com o segundo som. ex, 1 7 2

2.2. A Mediante

O 3° grau chama-se mediante, como o 1 (atragdo principal), o 3 também tem
um lugar de atracio na escala, chamada de atracio secundaria. O 4° gran chamado de
subdominante ¢ atraido pela mediante, como também a sobretdnica que sabemos que

também ¢ atraido pela tonica.

2.3. O Modo Maior

Sao encontrados 2 semitons entre 7 1 e 3 4, 3 sons apelantes: 7 2 4 e dois
resolutivos: 1 3. Atracdes:
4

\3
2
“u

v

Movimento paralelo € aquele em que os dois sons simultineos caminham
na mesma diregdo, e movimento contrario ¢ quando os sons simultineos caminham em
diregio oposta.

Outra forma de execugdo musical, chama-se cdnone, a qual dois grupos
cantam a mesma melodia com entradas diferentes previamente determinadas.

Ao acrescentar mais um som (5° grau) chamado Dominante, que também ¢

considerado um som resolutivo relativo, mas também um som apelante.
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Formaremos outra série “7 1 2 3 4 5 67, essa série possul Cinco sons
apelantes: 7 2 4 5 6, um som resolutivo absoluto; 1 e dois sons resolutivos relativos: 3 5.
A 1ltima série do Modo Maior éa série“S 6 7 1 2 3 47, que possui cinco
SOMS apelantes: 5 6 7 2 4, um som resolutivo absoluto: 1 e dois sons resolutivos
relativos: 5 3.

Atracdes: %

1¥]

Segundo a sua composi¢o, classificamos:

Maiores;:. 56 67 12 23 32 21 76 635
Menores: 71 34 43 17

Conforme a sua terminag@o:

Conclusivos: 1 21

Suspensivos: S 6 67 12 23 34 43 32 76 65

=3

Intervalos:

2°menor (1/2)- 71 3 4
Pmaior(l)-56 67 12 23
Fmenor(11/2)-61 72 24
3*maior(2)- 57 13
Fusta21/2)-51 62 73 14
5dim (3)- 7 4

Sjusta31/2)-52 63 74

6" menor (4) - 6 4
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6" maior (4 1/2)- 5 3
7* menor (5)- 5 4

2.4. Estudo das melodias

2.4.1. Aspecto ritmico
compasso — a partir do 1° acento ténico (1° tempo) que vai até o 2* acento onde
inicia-se outro compasso.

fraseologia — dois incisos formam um grupo.

2.4.2. Aspecto melodico

encadeamento — passagem das notas reais apelantes para as reais resolutivas.

2.4.3. Unidade orgénica
é a repetigdo de um desenho melodico.
a) Transposigdo melodica — o mesmo desenho com notas diferentes.

b) Inversdo — o desenho em sentido oposto.

2.4.4 A elisio
ela tanto faz parte dos aspectos ritmico quanto melodico. A elisdo da-se quando o

valor ou nota final de um inciso coincide com o valor ou nota inicial do inciso.

exemplo:
Melodia
SMB
~ AN \ LY \ Y A §

AR T R A U P e e A O

1°gr 2% gr 3% gr 4° gr
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O 1° inciso (a) ¢ formado de unidade acentuada no caso do 1?2 a, e os outros 2
sdo formados de Segunda metade e unidade acentuada.

O 2% inciso (b) ¢ formado de duas metades e unidade pontuada e acentuada,
seguido de 2 (b) com duas metades e unidade acentuada, e o wltimo b com duas metades € o
valor acentuado e um dobro.

Nessa melodia ndo ha notas melodicas, apenas reais ( 1 5 2 ). A unidade
orgénica no 1° grupo ¢ aunidade 1 5, no 2° grupo ¢ aunidade (5 1 e 1 5),no 3% grupo( 5

1)eno4®grupo (5 1).

2.5. O acorde

Sdo sons entoados simultdneamente que formam um agradavel conjunto de
sons.

Os sons sdo alinhados verticalmente e devem ser lidos de baixo para cima. O
som mais grave € a tOnica, portanto chama-se acorde de ténica. O som mais grave de um
acorde chama-se nota fundamental, a nota do meio ter¢a e a mais aguda quinta, porque
formam um intervalo de 3* e de 5* com a ténica.

Ao formarmos outro acorde com os sons 7 2 4 formaremos o chamado acorde
da sensivel ou acorde de quinta diminuta por conter o intervalo de 5* dim (7 4 ). Todos os
acordes de 3 sons sdo formados pela fundamental, terga e quinta. A partir do 5 formaremos
outro acorde chamado acorde de dominante ( 5 7 2 ), a partir do 4 formaremos o acorde de

subdominante (4 6 8).

2.6. O Modo Menor
Como vemos, o sinal {-) € usado para um som do grau precedente, diminuindo
o intervalo. Série“7 1 2 -3 4 5 67.0 2 -3 correspondeao 7 1 do modo maioreo 5 -6

corresponde ao 3 4 da escala maior.

Comparemos as duas escalas:
| | |
e 7123 4 3217116

1 2345 6 5 4 3 21 1
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Atragdes: -6

e

¥

Intervalos:

2menor(1/2) 71 2 -3 5 -6
2®maior (1) 12 -34 45
Fmenor(11/2) 72 1-3 24 46
3* maior (2) -3 5

Adim(2) 7 -3

4 justa(21/2) 14 25 -3 -6
5#dim(3) 74 2 -6
5%justa(31/2) 15

6"menor(4) 75 1-6

7 dim (4) 7 -6

3- Escrita Tradicional

No Método Gazzi de S4, o som aparece na pauta e o ritmo acima da pauta. Ao
passar para a escrita tradicional, estes elementos se encontram adicionados, em figuras com
cabega e haste. A cabeca indica a altura do som que é colocado nas linhas e espagos da pauta.

O som foi apresentado no método sendo colocado em linhas e espagos, mas
com nimeros e ndo figuras como na escrita tradicional.

O ritmo sera diferente no aspecto em que no método Gazzi de Sa, ndo havia
cabeca nas figuras, e as brancas da escrita tradicional so totalmente diferentes, o que nio
ocorre com as figuras pretas, que tém grandes afinidades.

O interessante € fazer uma correlagdo do método com a escrita tradicional.
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Escrita Tradicional Método Gazzi de Sa
figura pausa figura pausa
semibreve o _— L ( I_: )

minima J = l: ( E)

seminima J $ | ( | )
colcheia ﬁ y M (M)
semicolcheia ﬁ ¥ M ( [ )

fusa ﬁ ‘7 ndo € apresentada no método
semifusa .§ i ndo € apresentada no método

No método apresentado, a unidade binaria é representada pela haste ( | Jea

unidade ternaria pela haste pontuada ( . ). Na escrita tradicional essas umdades fixas ndo

ocorrem, sendo determinada pelo denominador da representacdo do compasso, onde cada
figura tem um numero, come¢ando com a semibreve que tem o namero 1, depois a minima com
o niimero 2, a seminima com o numero 4, a colcheia com 8, a semicolcheia com 16, a fusa com
32 e a semifusa com 64. Portanto dependendo do compasso apresentado havera uma unidade, e
a partir dela, teremos os miltiplos: dobro, triplo, quadruplo, etc. e submultiplos: metade,
quarto, oitavo, etc.

E a orientagdo do método, ao passar para a escrita tradicional, que seja limitado
ao quadruplo e ao quarto para as unidade binéria e ternaria.

No método, os compassos pertencem ao SMB e ao SMT com unidades binaria
e ternaria, respectivamente. Ja no sistema tradicional, os compassos de unidade binaria
chamam-se "compassos simples” e os de unidade ternaria "compassos compostos”.

No método Gazzi de Sa, as musicas sdo apresentadas sem nenhuma

reocupacdo com a marcagdo de compasso, pois a figura "pesada" caracteriza a marcacio do
Y G
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compasso. No sistema tradicional, os compassos sdo separados por "barras de compasso”, que
sdo tragos verticais ao longo da musica, anterior ao tempo forte do compasso.

Como no métedo, o compasso ¢ indicado no inicio da musica. S6 que no
método vem as siglas SMB e SMT e no sistema tradicional, para os compassos simples €
indicado por uma fragdo, onde o numerador indica 0 nimero de tempos em cada compasso, e o
denominador a figura que vale um tempo. Para os compassos compostos, o numerador indica a
quantidade de tergos ("divisdes") de tempo para cada compasso e o denominador, a figura que
vale um tergo de tempo, portanto a unidade de tempo sempre sera uma figura pontuada.

Na escrita tradicional existe um elemento que determina o nome das notas, que
chama-se Clave. Cada clave € escrita em uma determinada linha, e a nota que estiver nessa
linha chamar-se-a com o nome da clave. Ao determinar uma nota, e como eias estdo em
seqiéncia, todas as outras serdo assim determinadas. Existem sete claves: Clave de D6 na 12,
2% 3% e 4* linhas, Clave de Fa na 3 ¢ 4° linhas, e a Clave de Sol na 2* linha. As mais utilizadas
sdo: clave de fa na 4° linha e a clave de sol. No método Gazzi de Sa, ndo existem claves, pois as
notas sdo representadas por numeros.

No método foi apresentada uma "escala padrio”, a escala de Dd Maior, com
dois semitons, entre si e do, mi ¢ f4, os outros intervalos sdo de tom. Ao mudar a tonica da
escala, deverd ser mantida a seqii€ncia apresentada na escala padrdo, portanto devera ser
necessario fazer algumas alteragdes nos sons. Para obter essas alteragdes usaremos sinais que
alteram a nota em um semitom acima ou abaixo. O sustenido (#) eleva o som em um semitom,
e o bemol (b) abaixa o som em um semitom. Essas alteragbes s&o escritas antes da cabeca da
nota que devera ser alterada, ou junto da clave, quando isso ocorre, recebe o nome de armadura.

As armaduras de claves deverio ser colocadas dentro da pauta, pois as
alteracdes indicam exatamente a nota que devera ser alterada.

As escalas maiores tem um total de quinze escalas. A escala padrdo que ndo
tem alteragOes, sete escalas com sustenidos e sete com bemois.

As escalas menores t€m as mesmas armaduras que as maiores, ao existir uma
relagdo de 3* menor entre as escalas, as quais chamamos de escalas relativas.

A escala menor, além das alteragdes apresentadas na armadura, possui uma
alteragdo na sensivel (7° grau) formando um semitom com a ténica. A passagem para a escrita

tradicional, nfio aborda outras escalas menores, somente a harménica.
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Nio é feito uma explanagio completa da teoria musical, mas o objetivo ¢
apresentar uma passagem de tudo o que foi anteriormente estudado no método Gazzi de Sa,

fazendo uma correlagdo com a escrita tradicional.
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DIAGNOSTICO DA ESCOLA

Pretendemos, nesse topico, analisar as informagdes coletadas através das
observagdes em sala de aula realizada por nds a partir de um roteiro de observagio (Anexo 1) em
todas as aulas, e através das entrevistas com professores baseada no roteiro para entrevista
(Anexo 2).

Vamos comparar o que ¢ proposto pelo Método Gazzi de S4, com o que consta no
Programa da escola (Anexo 3), e com a pratica realizada pelos professores.

Faremos também uma correlagdo com a literatura pesquisada, as questdes tedricas
apresentadas como o Ideal em Educaciio Musical na Introdugio desse trabalho, comparando com

0 dia a dia da escola.

1- DESCRICAO DA ESTRUTURA E DO FUNCIONAMENTO DA ESCOLA

A criagiio da escola se deu em 19 de abril de 1960 e as aulas de misica ja estavam
no curriculo desde o inicio da escola. O Coral Juvenil, foi criado pelo atual regente no ano de
1962.

O horario da escola é integral para todos os niveis com duragio de cada aula é de
50 minutos. Da 5* série em diante tém seis aulas na parte da manha com intervalo para o recreio e
almoco, voltando na parte da tarde com mais quatro aulas, com intervalo para o recreio. O horario
para até a 4™ série é de quatro aulas na parte da manhd com intervalo para o recreio e almogo,
voltando na parte da tarde com mais quatro aulas, com intervalo para o recreio.

Um problema que verificamos, foi o nimero excessivo de alunos em cada turma, .
principalmente no 2° segmento do 1° grau, onde encontramos em média 40 alunos por turma, ja
no 1° segmento, a média ¢ de 30 alunos por turma, que também € muito elevado para se obter
resultados satisfatorios, acreditamos que néo sO na area da musica, mas para todas as demais
disciplinas.

O ideal para resolver esse problema de turmas numerosas seria a divisdo das
turmas nas aulas de musica. O fato € que, ao fazer essa divis@io nas turmas, acarretaria um
acréscimo da carga horaria dos professores. Todas as turmas t€ém duas aulas de musica por
semana , e dividindo a turma em dois grupos, para cada turma deveria haver quatro horarios

disponiveis, que ndo sabemos se iSso seria possivel,
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Apesar do aumento da carga horaria dos professores, aumentaria dos
alunos também, mas defendemos essa proposta pelo fato de que a aprendizagem dos alunos seria
muito mais eficaz, obtendo melhores resultados, no amadurecimento cognitivo e musical.

As salas de aula do 1° segmento do 1° grau, sdo 6timas em tamanho e
disposigdo das carteiras, e oferecem um espago livre, mesmo que pequenos em algumas turmas,
mas ddo a oportunidade de serem utilizadas. Caso que s6 observamos acontecer na 1? série do 1°
grau, onde a professora ja educou séus alunos a estarem sentados no meio da sala de aula, onde o
espago € livre. As atividades porém, ndo se apresentam de forma diferente das demais séries,
apenas o espaco livre da sala de aula € utilizado.

Apesar das salas amplas, os alunos do 1° segmento tém acesso a sala de musica,
que oferece um espago muito bom para atender as turmas. Esta sala € composta por dois pianos,
um teclado eletronico que € usado nas salas e aula, um aparelho micro sistem 3 em 1, materiais
didaticos', fitas cassetes, CDs, quadro negro, instrumentos de percussio como: tambor, ¢oco,
tridngulo, clavas, reco-reco, pandeiro, etc.

As salas de aula do 2° segmento do 1° grau sio de tamanho apropriado para o
numero de alunos, mas ndo oferecem espaco livre. O uso da sala de musica tem sido negado aos
alunos de 5* e 6° séries, pela "falta de disciplina" necessiria para as aulas, de acordo com as
professoras.

A 7% série do 1° grau, ndo conta com uma sala especial para as aulas de musica.
Nesse ponto, eles perdem por falta de espago para participarem de aulas mais criativas, com
enfoque em movimentos corporais, etc. O Coral Juvenil ensaia em uma sala ampla, um espago
que ndo ¢ utilizado durante as aulas, que poderia ser usado para essas turmas que estdo limitados

a sala de aula.

1. Grandes Compositores (3 vol.); Cartilha os Instrumentos Musicais - Elza Fiuza; Song Book (11 vol.); Chico
Buarque - letra e musica (2 vol.); O mundo encantado da misica - Nilza Zimmermann), Folclore Brasileiro - Regina
Lacerda (3 vol.); Explorando o universo da musica - Nicole Jeandot, 500 Cangdes Brasileiras - Ermelinda Azevedo
Paz; Volta a0 mundo em 80 muisicas (3 vol.}; Educagio musical para 1% a 4° séric - Nereide S. Santa Rosa; A flauta
de Belém - Renata Biscaia; Brincando de roda - Iris Costa Novaes; Pequena Historia da Masica - Mario de Andrade;
O Mamdo da crianga (musicas); Cancioneiro Permambucano - MEC; Arie e Comunicacio - Juliana Fleitas e Omaldo

Fleitas; Criancas famosas (12 vol.).



2- METODO X PROGRAMA X PRATICA
2.1. - Unidade I: Ritmo

A grande simplificagdo do método esta na grafia, tanto ritmica quanto melédica,
mas a silabacdo diferenciada tem sido um dos ponto mais funcionais do método.

Na Unidade "Ritmo" do Programa, o objetivo é desenvolver o ritmo natural do
individuo, deixando-o mais apto ao desempenho de outras atividades" (p. 34 - Anexo 3) néo
musicais.

Um dos objetivos do programa ¢ "levar a conscientizagdo dos aspectos musicais
vivenciados e, consequentemente, 4 leitura e a escrita musical" (p. 37 - Anexo 3), e através desse
processo de musicalizagdo, € feita a passagem para a escrita tradicional, o que estd de acordo
com a esséncia do Método.

Os itens programaticos na unidade "ritmo", para a 1* série, tem como contelido, a
unidade, divisdes, siléncio (pausa);, para a 2° série, unidade, divisdes, dobro, siléncio; a 3° série,
untdade, divisdes, subdivisdes e dobro, unidade "leve e pesada“z, sistema métrico binario e
ternario, prosodia; a 4 série, tem o mesmo conteiido da 3* série; a 5° série, derivados das divisdes
e subdivisdes, prosodia, ponto de aumento; a 6* série, tem o mesmo contetdo da 5" série; a 7
série, tem 0 mesmo contetido da 6° série.

Comparando Programa x Pratica, constatamos que as subdivisdes ndo sdo
empregadas para a 3* série, nem os sistemas métricos, nem a prosodia; na 4* série, também nfo
foi observado o trabaltho com os sistemas métricos, nem a prosodia; na 5° série nfo observamos
os derivados das divisdes e subdivisGes; na 6* série também nfo observamos os derivados das
divisdes e subdivisdes; na 7° série, também ndo foi observado os mesmos itens da 6* série.

2.2. Unidade II: Som

O Método Gazzi de S4, dd uma énfase grande na percepgio auditiva dos alunos,
Destacamos os exercicios de entoacdo, onde requer concentragdo para reproduzir os graus
entoados pelo professor, estabelecendo rela¢do perceptiva sonora dos intervalos. Outro aspecto

relevante ¢ o sentimento do compasso que ¢ despertado no educando.

2. Unidade "leve e pesada" ¢ a marcagdo do tempo forte e fraco, onde o tempo forte serd indicado por um acento
grave sobre a figura da haste. Conforme Gazzi de 54 ilustra, para melhor representar a diferenca ente a "batida leve e
pesada": "Se vocé utiliza a ponta dos dedos para a batida leve, execntard com a queda da mio a batida pesada”
(Gazzi de S4, 1990, p.24).
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O canto, tem seu lugar de destaque no Método Gazzi de Sa, onde toda a proposta
oferecida, tem como finalidade a préatica do Canto Coral, a sensibilizagdo do educando para a
musica, despertando-o para uma pratica, ndo somente o saber ler ou escrever a musica, de forma
tradicional ou nfo, mas o realizar desses conteudos assimilados.

O programa da escola enfatiza, como o método o faz, o lado sensivel do aluno, que
devera ser desenvolvido através da experiéncia com o fator sonoro. Ele tem como objetivos que o
aluno seja estimulado a desenvolver sua sensibilidade auditiva, que o levard a uma pratica de
emissdo correta da voz, através do canto, principalmente o Canto Coral’.

Os itens programaticos na unidade "som", para a 1* série enfatizam a altura dos
sons; para a 2%, altura, intensidade, duragdo e timbre; a 3° série, graus da escala, nome das notas;
a 4" série, mesmo contetido da 3* série; a 5* série, intervalos, tom, semitom, graus intermediarios
e escalas cromaticas; a 6° série, mesmo conteido da 5 série; a 7° série, mesmo contetdo da 5% e
6 séries.

Observamos essa unidade "som" do programa e a "func¢éo dos sons" do Método,
ao chegar a pratica, apresentou pouca relagio com o conteiido programatico. Nao queremos dizer
com isso que o conteido ndo é transmitido aos alunos, mas, que as atividades sdo concentradas
na aprendizagem de musica popular, e a pratica de audi¢do de musicas, tanto popular quanto
erudita. N3o houveram atividades que promovessem uma relagio entre a formagio de imagens
auditivas e a representagio simbdlica. E incentivada apenas a realizacdo de uma ilustragio
relacionada com o tema abordado em aula, portanto, sem relagdo musical, que seria o objetivo a
se atingir.

O ensino dos graus € gradativo, com intuito de firmar tanto a percepgdo quanto a
entoacdo dos graus, mas ndo foi muito observada essa pratica em sala de aula, principalmente nas
turmas iniciais. Como também o uso dos numeros e da pauta gradativa também nao foi observado

em nenhuma série.

3. O Canto Coral é uma atividade extra classe, portanto optativo para os alunos. Tendo como finalidade, a realizagfio
de apresentacées, nesse espaco, os alunos aprendem um pouco da escrita tradicional, e € feito um irabalho de
vocalize para melhor colocagio da voz. O Coral Juvenil tem trés ensaios de 1:30 h por semana, e o Coral Infantil tem

dois ensaios de 1:00 h por semana.
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Comparando Programa x Pratica, a escala cromatica faz parte do contetdo para a
5% 6 e 7° sénies, mas ndo foi observado essa pratica.

Um fato bastante observado ¢ a énfase que ¢ dada a percepgdo auditiva do timbre
dos instrumentos musicais contidos nas musicas ouvidas, pretendendo desenvolver, assim o

ouvido musical.

2.3. - Unidade iII: Grafia Musical

Os itens programaticos na unidade "Grafia Musical" sé sfo iniciadas na 3* série,
que tem como contetido, unidade, divisdes, subdivisdes e dobro, acento grave (tempo pesado).
graus da escala e a pausa; a 4° série, tem o mesmo conteido da 3* série; a 5* série, derivados das
divisdes e subdivisdes, graus intermediarios e ponto de aumento; a 6* série, derivados das
divisdes e subdivisdes, graus intermediarios, ponto de aumento e nog¢des de escrita tradicional; a
72 série, tem 0 mesmo contetido da 6 série.

Comparando Programa x Pratica, constatamos que ndo sdo empregados nem o
acento grave para a 3° série, bem como para a 4° série; os derivados das divisSes e subdivisdes,
graus intermediarios, ndo foram observados na 5% série; os derivados das subdivistes e no¢des de
escrita tradicional ndo foram observados na 6 série, como também na 7° série,

A escrita tradicional nfo é estudada em sala de aula. Apenas no Coral Juvenil, foi
observada essa pratica, quando € ensaiada alguma musica escrita em partitura tradicional, €

aproveitada a oportunidade para se dar algumas orientagdes da escrita tradicional.

2.4. - Unidade IV: Repertorio

O item repertorio ndo € abordado no 6° volume das obras completas de Gazzi de
Sa, que trata do Método de Musicalizagdo, mas conhecemos a importancia que era dada pelo
professor Gazzi de Sa em relagdio a musica coral, a qual ele se dedicou, desenvolvendo mais trés
volumes com esse enfoque: o 1° volume - Musica Sacra, o 2° volume - Musica Coral (Motivos
folcloricos do Nordeste), € 0 3° volume - Musica Coral. A musica folclorica também era de
grande importancia para Gazzi de Sa.

No Programa, podemos extrair a frase que aborda o tema folclore: "Cabe também
a Educagdo Musical o resgate do folclore musical nacional, uma vez que representa a cultura e a

tradigdo do povo" (p. 34 - Anexo 3).
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Um dos objetivos do Programa ¢é "levar ao desenvolvimento da correta emissio da
voz, respiragdo e pronuncia, através da pratica do canto, especialmente o canto coral", e
"proporcionar ao aluno, através da Educagdo Musical, o conhecimento ¢ utilizagdo do nosso
folclore". (p. 37 - Anexo 3).

Os itens programaticos na unidade - "Repertério”, tem como conteudo para a 1°
série, cangdes a uma voz, a 2° série, tem o mesmo contetdo da 12 série; a 3* série, cangbes a uma
e duas vozes, cinones; a 4* série, cangdes a uma e duas vozes, cinones; a 5* série, cangdes a mais
de uma voz e cinones; a 6° série, tem o mesmo contendo da 5° série; a 7* série, tem o mesmo
conteudo da 6° série.

Ao comparar Programa x Pratica, constatamos que nao sio realizadas as cangdes a
duas ou mais vozes até a 7* série, somente o Coral tem essa pratica.

Ao analisar o repertorio utilizado, percebemos uma constincia na musica popular,
que no modo geral, ndo sdo musicas atuais. Percebemos também que a musica vivenciada pelos
alunos nfio s#o trazidas para a sala de aula, os professores ndo desenvolvem o seu contetdo
especifico a partir da experiéncia dos alunos. Apesar disso, ocorre que geralmente, as musicas séo
propicias para a faixa etaria abordada. Gostariamos de propor nesse momento que as musicas a
serem ensinadas, deveriam ser de agrado da maioria da turma, para que se tenha melhor
aproveitamento da musica, onde os contetidos programaticos poderiam ser inseridos, 0 que pouco
tem ocorrido, as musicas tém sido aprendidas de forma isolada dos conteudos a serem ensinados.

A musica esta presente na vida de todos os individuos, e o que devemos fazer
como educadores € aproveitar essas experiéncias presentes, trazidas pelos alunos, levando-os a
adquirirem uma sensibilidade musical, o gosto pela musica, que devera ser construida passo a
passo num processo educacional que incentive o aluno a descobrir, criar, expandir suas
possibilidades musicais, e até mesmo o seu proprio universo de vida.

A escola ndo deve excluir a vivéncia e o interesse do aluno, as caracteristicas de
cada turma, principalmente a resposta deles ao tipo de aula que esta sendo oferecida, pois esses
fatores irdio contribuir para se atingir ¢ despertar o interesse dos alunos e o processo educativo
musical sera mais amplo.

Ao usarmos apenas a masica vivenciada pelo aluno, certamente estaremos
excluindo a masica erudita para a maioria dos nossos alunos. Portanto devemos proporcionar-lhes

outras possibilidades, para que possam conhecer e optar pela masica que lhe agrada.
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O que pudemos observar é que a pratica do Coro tém sido eficiente no processo
educativo musical, pois ¢ nessa pratica que os contetdos contidos no método e no programa sdo
mais abordados, A eficacia do Coral esta relacionada com a utilizacdo do Método Gazzi de Sa em
grande proporgdo. Acreditamos que a melhor e mais ampla utilizagdio do método acarretaria
numa eficdcia ainda maior da educagdo musical nas séries em que a musica faz parte do
curriculo.

Ha uma observagdo no Programa ( p.42 - Anexo 3) que diz. “a pratica de
instrumentos musicais devera ser, sempre que possivel, incentivada e utilizada durante as aulas".
No que diz respeito a utilizagdo de instrumentos, as professoras de 1% a 6* séries usam sempre
teclado eletronico e flauta em sala de aula, e o piano na sala de musica, mas a pratica de
instrumentos musicals entre os alunos, sio raras e somente s@o utilizados instrumentos de

percussao.

2.5. - Unidade V: Hinos Oficiais

Os itens programdticos na unidade "Hinos Oficiais” tem como contetido para a 1%,
2% ¢ 3% séries, 0 Hino Nacional; para a 4° série, 0 Hino Nacional e o Hino 4 Bandeira; para a 5* e
6* séries, o Hino Nacional, Hino & Bandeira e o Hino da Independéncia; e para a 7° série, o Hino
Nacional, Hino a Bandeira, Hino da Independéncia e o Hino da Proclamagéo da Republica.

Os Hinos Oficiais ndo foram observados pela pesquisadora, mas nas entrevistas, 0s

professores afirmaram que essa pratica é realizada no 2° semestre letivo.

2.6. Pratica Vocal e Instrumental

Para Gazzi de Sa, o processo de musicaliza¢do € direcionado basicamente ao
canto, e canto coral. Mas em seu Método, sdo indicados para a pratica, exercicios até a 4 vozes,
como também cinones, todos sem uso de instrumentos para dar sustentagio, tendo como objetivo
a entoagfo correta dos graus.

Através de um grafico de uma escala vocal, é determinado para as vozes infantis
ou de mocas as alturas do si* ao mi’ e do si' ao mi® para as vozes dos rapazes.

O Método também trata do uso de harmonizagdes, que seria trabathado de forma

simples, mas com o objetivo de dar uma educagio polifonica aos educandos.
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Gazzi, em seu Método de Musicalizagdio, ndo trata da pratica instrumental,
somente cita 0 violdo € 0 piano como instrumentos mais utilizados para o acompanhamento de
cangdes.

Percebemos portanto, que nem o Método, nem a pratica, tem o incentivo & pratica
de instrumentos musicais, mas o Programa da escola enfatiza através de uma "observagéo", que
essa pratica devera ser oferecida aos educandos.

Mas o que diz respeito "a pratica vocal, tanto o Método, quanto o Programa e a
Pratica, todos sdo unanimes na sua utilizagio como forma de musicalizar, pois tem sido a meta
dessa escola de acordo com o que foi observado por nés, levar os alunos a entoarem bem as
cangdes aprendidas, levando-os a terem o desejo de participarem do Coral, alcangando assim,

uma atuagfo cada vez melhor da sua pratica vocal.

3- PROFESSORES E PRATICAS
3.1. - Formagdo profissional

Verificamos que a maioria dos professores ndo sdo licenciados em musica, com
excecdo do professor do Coral Infantil que é formado em Licenciatura em Educagio Artistica
pela UNI-RIO. O total de professores nessa escola € de cinco.

Sabemos que muitas das instituicdes formadoras de ensino, que hora nio atendem
a0s alunos que ali ingressam ou ndo chegam a assimilar todo o publico de pretensos professores
de musica que sequer passam por essas instituigdes, mas consideramos essencial para a pratica da
licenciatura, uma profissionalizagio na area. Entendemos que o ser misico apenas ndo ¢
suficiente para ser professor, mas também nfo podemos simplesmente fazer criticas negativas aos
professores observados, apenas por eles nfo serem licenciados. Apesar da pratica ir capacitando
aos poucos, cremos que se houvesse uma reciclagem direcionada para esse campo, todos
obteriam melhores resultados.

Observamos que ha varios tipos de professores nessa institui¢io. Encontramos o
tipo dominador, onde a sua pratica esta mais baseada em passar conteudos sem 0 COmpromisso
com o fazer musical. Todos os professores, percebemos que apesar de serem conscientes €
preocupados com a construgdo do conhecimento, sua pratica ¢ baseada na reprodugido sem

reflexdo, pois ndo se utilizam das oportunidades que os alunos por vezes proporcionam, também



por ndo se preocuparem em usar a cultura vivenciada pelos alunos, estdo mais voltados a falar
sobre musica do que o conhecimento sendo adquirido pela sensibilidade artistica.

Nas entrevistas, ao perguntarmos sobre o trabalho criativo, responderam que €
feito através das parddias, mostrando assim, a falta de conhecimento em torno de um trabalho que
¢ tdo abordado em nossa época.

Gostaria de altear como Gainza expressa em seu livro, como deveria ser o "espirito
pedagdgico” (Gainza,1988):

O espirito pedagdgico é positivo, com sinal de "mais”. E aquele que cré, gue

tem fé, tanto na pessoq & qual estd ensinando, como em st mesmio e no poder

da miisica. (...) O espirito pedagogico ¢ entusiasta, progressista; (...) porque

é capaz de projetar-se e avangar. (...) O espirito pedagégico é vital

Caminha para frente com energia, mas também com fogo. (...) O espirito

pedagdgico é curioso, criativo, inquieto. {...) ndo repete simplesmente o que

o livre diz, mas o recria a cada momento. O espirito pedagégico é alerta e

inconformista porque questiona e se questiona. (...} O espirito pedagogico ¢é

flextvel porque ¢é capaz de mudar e adaptar-se as civcunstdncias. (...) Enfim,

o espirifo pedagdgico é comunicativo e profundamente humano, porgue nio
opera no vdcuo, mas vai ao encontro do outro, do homem. (p. 96,97).

O professor devera estar atento a sugestdes e interesses da crianga para motiva-la,
buscando perceber as suas necessidades, oferecendo possibilidades de se expressarem
musicalmente, sem barreiras ou regras. Nio se pode desejar que o aluno seja criativo, se as nossas
avaliagdes sdo voltadas para questdes fragmentadas e mecanicas.

Encontramos professores preocupados em passar conteudos, cantar musicas,
ensaiar para a festa junina, e pouco em motivar os alunos a uma relagdo mais concreta com a
musica, onde ha prazer em fazer misica. Acreditamos ser necessario uma reciclagem para esses
professores, nio s para eles, mas para a coordenacfio e dire¢do da escola, pois percebemos que
os professores se limitam a realizar o que lhes ¢ designado, mas isso também ndo justifica o

desperdicio de oportunidades que foi observado em sala de aula.

3.2. - Planejamento e avaliagdo
O primeiro objetivo do ensino € estimular ou criar no aluno a vontade de aprender,
¢ formar nele habitos e ideais de estudo independente. Para isso, o professor devera estar

preparado para exercer sua funcéo.



46

Para oferecer maior organizagdo e eficiéncia no trabalho, o professor devera
planejar suas aulas para evitar improvisacdes. O planejamento deve ser usado como "estratégia de
emergéncia”.

Cada aluno e cada turma tem uma realidade diferente, que temos que levar em
consideragdo. Devemos estar sempre preparados para situacdes inesperadas, aproveitando a
experiéncia, as sugestdes e opinides dos alunos, nunca sendo radicais, nos considerando os
"donos da verdade". Os métodos devem ser usados e questionados, para que a pratica pedagogica
ndo se torne uma rotina, uma reprodugdo sem reflexdo. Devemos buscar nas fontes
metodologicas as alternativas possiveis para uma agfo pedagogica equilibrada ¢ mais adequada
dentro das diferentes realidades detectadas.

Para a execugdo de um bom trabalho, € necessario que se tenha em mente uma
meta a ser atingida, o que se realizara através de um planejamento, que devera ser flexivel, que
possa ser adequado as reais necessidades dos educandos.

O planejamento dessa instituicio é elaborado em conjunto. As 5* feiras, oS
professores se reinem para tragar suas metas. JA o plano de aula, € feito pelos professores
individualmente. Somente as séries que tém duas professoras atuando, elas se unem para elaborar
o plano de aula.

Um fator importante que gostariamos de abordar, para que o plano de aula seja
eficaz é o "tempo”. Ele deve ser distribuido de forma equilibrada para que as aulas possam ser
bem aproveitadas. Assim sera evitado o actimulo de informagGes e a ociosidade por parte dos
alunos, obtendo-se um maior controle entre o conteudo a ser dado e o tempo disponivel.

Diversificar as aulas, incentivando o trabalho musical espontineo e criativo, em
vez de aulas cansativas. Criando um ambiente que permita a crianga experimentar, procurar €, 0
que € mais importante, encontrar suas proprias solugdes.

Nas observagdes, pude constatar que esse fator tdo importante ¢ perdido muitas
vezes, por falta de disciplina dos alunos. Alguns professores perdem muito tempo buscando o
siléncio e a atengdo dos alunos, prejudicando em muito as aulas a serem dadas. Apesar do
conteado ser dado, sentimos que outras abordagens poderiam ser adicionadas as aulas, onde as
informagdes poderiam ser expostas com a maxima clareza, usando exemplos, aplicagOes praticas

que tornariam as aulas mais dindmicas.
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Para a verificagdo dos objetivos, se foram ou ndo atingidos, torna-se necessaria
uma avaliagdo, que além de fornecer dados, permite o aprimoramento do processo de ensino e
ainda informa ao treinando o seu progresso na aprendizagem.

As formas de avaliagdo sdo distintas entre os professores. Um professor avalia
seus alunos, através dos cadernos e com argiiicdo oral em todas as aulas, escolhendo trés alunos
em media para serem avaliados. Outros avaliam através dos cadernos, trabalhos, provas, e a auto-
avaliagdo, atividades essas que sio realizadas mensalmente ou bimestralmente. As avaliagdes sdo
de modo geral realizadas individualmente com materiais ja estruturados pelos professores, onde a
audigfo com énfase na percepcdo musical € muito utilizada.

A auto-avaliagdo tanto tem sido na forma oral, quanto escrita, avaliando nao s6 o
conteado assimilado, mas as atitudes e a participagzo. Infelizmente nfio foi observado a avaliago
dos professores, mas nos Consclhos de Classe, os representantes de turma participam das

reunides levando as consideragdes feitas pelos alunos em relagio aos seus professores.

3.3. Pratica dos professores

Gostariamos de mencionar alguns fatos ocorridos em sala de aula, que
consideramos importantes em fazé-lo.

O primeiro foi em uma turma de 1* série que a professora ensinava um cantico
chamado "Canto de Guerra". As criangas aprenderam a melodia rapidamente, mas ao serem
introduzidos os instrumentos de percussio para o acompanhamento da musica, eles sentiram
dificuldades com o nitmo do atabaque. O ritmo era ] m l , € a professora comegou a
falar o ritmo com silabas, para que eles pudessem imitar com a voz, para depois executarem no
instrumento. A escola baseia-se no método Gazzi de Sa, e portanto, a professora deveria usar a
silabagdo Ta Ta Ti Ta, para que as criangas pudessem repetir € interiorizar o ritmo, $0 que a
professora empregou a silabagiio T4 Ta Ta Ta, fazendo que as criangas repetissem. Apesar da
professora atingir seu objetivo, fazendo com que as criangas executassem aquele determinado
ritmo, foi observado um erro na silabagio que ndo condiz com o Método utilizado pela escola.

Outro fato ocorreu em uma turma de 2* série. Na aula anterior os alunos ouviram
uma estoria e representavam 0$ sons que iam surgindo, com sons encontrados na casa, no corpo €
na cidade. Na aula seguinte, o objetivo foi simplesmente escrever os sons representados por eles

na aula anterior no caderno e depois ilustrar como ¢ de costume. Portanto, atividades sem
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nenhuma relagio com a musica, onde poderia ter sido utilizado os sons para fazer graficos e
grafias onomatopéicas para se obter até como resultado da turma uma composic¢ao aleatoria.

Outro fato ocorrido foi na 7° série, onde o professor por varias oportunidades ndo
se lembrava nem da aula dada anteriormente para a turma, como também da aula a ser dada, se
seria de apreciagdo musical ou de leitura musical, como sdo divididas as aulas para essa série,
mostrando assim a falta de planejamento das aulas. Observamos também o uso de termos
musicais sem nenhuma explicacdo sobre eles, deixando assim, a maioria da turma sem entender o
que foi colocado pelo professor.

Entendemos que ¢ muito mais facil para nés que estamos apenas observando
apontarmos falhas na pratica dos professores e ndo nos preocuparmos com os seus acertos. Mas
gostariamos de enfatizar que os educadores devem trabalhar com profundidade e nfo com a
superficialidade e sem o vigor necessarios para as aulas. Devem estar inteirados dos fatos
contemporaneos e sempre atentos as reagdes, atitudes e principalmente a vivéncia dos alunos.

Por serem os professores aqueles que "ensinam", gostariamos de empregar as
palavras de Swanwick ao discorrer sobre como devem ser os professores: "A fung¢io do professor

¢ a de estimular, questionar e aconselhar, 2o invés de maostrar e dizer" (Swanwick, 1993, p. 25).
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CONCLUSAO

Para podermos avaliar a eficacia da musicalizag8o nessa escola, devemos analisar
alguns pardmetros como: afinagdio, ritmo, criatividade, percepgdo musical e o despertar para a
vocagao.

Ao observarmos o nivel de afinagio das turmas, ¢ no que foi possivel, do
individuo, percebemos que pela orientacdo dada pelo Programa da escola e pela dindmica da
pratica da escola, que é direcionada basicamente para o canto, os alunos apresentam um 6timo
desempenho.

No ritmo, pelo fato da escola se utilizar do Método Gazzi de Sa. que simplifica a
escrita tradicional empregando apenas o uso de hastes para representar as figura, proporcionou
um 6timo resultado. Da mesma forma, em relagio a leitura ritmica, ao utilizarem uma silabagéo
diferenciada para cada figura, proporciona aos alunos a facilidade para identifica-las e assim
poder executar com mator precisdo a sua lfeitura.

A percep¢dio musical € bastante abordada em sala de aula, principalmente nas
avaliagdes, as quais constatamos que sdo direcionadas para as cangdes aprendidas e para o timbre
dos instrumentos musicais. Apenas na 7° série foi observado que os alunos sio trabalhados na
entoaglo dos graus. Podemos considerar como bom os resultados alcancados nesse parametro,
onde os alunos sio estimulados a ouvir e a reproduzir os sons.

A criatividade e o improviso, percebemos que ndo sdo enfocados nessa instituigéo,
nem o Método, nem o Programa fazem a menor abordagem sobre o assunto. Portanto, nesse
pardmetro consideramos ruim a atuagio da escola. i

Tivemos a oportunidade de conhecer e entrevistar informalmente alguns ex-alunos
dessa institui¢do, que ao participarem do Coral, foram motivados a estudarem algum instrumento
musical, outros a se dedicarem ao canto até profissionalmente, e alguns optaram em se dedicar
mais a musica chegando a Universidade. N&o s6 o Coral € a fonte de estimulos para seus alunos,
mas € nele em que encontramos 0s melhores resultados. Nesse pardmetro podemos considerar
bom o resultado alcangado.

Ao que se refere a interagdo de elementos de outras linguagens com a linguagem

musical de Gazzi de S4, constatamos a falta total de relagdo com a representagdo teatral, assim
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como de gestos e movimentos, como também da criatividade, fatores que contribuem para uma
melhor expressdo ¢ desempenho musical do individuo.

O género musical abordado pelo Método, pelo Programa e consequentemente pela
pratica ¢ o folclorico e o popular, o erudito tradicional tem pouca abordagem, e o erudito
contemporaneo ficando sem nenhuma abordagem.

Verificamos que o Método Gazzi de Sa utilizado nessa escola tém atingido um
indice e eficacia satisfatorio, mas apesar desses indices consideramos necessdria uma
reformulagdo no Programa onde outras metodologias possam ser conhecidas e utilizadas pelos
professores sem, portanto perder a sua esséncia. A reformulagdo da pratica dos professores €
ainda mais necessaria, pois além dos professores se reportarem pouco ao Programa, estdo se
distanciando do ideal de musicalizagio considerado por Gazzi de Sa.

Percebemos que ndo ha a preocupagdo dos professores no processo de
musicalizago, chegar 4 notag@o musical convencional, apesar do método fazer a passagem para a
escrita tradicional, e o programa orientar para essa pratica.

A musica erudita é pouco falada e ouvida, mas ainda € utilizada pelos professores.
A musica popular é a que tem sido usada com mais freqiiéncia, mas infelizmente a vivéncia dos
alunos ndo tém sido uma preocupagdo dos professores, que selecionam as musicas que fazem
parte de sua vivéncia.

Nas observagOes feitas, constatamos que principalmente os alunos do 2° segmento
do 1° grau, niio se envolvem nas aulas, pelo fato do repertorio ndo ser muito atrativo para eles. Os
alunos do 1° segmento, por ndo serem muito de questionar, recebem e realizam o trabalho, mas
que também ndo atinge a totalidade da turma, se isso pode ser possivel.

Como ja citamos anteriormente, a pratica observada apenas desestimula os alunos
que ja tém se apresentado sem interesse pelas musicas que tem sido levadas pelos professores.
Defendemos uma pratica direcionada para o interesse do aluno e de musicas que sejam utilizadas
com um objetivo, o que ndo temos constatado com freqiéncia. Verificamos por vezes, musicas
sendo aprendidas sem relagdo alguma com os conteiidos programaticos propostos no Programa,
bem como a falta desses conteidos que ndo tém sido abordados. O bom educador aproveita as
sugestdes e interesses da crianga para motivar o ensino.

Mais uma vez gostariamos de ressaltar, que a musica que faz parte da vida dos

alunos, deve ser levada para a sala de aula, para que possamos atingir assim ¢ maior nimero



possivel dos educandos, como diz Penna (op.cit p.33) "A musicalizag¢do, portanto, ndo deve
trazer um padrdo musical exterior e alheio, impondo-o para ser reverenciado, em contraposi¢do a
vivéncia do aluno".

O trabalho criativo também ndo é enfatizado, nfo hi o compromisso em explorar
possibilidades sonoras diversas, com instrumentos ndo convencionais, a improvisa¢do e a
composigdo aleatdria, que seriam aspectos muito relevantes para levar o aluno a desenvolver a
sensibilidade musical, o senso critico, além de fornecer ao aluno uma realiza¢io musical tanto
individualmente quanto em grupo.

As aulas s3o realizadas com o propdsito de enfatizar mais o canto folclorico,
principalmente nos meses de maio € junho, em que os alunos se preparam para a festa junina.
Fator esse que consideramos relevante para ser abordado, mas também ndo devemos cessar as
atividades de um bimestre em fungfo de uma festa, mas utilizarmos desses cénticos folcloricos
para transmitir informagdes e contetidos, ndo apenas uma reprodugio de musicas.

Muitas vezes, foi observado que os exercicios também sdo direcionados para o
canto, onde os alunos preenchem lacunas completando a letra da musica trabalhada, citamos
como exemplo a musica "Maria, Maria" que foi ensinada para a 4° série (Anexo 4). Ao
percebermos que essa pritica tem sido constante nas aulas, questionamos a sua relevancia, pois
ndo encontramos nesses exercicios nenhuma aplicagdo a musica. Essa atividade estende-se por
uma aula inteira, o que consideramos um desperdicio de tempo com exercicios nfo musicais.
Qutra atividade gue consideramos ndo musical, que ocorre com freqiiéncia € a pratica do
professor pronunciar a letra da musica aprendida para que os alunos a escrevam em seus
cadernos, e por fim ilustrarem os cadernos com desenhos. Atividade essa, que também estende-se
por uma aula, com praticas excessivas no papel, sem nenhuma correlagdo com a musica.

Para nos essa € a referéncia maior a falta de interesse ao processo de musicalizagio
aplicada. Portanto, por esses fatores apontados, devemos propor que haja contatos constantes,
onde a reciclagem dos professores seja a meta a ser atingida. Sabemos que devemos ter tempo
reservado para nos aprimorarmos na técnica, na metodologia, na pratica, na pesquisa, porque
consideramos ser necessario, pelo fato da educa¢do ndo estar estacionada, mas pensando em
congquistar espagos para alcangar cada vez mais seus educandos.

Maura Penna (op.cit p. 13) argumenta que na maioria das escolas regulares de 1° ¢

2° graus, a musica ndo conguistou "um espaco definitivo - isto é, com abrangéncia, continuidade
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e qualidade”. Essa escola portanto, tém oferecido aos seus alunos varios anos de contato
sistematico com a musica, havendo assim uma abrangéncia consideravel de alunos alcangados
pela musicalizagdo. Através do Programa crescente de conteidos ocorre a  continuidade do
trabalho no decorrer dos anos, ¢ a qualidade do ensino musical apesar de algumas falhas
encontradas, tém se apresentado eficaz.

Ja relatamos anteriormente que apesar do Método e do Programa da escola se
referir a passagem para a escrita tradicional, a pratica ndo a realiza. Gostariamos de propor que
apos os sete anos de ensino da musica, a escola oferecesse mais um ano, completando assim todo
o 1% grau com educagdo musical, e na 8* série portanto, seria feita a passagem para a escrita
tradicional.

Gostariamos de apresentar uma proposta, onde o Programa da escola passasse por
uma atualizagdo, averiguando o que € proposto com o que esta ocorrendo na pratica, ¢ ndo ser
apenas um documento onde os professores ndo o seguem, como foi relatado por uma professora
durante a entrevista. Portanto, deve-se fazer um levantamento dos objetivos a serem alcangados
pela musicalizagio e até mesmo questionar o Método e a sua proposta com o que esta sendo
praticado em sala de aula.

S6 temos que elogiar essa escola no que se refere as instalagdes, principalmente
por oferecer aos alunos uma sala de musica equipada com instrumentos musicais, aparelhos de
som, literatura, etc., proporcionando assim condigdes para se fazer, ouvir e aprender misica.

A professora Irene Tourinho em um Férum de Debates da Pro-Arte em 1994, em
seu trabalho elaborado para uma apresentacio nesse seminario questionou as habilidades

requeridas dos professores de musica.

Falou-se que os professores deveriam saber observar ¢ saber criar. Deveriam
saber como deflagrar processos de criagdo em sala de aula e conjugar a prdtica
de ensino com a pesquisa. Consivuir instrumertos, fazer arranjos, impravisar, €
Jormar cidaddos e ndo apenas muisicos foram habilidades indicadas como
necessarias para os professores de mitsica (Tourinho, 1994, p.3).

De acordo com essa explanagdo questiono a pratica observada de todos os
professores dessa institui¢do, onde sio musicos e na maioria sem licenciatura em musica, o que
seria prioritario, ainda mais depois de todas essas habilidades consideradas acima, concluimos
que os professores necessitam de uma reciclagem.

O nosso questionamento na Introdugdo novamente reaparece, onde observamos o

envolvimento dos professores durante um bimestre inteiro em treinamento para apresentagdes
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folclaricas, ou as regras e métodos utilizados sem o compromisso com © fazer musical. Esses
professores apesar de anos de magistério estariam capacitados para a pratica pedagdgica?
Educagdo pressupde mudanga, crescimento. O conceito de crescimento resulta do
refinamento  das experiéncias, que caracteriza-se pela emergéncia, transformacdo e
desenvolvimento das experiéncias.
Gostariamos de usar as palavras de Rosa Fuks para encerrar o nosso trabalho:
"Pesquisar a educagdo musical é, sem sombra de davida, uma maneira de poder interferir em sua

pratica e poder modifica-1a" (Fuks, 1994, p. 11).



ANEXO 1

ROTEIRO DE OBSERVACAO

1) Tem sido trabalhada a percepgdo auditiva dos educandos? ( })S ( )N
2) O corpo (movimento) € usado para “interagdo” de percep¢do e organizagfio perceptiva do
som?

()S ()N
3) As atividades tem promovido a formacio de imagens auditivas e de “representagdo
simbolica” (grafias, gestos, etc.) (Penna, 1990) ( )S ()N
4) Os “estimulos motivacionais” (experiéncias de abstragdo), o repertorio, etc., tem sido
propicios para cada faixa etdria, para o estagio cognitivo em que se encontram, a partir de
Piaget? ( )S ()N
5) As salas de aula sdo adequadas? ( )S ()N

6) Qual € o tempo de duragdo de 1 (uma) aula, ¢ quantas vezes na semana ela é oferecida?

7) As turmas sdo numerosas? ( ) S ( JN Quantos alunos em média em cada turma?

8) O professor esta sempre preparado para uma “‘estratégia de emergéncia™? (saidas para
situagdes inesperadas) ( })S ()N
9) O “trabalho criativo” tem sido enfatizado? ( )S ( )N  Se ha, € “descompromissada”
com a sistematiza¢do do conhecimento? ( )S ( )N S&o usados instrumentos ndo
convencionais, a improvisagdo, a composigdo aleatoria? ( )S ()N
10) A musica que ¢ vivenciada pelo aluno tem sido trazida para a salade aula? ( )S ( )N
11) O professor como ele se apresenta?

- dominador ()

- quer agradar, mas ndo tem compromisso com o fazer musical ( )

- sua pratica é centrada no falar sobre misica e ndo no fazer musical ( )

- sua pratica estd baseada na reprodugio sem reflexdo ( )

- ndo questiona, apenas passa os contendos que lhe foram ordenados ( )



- € conscientizado em promover a construgio do conhecimento ( )
12) Os exercicios sdo excessivamente no papel, descompromissada de uma realidade sonora?
()S ()N
A pratica de exercicios sdo isoladas? ( )S ( )N A conscientizagdo e a memorizagdo sdo
exercitadas para um envolvimento no fazer musical? ( )S ()N
13) As aulas tem correspondido:

- a0 interesse dos alunos? ( )S ()N

- ao nivel de capacidade de compreensfo e envolvimento? ( )S ()N
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ANEXO 2
ROTEIRO PARA ENTREVISTA AOS PROFESSORES
1) O “processo de musicalizagio” tem chegado a notagdo musical convencional? ( )S ()N

Ou tem preparado para o aprendizado da notagdo? ( })S ()N

2) Todos os professores sdo licenciados? ( ) S ( ) N Quantos sdo?

Se ndo, qual a formagdo apresentada?

3) O Coral tem sido uma pratica eficiente no processo educativo musical? ( })S ()N

Por que?

4) O método utilizado € apenas o Gazzide Sa?( ) S ( )N Se ha outro sendo utilizado, qual?

5) Como ¢ o planejamento de curso e de aula ( de cada professor)?

6) Como ¢ feita a avaliagdo? (do aluno e do professor)

7) Como ¢ trabalhado a percepgdo auditiva dos alunos?

8) O trabalho criativo (que explora possibilidades sonoras e a improvisagdo por exemplo) tem
sido enfatizado? ( ) S ()N
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ANEXO 3
PROGRAMA DE EDUCACAO MUSICAL PARA 1° GRAU

FUNDAMENTACAO

Inserida na Educac@o Artistica, a Educa¢do Musical é um importante componente
na formagao do ser humano. Tendo como objetivos imediatos a educagdo da voz e do ouvido, ela
colabora fortemente no desenvolvimento da sensibilidade artistica.

A Educacgdo Musical, para atingir seus objetivos, devera ser tanto mais ludica
quanto mais jovem for o educando, o que, certamente, é facilitado pela sua propria natureza. O
contato do individuo com esta atividade em tenra idade trard beneficios muito grande, desde que
a atividade seja realizada de maneira adequada. O desenvolvimento da criatividade dentro da
musica oferecera uma satisfagdo individual muito grande; porém, no plano da realizagdo musical,
instrumental ou vocal, em grupo ou individualmente, esta satisfagdo ndo sera menor.

Cabe também a Educa¢do Musical o resgate do folclore musical nacional, uma vez
que representa a cultura e a tradi¢@o do povo.

E importante observar o valor da Educagiio Musical como elemento integrador
com as demais disciplinas. Atua desenvolvendo o ritmo natural do individuo, deixando-o mais
apto ao desempenho de outras atividades.

Partindo do principio de que a misica trabalha o lado sensivel do aluno, ela
desenvolve o senso critico, capacitando-o para uma melhor apreciagdo musical.

B iudispeﬁsével a ac¢do positiva que a pratica musical em grupo fornece ao aluno
como mais uma ocasidio para a sua socializagdo e, de alguma maneira, para sua escolha
profissional.

A pratica da Educagdo ¢ indispensavel ao ser humano uma vez que a musica € uma
linguagem universal e cada um traz em si um potencial que devera ser despertado e desenvolvido

durante sua vida escolar.
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METODOLOGIA

O meétodo utilizado pela Educagio Musical, visando a introduzir o aluno nos
conhecimentos e vivéncias da linguagem da musica € o método Gazzi de Sa.

Este método guia-se, entre outros, por dois principios basicos: uma simplificagio
inicial da escrita musical tradicional e uma abordagem tfio simultinea quanto possivel dos
diversos aspectos de que ¢é formada a musica: ritmo, som, melodia, prosodia, etc..

Como diz Gazzi de S4, no seu livro “Musicalizagdo™:

“A simplificacdo grafica inicial determina uma economia de tempo e esforgo na
musicalizagdo do escolar. Os sinais utilizados no ritmo sdo hastes, acrescentando-se barras
superiores para os sub-multiplos e barras inferiores para os maltiplos. Para a determinagdo do
som sdo empregados os graus da escala”.

“Com esta apresentacdo, ha economia, de inicio, das nogdes de compasso, clave e
armadura, implicitas na grafia e no material sonoro utilizado™ (cang¢des adequadas ao nivel do

conhecimento de cada turma)”.

“Os inexpressivos vocébulos simples e composto definidores da divisdo binaria
dos tempos, respectivamente, sdo substituidos pelas expressGes mais funcionais e condizentes
com a formagdo mental do escolar — sistema métrico binario (S.M.B.) ¢ sistema métrico ternario
(S.M B.) indicados no inicio de cada melodia ou pega a ser lida™.

“Para a medida exata dos valores empregados, foi criada uma silabagdo especifica
que determina: a) a unidade ou inicio da unidade; b) a metade; c) o tergo; d) o quarto; €) o sexto”.

“Quanto aos valores resultantes da soma de unidades e fragdes da unidade, sua
silabagio se faz mediante a eliminac@o da consoante inicial da silabas, excetuando-se a primeira”.

“As tonalidades sdo trabalhadas desde o inicio com o emprego dos graus da escala,
atribuindo-se ao primeiro grau o nome da nota que lhe fixa a altura, a qual sera determinada por
meio do diapasio, criando no orgdo vocal do educando a sensacio da altura exata do som”.

“A musicaliza¢do do escolar caminha sempre na experiéncia com o fato sonoro
para a consciéncia deste fato. Em outras palavras, o sentimento despertado pela vivéncia do

escolar com 2 musica 0 conduz por etapas a consciéncia dos elementos nela contidos™.
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“Na grafia apresentada ao escolar, os elementos formadores da musica — som e
ritmo — sdo justapostos para efeito de leitura em separado, de inicio, fazendo-se a associagio
posterior 4 assimilagdo dos dois elementos”.

“A pauta é empregada para visualizar a altura do som e ndo sua fixago por clave
especifica, 0 que ocasionaria uma impressio erronea do processo grafico utilizado. O aspecto
intervalar € que é elaborado pelo escolar, permitindo-se desta maneira a aprendizagem simultinea
de todas as claves cuja consciéncia ¢ determinada oportunamente”,

“A associagdo do nome e do respectivo grau € conseguida pelo grafico de uma
escala vocal que determina as alturas do si; a0 mi4 para as vozes de criangas ou mogas e do si; ao
mi3 para as vozes dos rapazes”.

“A conseqiiente localizagdo do primeiro ao lado do nome da nota, determina a
escala em aprego”.

“QOutro grafico determina as atragdes naturais dos graus para o acorde da tonica,
permitindo, com o seu emprego, o treinamento dos escolares nas diferentes tonalidades”.

“Em momento oportuno, ¢ ndo muito distante do inicio da musicalizagdo, o
educando € levado a fazer harmoniza¢Ges muito simples com o emprego dos graus tonais, o que
lhe proporciona a participagdo viva do elemento harménico e, como consegiiéncia, o comego de
sua educagdo polifonica”.

“Com regras muito simples de realiza¢do harmonica dos acordes tonais consegue-
se criar um ambiente tonal para as pegas em estudo”.

“0 sentimento do compasso ¢ despertado pela descoberta dos momentos téticos

nas cangdes trabalhadas™.
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OBJETIVOS GERAIS

- Estimular e desenvolver o gosto pela musica.

- Ajudar o aluno, por meio da musica, a desenvolver, o mais plenamente possivel, o seu
potencial.

- Estimular a sensibilidade e a imaginagio criativa.

- Desenvolver musicalmente a sensibilidade auditiva.

~  Levar ao desenvolvimento da correta emissdo da voz, respiragio e pronancia, através
da pratica do canto, especialmente o canto coral.

~ Levar a conscientizagdo dos aspectos musicais vivenciados e, conseqilentemente, a
leitura e & escrita musical.

- Desenvolver a linguagem musical no sentido de dar ao aluno melhores condigdes para
uma apreciagéo musical.

- Proporcionar ao aluno, através da Educagio Musical, o conhecimento e utilizagio do

nosso folclore.



ITENS PROGRAMATICOS

1° Segmento — 12 série

2% Série

3% Série

UNIDADE 1: RITMO
unidade ¢ divisdes;
o siléncio {pausa)
UNIDADE 1I: SOM
altura.
UNIDADE I : REPERTORIO
canc¢des a uma voz.
UNIDADE 1V : HINOS OFICIAIS

Hino Nacional

UNIDADE 1: RITMO
unidade, divisdes e dobro;
o siléncio (pausa).
UNIDADE 1I: SOM
altura, intensidade, dura¢io e timbre.
UNIDADE III : REPERTORIO
cangdes a uma voz.
UNIDADE 1V : HINOS QFICIAIS

Hino Nacional.

UNIDADE 1: RITMO
unidade, divisdes, subdivisbes e dobro;
unidade leve e pesada;
sistema métrico binario e ternario;
prosodia.

UNIDADE II: SOM

graus da escala, nome das notas.
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UNIDADE III : GRAFIA MUSICAL
unidade, divisdes, subdivisdes e dabro;
acento grave (tempo pesado);
graus da escala;

a pausa.

UNIDADE 1V : REPERTORIO
cangdes a uma e duas vozes;
cinones.

UNIDADE V : HINOS OFICIAIS

Hino Nacional.

UNIDADE I: RITMO
unidade, divisdes, subdivisdes e dobro;
unidade leve e pesada;
sistema métrico binario e ternério;
prosodia.
UNIDADE 1II: SOM
graus da escala, nome das notas.
UNIDADE III : GRAFTA MUSICAL
unidade, divisGes, subdivisdes e dobro;
acento grave (tempo pesado);
graus da escala,
a pausa.
UNIDADE 1V : REPERTORIO
cangbes a uma € duas vozes;
canones.
UNIDADE V : HINOS OFICIAIS
Hino Nacional;

Hino a Bandeira.

22 Segmento — 5° Série

UNIDADE 1: RITMO
derivados das divisdes ¢ subdivisdes;

prosadia;
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ponto de aumento.
UNIDADE 1II : SOM
intervalos, tom, semitom;
graus intermedidrios — escala cromética.
UNIDADE 1II : GRAFIA MUSICAL
derivados das divisdes e subdivisdes;
graus intermediarios;
ponto de aumento.
UNIDADE 1V : REPERTORIO
cangdes a mais de uma voz;
canones.
UNIDADE V : HINOS OFICIAIS
Hino Nacional;
Hino & Bandeira,

Hino da Independéncia.

UNIDADE I: RITMO
derivados das divisGes e subdivisdes;
prosodia;
ponto de aumento.
UNIDADE 11 : SOM
intervalos, tom e semitom;
graus intermediarios — escala cromatica.
UNIDADE 1III : GRAFIA MUSICAL
derivados das divisdes e subdivisdes;
graus intermediarios;
ponto de aumento;
nogdes de escrita tradicional.
UNIDADE [V : REPERTORIO
cangdes a mais de uma voz,
canones.

UNIDADE V : HINOS NACIONAITS
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- Hino Nacional;
- Hine a Bandeira;

- Hino da Independéncia.

UNIDADE 1: RITMO
- derivados das divisdes ¢ subdivisges;
-~ prosodia;
- ponto de aumento.
UNIDADE II: SOM
- intervalos, tom e semitom;
- graus intermediarios — escala cromatica.
UNIDADE III : GRAFIA MUSICAL
- derivados das divisGes e subdivisdes;
- graus intermediarios;
- ponto de aumento;
- nogdes de escrita tradicional.
UNIDADE 1V : REPERTORIO
- cangdes a mais de uma voz:;
- cénones.
UNIDADE V : HINOS QFICIAIS
- Hino Nacional,
- Hino a Bandeira,
- Hino da Independéncia,

- Hino da Proclamacdo da Republica.

OBSERVACAQO:
- A apreciagiio musical estara presente de modo informal e constante em todas as

séries.
- A pratica de instrumentos musicais devera ser, sempre que possivel, incentivada e

utilizada durante as aulas.
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ANEXO 4

Maria, Maria" (Milton Nascimento)

Maria, Maria ¢ um dom, uma magia
Uma que nos alerta
Uma mulher que viver e

Como outra do planeta.

Maria, Maria é o , éacor,€o0 ;

€ a dose mais e lenta
de uma que ri quando deve
e ndo apenas aguenta.

Mas & preciso ter € preciso ter

—ee—

¢ preciso fer gana

Quem traz no a

Maria, Maria adorea

Mas ¢ preciso ter 4

€ preciso ter ¢ preciso ter sempre
Quem traz na essa

Possui a mania de ter {é na
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