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SUMARIO

O trabalho que se segue propde um curso de iniciagdo musical
para criangas, fundamentando-se em algumas teorias da area da pedagogia e
da psicologia. A orienta¢do ¢ direcionada a musica contemporanea e por isso
serdo abordados alguns pontos da historia musical que consideramos basicos
para se¢ pensar a musica de hoje. Também seguindo esse mesmo objetivo se
fara um levantamento das possibilidades técnicas e tecnoldgicas que
caracterizam o meio musical nos vltimos anos. A viabilidade de algumas
dessas possibilidades em sala de aula ¢ também de suma importincia ¢ assim
serd tratada ao longo do texto.

Uma caracteristica importante que deve ser destacada a respeito
desse trabalho, ¢ que em nenhum momento o que se propde se identifica com
o que podemos chamar de “metodologias de aprendizagem” ou “de
assimilagfio”. O que se expde ao longo do texto ¢ muito mais uma forma de
ordenar ¢ sobrepor contetidos e de direcionar aten¢des. Deixamos assim,
intencionalmente em aberto, o espago que se refere a procedimentos,
realizacdes ou manipulagdes de informacdes, por considerar esse o
“momento” de pesquisa e criagdo do aluno. O comentdrio de Piaget que abre
esse trabalho com certeza ajuda a esclarecer as razdes que nos leva & essa

postura.
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“Compreender € inventar ou reinventar, e dar uma ligdo prematuramente ¢
impedir a crianga de encontrar ou redescobrir as solugdes por si mesma”
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Introducao

Ao longo desse trabalho sera apresentada uma proposta de
iniciagdo musical que terd como objetivo final uma formagdo voltada
principalmente para 0 momento em que se insere. Sem abrir mdo de um
aprofundamento técnico, tedrico e tecnolégico, que algumas vezes pode nos
levar a uma certa concentracio no passado, e também da fixagdo de alguns
conceitos basicos, essa proposta educacional elege como pontos principais de
sua pratica, a pesquisa ¢ a criagdo. Isso nfo revela, em sua esséncia, nenhum
traco de ineditismo e, justamente por isso, avaliagdes quanto a percursos
histéricos de algumas propostas semelhantes, como o das Oficinas de
Musicas, e até de algumas outras préticas pedagogicas, mesmo as ndo-formais,
serdo importantes e abordadas no decorrer do trabalho. Também algumas
experiéncias que tém ligacdes, direta ou indireta, com o desenvolvimento
tecnol6gico e que marcam a area musical a partir dos anos 50, sdo de grande
importidncia e por isso mesmo serdo o ponto de partida no levantamento
histérico que se fard a seguir. O que se propord entdio, pode se revelar em
alguns pontos uma mera continuagfio, em outros uma adaptagfo, e em alguns
outros uma inovagao.

Além dessa introdugdo a monografia se ordenard em quatro
topicos, procurando com isso um direcionamento que parte de um
levantamento histérico de propostas e préaticas afins. Em seguida sera feita
uma contextualizagdo da proposta, levando-se em consideragdo as eventuais
vitorias e derrotas das experiéncias citadas no topico anterior. Ainda nesse

item, sera de grande importdncia, um levantamento dos obstaculos que hoje



cercam educadores, misicos ¢ estudantes, envolvidos na formag¢io de uma
pratica musical para o nosso tempo. O terceiro topico trara a estruturagio
metodologica da proposta em uma suposta escola. Por dltimo virdo as
conclusdes finais que enfatizardo as perspectivas de uma educagdo musical
pautada nos valores abordados ao longo do texto.

Quanto ao titulo, ¢ bom destacar que com a “...énfuse no exercicio
criativo”, ndo se pretende apenas uma iniciacdo musical para novos
compositores, mas também para novos instrumentistas e regentes, pois, como
sera detalhado mais adiante, eles participam ativamente na elaboracdo do que

chamaremos de misica contemporéinea.

I- Histérico de Priticas e Propostas Afins

Em uma proposta educacional cujo foco central de atencéo esta na
sua propria época, € preciso que se crie algumas prioridades como pontos de
referéncia.  Mesmo que isso ndo signifique o abandono das técnicas
tradicionais de escrita, execugdo e criagdo musical, essas prioridades deverfio
nortear as atividades em sala, sem desprezar no entanto, determinados
interesses especificos de cada turma. Inclusive porque esses interesses podem
também trazer consigo, caracteristicas do seu momento historico, que deverfio
ser aproveitadas e trabalhadas com o professor. Porém alguns pontos podem
ser previstos e fixados, criando-se assim, de anteméo, as margens de um vasto
campo de atuagio onde a turma desenvolverd suas atividades. Esses pontos
ou prioridades serdo detalhados no terceiro topico deste trabalho. Contudo
antes de fixa-los é importante que se eclucide suas eventuais origens e

influéncias.



Como ja foi colocado anteriormente, a década de 50 serd o nosso
ponto de partida. Essa escolha se justifica basicamente no fato de que o
encontro, tecnologia e musica, que caracteriza a segunda metade do nosso
século, teve entdo impulsos significativos. Devemos destacar, entre varias
conseqiiéncias desses avangos tecnologicos, uma maior agilidade em algumas
etapas do processo de criagdo musical. A tecnologia de gravagdo ja permitia
entdo, entre outras coisas, a imediata audi¢do de uma performance, logo a
seguir, com uma étima reprodugdo, através dos gravadores de rolo. Na area
da educagdo musical, assim como na composi¢do, isso teria seu impacto.

Por outro lado, alguns movimentos educacionais, como o Arte-
educagiio*' ¢ as propostas de John Dewey, j4 reivindicavam na década de 40,
um processo mais dinfimico para a educagdo. Dewey (1930), antes mesmo
dessa década, defendia uma proposta que estimulasse o pensamento reflexivo
através de uma investigacdo sistemndtica, a qual resultava em mais pratica e
menos literatura nas aulas’. No entanto podemos afirmar que na 4rea da
educagdo musical, salvo algumas excegbes, a énfase entdo pendia para a
leitura e interpretacdo, as quais se desenvolviam principalmente em cima de
um repertorio tradicional, tonal ou modal. Assim sedimentava-se, desde o
inicio uma estética, na maioria das vezes do passado. Porém as novas
filosofias educacionais e a linha cognitivista* da psicologia, entre oufras
tendéncias, irilam encontrar no decorrer da década seguinte, um suporte
tecnoldgico e conceitual que viabilizaria suas propostas a ponto de causarem
transformagdes profundas nas aulas de musica. Seria possivel entdo que o
aluno experimentasse, vivenciasse, e at¢ mesmo descobrisse conceitos

musicais através da criagdo. Paralelamente a isso os compositores foram de

! Palavras ou termos em negrito e com asterisco constam do glossario no final do trabalho.
* IN “Como Pensamos”, John Dewey, p. 25



certa forma, ocupando o seu espago dentro desse novo processo educacional,
pois esses saberiam conduzir bem melhor essas aulas que se calcavam cada
vez mais na criatividade.

Na composi¢do, como ja foi mencionado, a tecnologia que se
desenvolvia, também viabilizou algumas tendéncias, e até, segundo alguns,
serviria de suporte para 0 que seria uma nova musica. Para Pierre Schaeffer
(1950), por exemplo, a misica concreta* ¢ um “marco zero”, € ndo se deveria
trazer para ela questdes e conceitos originados € desenvolvidos na musica
instrumental de concerto, que ele chamava de abstrata’. Qutros como Milton
Babbitt e Stockhausen ndio pensavam assim e viram na tecnologia uma
oportunidade de aperfeigoar ¢ aprofundar as propostas seriais’. Jd Michel
Chion e Guy Reibel (1976), diriam mais farde que o que se iniciava ali, na
musica concreta, seria uma tentativa de resposta a uma “crise de abundéncia”
que caracterizava a nova musica de concerto °. Contudo foi nessa fase que,
com as novas possibilidades de criagdio musical e suas técnicas especificas,
uma nova terminologia surgiria também.

Em 1948 Pierre Schaeffer realizou algumas experiéncias apoiado
pelo Office de Radiodiffusion Television Franmcaise*, que seriam os
primeiros passos da musica concreta. Se desenvolvera entfio, primeiramente
no Club d'Essai* e em seguida no Groupes de Recherches Musicales*,
bases para uma nova percep¢do musical, calcada basicamente em loops* de
fragmentos sonoros que, como conseqiiéncia, trazia novos conceitos € novas
terminologias. Antes dessas experi€ncias, a estruturagdo de uma peca musical

a partir de apenas um fragmento sonoro, ja era algo proposto por Edgar

* IN “Les Musiques Electroacoustiques”, Michel Chion e Guy Reibel, p. 40,
* IDEM, p. 45,46 e 47.
* IDEM, p. 16.



Varése, que utilizava o termo “objeto somoro” para se referir a esse
fragmento. Com o surgimento da musica concreta na Franga e da musica
eletronica* na Alemanha logo a seguir, o objeto sonoro também seria a base
para a composi¢do, sendo que a abordagem e, conscquentemente oS
resultados, eram bem diferenciados nessas duas linhas que se formavam entéo.
Na Franga o que se propunha era uma abordagem fenomenoldgica, na qual era
necessario se desenvolver uma nova sensibilidade musical a partir da escuta
do objeto sonoro: E o objeto que tem alguma coisa & nos dizer, se nos
soubermos deixar ele dizer, dizia Schaeffer® (1957/58). A musica eletrénica,
com Stockhausen, trazia questdes oriundas da musica abstrata, pois para esse
compositor era necessario novos materiais que respondessem as novas
necessidades da musica de entdo. Dessa forma era preciso criar o objeto
sonoro’ para que esse respondesse as demandas do compositor. No entanto,
observando os pontos comuns entre as duas tendéncias, podemos concluir que
fundamentalmente essa aproximacfo ao “micro” traria uma terminologia
também com alguns pontos comuns para as duas correntes, sendo essa, muitas
vezes, de origem cientifica. Sdo exemplos disso os termos: fregiiéncia*,
envelope*, amplitude*, som complexo*, som puro*, dentre outros.

E interessante que se estabelega aqui as pontes que irfio ligar os
movimentos educacionais ¢ ds linhas da psicologia, citadas anteriormente, a
essas experiéncias, a principio restritas a0 meio dos compositores. Poderemos
assim entender com mais facilidade o que se desenvolveria na area da

educagdo musical nos anos 60.

5 IN “Les Musiques Electroacoustiques” Michel Chion e Guy Reibel, p. 57 e 58.
7 Stockhausen ndo aderiu a essa terminologia. Preferia o termo Formante para se referir a uma “ordem” que
perpassaria varios niveis na estruturagio de suas composigdes.
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Para os educadores que defendiam um processo mais interativo
entre o professor ¢ a turma, esse momento teria muito a contribuir. Mesmo
que constatemos que “salas de musica” na década de 50, que tivessem um
gravador de rolo e professores que investissem mais em aulas dindmicas
calcadas em pesquisa e criagdo, nfo constituissem ainda uma maioria,
devemos reconhecer que formava-se entiio um ambiente favoravel para que
isso comegasse a se desenvolver. O ato de criagdo musical comecaria a ser
cada vez mais freqiiente nas aulas de misica, pois para isso os conhecimentos
de harmonia, contraponto ¢ fuga, por exemplo, nem sequer a leitura musical,
eram mais pré-requisitos imprescindiveis. Assim as teorias Cognitivista, que
entendiam a aprendizagem como um resultado da relagdo entre motivaces* e
determinadas situacdes estruturadas*, as quais deveriam ser abordadas
através da pesquisa e criaco, comecavam a se viabilizar nas salas de aula.

E bom que se enfatize o fato de que essas experiéncias constituiam
uma minoria, principalmente se considerarmos isoladamente o caso do Brasil.
Porém o que se procura aqui € estabelecer o trajeto evolutivo das bases que
norteiam ou influenciam esse trabalho. Para se ter uma idéia, Swanwick
(1988) publicou o resultado de uma pesquisa realizada na Gri-Bretanha,
enfocando o periodo de 1985 a 1987, a qual revela que entre sessenta
professores, dezesseis nunca tinham pedido a seus alunos para comporem, dez
ouviam musica muito raramernte e seis reclamavam de aceso a equipamentos.
Com isso o educador lamentava, o que ele caracterizava como
descontinuidade no curriculo de ensino musical britdnico®. No Brasil os

nimeros, com certeza, seriam muito mais decepcionantes. No entanto existem

® IN “Music, Mind, and Education” Keith Swanwick, p. 9 e 10
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alguns nomes que, ao mesmo tempo que Paynter desenvolvia seu trabalho na
Inglaterra, aqui, normalmente em “cursos livres”, procuravam difundir uma
postura renovada no que se refere a educagdo musical, aproveitando para isso
muito das experiéncias que foram aqui destacadas.

Uma designagdio surgiria entdo, ja no inicio dos 60, para esse
tipo de aula nos EUA: workshop. Em seguida a essa denominagdo, que
também era utilizada na area de teatro, surgiria o termo oficina’. Um estudo
que nos leve a caracterizagdes dos preceitos das Oficinas de Musica ¢ ao
mesmo tempo a uma distingdo clara em relagdo a praticas aproximadas, como
a de Koellreutter ou a do proprio Paynter, pode se tornar um esfor¢o com
resultados, pelo menos a primeira vista, pouco convincentes. Ainda mais
porque dentro do proprio movimento, por exemplo no Brasil, existem algumas
abordagens diferenciadas. Assim, por um lado fica um pouco a impressdo de
termos pessoas com praticas diferenciadas porém “disputando”™ o mesmo
nome, oficina, e por outro pessoas também com praticas pouco diferenciadas
recusando a mesma denominagdo. Contudo o detalhamento das linhas
discriminatorias entre as varias correntes semelhantes, ndo serd objeto desse
trabalho. O que se tentara fazer no préximo tépico € evidenciar os pontos que
poderdo ser subsidios para a formulagdo metodolégica dessa proposta,
levando-se em consideracdo o contexto atual. Sejam esses pontos oriundos de

pedagogias formais ou ndo-formais quaisquer.

? IN “Oficinas de Miisica no Brasil” José Nunes Fernandes, p. 69
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II- Contextualizacio

Ao iniciar esse topico, voltaremos mais uma vez as relagdes entre
ciéncia-tecnologia, pedagogia e criacfo artistica, a partir da observacio de
Iebert Read (1945) que, apoiando-se em Platdo e Scheler, tenta ...trazer a
natureza da arte para o mundo dos _fendmenos naturais, sujeita a avaliacies
baseadas em leis da ciéncia®®. Escolhendo um ponto cronolégico ndo téo
distante como o de Platdo, € interessante observar no desenvolvimento do
Impressionismo no final do século passado, a influéncia das pesquisas de
Helmholtz. A arte que resultou desse intercdmbio, pode-se dizer que foi1 em
parte, fruto da habilidade de um grupo de artistas ao utilizar, ¢ compatibilizar
com suas propostas, 0s avangos que ocorriam em outras ireas. Agora,
voltando ao nosso assunto, devemos fazer um levantamento ¢ uma avaliagdo
das abordagens feitas aos pontos que foram destacados no topico anterior,
tracando uma perspectiva que justifique as eventuais especificidades dessa
proposta.

Se¢ a musica, desde o romantismo, j4 vinha em uma evolugio
rumo a complexidade, por outro lado podemos dizer que as possibilidades de
ouvir, de pesquisar ¢ criar foram também expandidas ao longo desse século.
Portanto em algumas escolas, a partir dos 60, esse novo ambiente,
caracterizado basicamente pelo aprofundamento dos conceitos a partir de
praticas, comecaria a ser explorado de varias formas. Algumas correntes
entendiam as novas possibilidades ndo apenas como uma oportunidade de
aprofundamento musical, mas também como um estimule a transformacdes

individuais e sociais. Esse ¢ o ponto em que as propostas das Oficinas

% IN “Educagio pela Arte” Sir Hebert Read, p. 1 e 2.
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ganham um caréter “terapéutico” e educacional em um sentido mais amplo.
Sdo muitos os exemplos de propostas que envolvem perspectivas do tipo
..provecar a aquisi¢do de uma estrutura de pensamento..., (Terraza)''. Outro
postulado nessa diregdo, e também freqilente, € o “desenvolvimento da
criatividade” como um objetivo final. Seriam muitos exemplos nessa linha a
mencionar, € nesse caso, ¢ importante ressaltar a importancia das teorias
cognitivistas incluindo os estudos de Piaget. A aprendizagem para esses, €ra
interpretada como crescimento, e assim ao longo da vida, uma pessoa deve
passar por varios estagios mentais. Essa evolug¢do deve entdo ser vislumbrada
pelo professor, que participara e até provocara o que Piaget chama de novas
acomodagdes. Porém, mesmo reconhecendo a pertinéncia ¢ o suporte
fundamental dessas teorias para a pedagogia atual, essa proposta ndo caminha
no sentido de estabelecer como seus objetivos finais, aquilo que entende como
recurso, ou seja; criatividade, socializagio e outros.

Para comegarmos a caracterizar melhor essa proposta devemos
destacar o que diz J. Bruner(1969): Sobre o estimulo a andlise do pensamento
e Seus processos, parece-me que o aconselhdvel serd dominar a arte de obter
e wutilizar informag:b'esuk Assim torna-se também fundamental a teoria da
Gestalr<, que interpreta aprendizagem, como o resultado da relacdo entre
determinada motivagiio ¢ uma situacdo estrufurada, propicia ao inmsight*.
Portanto, no que se refere ao dominio da “arte de obter informagdes”,
defendemos a cria¢gdo e manutengdo, por parte da escola e do professor, de
uma situagdo estruturada que viabilize as abordagens aos contetdos, por parte

do aluno. Com relagdo ao dominio da “arte de utilizar informacdes”, seria

"IN “Oficinas de Miisica” José Nunes Fernandes, p. 87,
12 IN “Uma Nova Teoria da Aprendizagem” Jerome Bruner, p. 113.
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professor. O que se buscara entdio, ¢ o desenvolvimento desses conceitos
através de uma pratica calcada em pesquisa e criagdo.

Poderemos notar também, ao longo desse trabalho, uma menor
énfase ao aspecto multimidia, se compararmos a outras propostas
semelhantes. Néo duvidamos do importante auxilio que podemos ter de outras
dreas em uma educagdo musical, porém essas ligagdes virdo a partir de
manifestagdes do aluno, € nfo serdo aqui formalizadas. Cabera ao professor
detectar, nesse sentido, o que pode ser importante no contexto das aulas. O
que ¢é previsto aqui é que o professor deve estar, de certa forma, participando
da vivéncia musical do aluno fora da escola. Deve haver uma abertura que
possibilite ao aluno trazer seus discos e mostrar seus eventuais trabalhos.
Paynter ja declarava no inicio dos anos 70 que ...além das discotecas e dos
grupos folcloricos, um crescente niimero de jovens instrumentisias e cantores
integram orguestras juvenis, bandas e coros. A maior parte das atividades
acontecem fora de aula”. B importante ressaltar novamente 0s acessos que se
abrem para escuta e a pratica musical, de varias formas inclusive através do
computador. Isso tudo deve ser trazido para sala de aula, pois com certeza
trard consigo conceitos musicais que deverdo ser conscientizados e
trabalhados com a participagdo do professor. Esse tfltimo terd assim uma
participagdo mais ativa do que pregavam algumas linhas das Oficinas. O que
se espera é que da relagio entre as vivéncias ou propostas dos alunos, com as
orientagdes e propostas do professor, resulte um amadurecimento critico,
técnico € consequentemente criativo. Assim podemos acrescentar aos
objetivos dessa proposta, o aprofundamento dos conceitos e praticas musicais

apoiando-se para isso no contexto do aluno e da misica contemporéanea.

3 IN “Oir, Aqui y Ahora” John Paynter, p. 9.



III- Metodologia

Antes de abordarmos os detalhes que constituem a sistematizagiio
dessa proposta ¢ importante frisar sua caracteristica de “linhas limites™ ou
“contornos” das praticas em sala da aula. Contudo, mesmo dentro dessas
“linhas”, essas praticas deverdo se desenrolar através de um amplo campo de
atuagdo, onde o aluno pesquisard e criard, € onde os limites poderdo até ser
eventualmente rompidos. Assim, com 0 que se expde nesse topico, busca-se
entdo resguardar prioridades e finalidades e ao mesmo tempo garantir esse
“vasto campo”, ja referido anteriormente, em que o aluno devera desenvolver
seus trabalhos.

Para um cronograma que prev€ uma aula semanal, com duragfo de
2 horas, o curso de Iniciacdo Musical terd seu programa disposto em quatro
Médulos*, sendo que cada Mddulo com a duragdo de quatro meses. E
previsto entdo a duracéo total de dois anos. Cada Modulo terd um Tema* que
sera trabalhado ao longo de vérios Projetos*, esses constardo de varios Itens*
que por sua vez serdo trabalhados ao longo de vérias Atividades*. O numero
de Projetos por Mddulos pode ser variavel, sendo até possivel um Modulo
constar de apenas um Projeto. Da mesma forma o nimero de Itens por
Projetos e o niimero de Atividades por aula. Entdo, seguindo uma ordem que
vai do macro ao micro, teremos: Tema (T), Projetos (P), Items (I) e

Atividades (A). Para uma melhor compreensdo da estrutura veja a figura a
seguir,
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Tendo uma caracteristica bastante genérica, basica e aberta, a
mmportancia dos Temas também gira em torno de uma funcdo concentradora
de atengdes. Contudo um Tema poderad, ¢ deverd, ser objeto de varias
abordagens por parte do professor ¢ dos alunos. Além disso conta-se também
com as abordagens de pardmetros, conceitos ou praticas pertinentes a Temas
futuros, que seriam as, mencionadas anteriormente, eventuais rupturas. [sso,
obviamente, nfo deve ser cerceado pelo professor. Porém a concentragio € o
esforco direcionado por Temas respectivos a cada Mdodulo, servirio como
conscientizagdo, manipulagio e aprofundamento de determinados conceitos
musicais, mesmo que ja tenham sido abordados de alguma forma previamente.
Outro aspecto importante dentro desse sistema metodologico € sua
caracteristica cumulativa, onde os Temas irdo superpondo-se a medida que
transpomos de um Mdédulo para outro. Assim espera-se que ao chegarmos ao
Madulo I, por exemplo, o Tema do primeiro ja esteja bem trabalhado pela
turma e se possa entdo acrescentar um novo Tema, sem que isso signifique o
abandono do que foi desenvolvido anteriormente.

Os Projetos serfio os trabalhos realizados ao longo dos Madulos,
sendo aqui apresentados, intencionalmente, como algo inacabado, incompleto
ou mesmo “vago”. Porém através dos Itens se tentara concentrar um pouco
mais © percurso, pratico e conceitual, do aluno dentro dos Temas. As
Atividades também conduzirdo a atencdo e a experiéncia dos alunos por esses
pontos selecionados nos Ilens, 0 que por sua vez resultard em uma certa pre-
configuragdio dos trabalhos. Porém & importante ressaltar que em nenhum
momento se propde algo que se aproxime & uma “encomenda’. Em um
determinado Projeto do Tema “Timbre”, por exemplo, podemos nos restringir
a sons percussivos, € através dos Itens selecionados direcionarmos ainda mais

nossa pesquisa, porém néo ¢ determinado aqui exatamente o que se realizara.
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Assim podemos encarar os topicos Projetos e Itens, como um estreitamento no
foco de atengo dentro dos respectivos Temas.

Além dos topicos que foram abordados acima, teremos também as
Atividades, que se referem ao modo como os Itens serdo trabalhados ao longo
dos Projetos. Essas deverdo estar presentes em todas as aulas e, na maior
parte dos casos, com mais de uma Atividade por aula. Porém havera
momentos nos quais algumas explanacdes tedricas por parte do professor
serdo fundamentais, essas serdo apresentadas aqui também como Atividades.
Desse modo, na primeira aula de alguns Projetos, ou na abordagem de Itens
mais técnicos ou cientificos, é prevista essa exposic¢do por parte do professor,
Ao longo dos textos expositivos referentes a cada Modulo, que virdo a seguir,
as Atividades ndo serdo detalhadas, porém isso sera feito no quadro que se
segue a cada um desses.

Com relagdo a faixa etaria € previsto para o ingresso nesse referido
curso, a idade minima de 5 anos e a maxima de 8. Porém alteragdes nessa
faixa poderdo ser feitas desde que se tenha o cuidado de ndio extrapolar muito
quanto a diferengas de idades em uma mesma turma. Por exemplo, em uma
turma em que essa faixa va dos 4 aos 9 anos de idade, com certeza o professor
tera que usar abordagens diferentes para um mesmo Item, o que resultara em
uma maior dificuldade no aprofundamento do Tema e consequentemente um
pior rendimento da turma. Por isso deve-se fixar uma faixa etaria que ndo
extrapole o dmbito de 3 anos, como diferenga de idades. Assim para uma
turma que se inicia e que tenha alunos de 10 anos, ndo se deve descer o limite
minimo de idade abaixo dos 7. Quanto ao numero de alunos por turma ¢
previsto o minimo de 3 e o maximo de 10.

A seguir serd apresentada a lista dos Modulos Tematicos* com

seus Projetos e Itens respectivos. Antes porém, é necessario que se faca um
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comentario sobre as diferentes formas de abordar ¢ conduzir cada Tema.
Nesse caso pode-se dizer que a postura do professor deve oscilar entre os dois
poélos: o empirista* ¢ o tecnicista, de acordo com as condig¢des e necessidades
da turma. Embora o ritmo dessa oscilacdo e as nuances de suas combinagdes
seja uma decisdo que ficard a critério do professor que por sua vez terd que
levar em conta os interesses da turma, ¢ presumivel que as abordagens
técnicas e cientificas serfio mais freqlientes nos ultimos médulos ou no caso de
alunos mais velhos. Assim para cada Mddulo sera enfocado aqui diferentes
abordagens para seus respectivos Temas, que serfio referidas como formas de
classificaciio* ¢ essas se sﬁbdividirﬁo, em alguns casos, em grupos* de
classificagiio e esses, em um caso, se subdividird em categorias*'"*.

Os Moédulos Tematicos serdo respectivamente: I — Timbre; 11 —
Alturas; III — Duragdes; IV — Criacdo Musical e Texturas. O pardmetro

intensidade sera trabalhado desde o inicio ao longo de todo o curso.
Modulo Temético I- Timbre

Esse Modulo sera constituido de quatro Projetos, dos quais os dois
primeiros serfio constituidos de trés Itens, o terceiro de dois € o tltimo de um.

Os timbres deverdo ser classificados e agrupados, da seguinte forma:

1 —Quanto as origens ( classificagio empirica);
1.1 - Choque entre objetos (grupo 1.1)
1.2 - Atrito entre objetos

' Estas observagies niio se aplicam ao Médulo Tematico TV,
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1.3 - Propagacio de uma coluna de ar em atrito com algum

ohjeto
2 — Fenomenoldgica* (empirica) ; estridente, suave, frio,

quente, agressivo, 1eIno e outros (nesse caso 0s grupos de

classificagdo nio sdo tolalmente previsiveis, por isso nfo serfio

mumerados)
3— Quanto 4 qualidade espectral* (cientifica)
3.1 - Sons Puros*
3.2 - Sons Complexos* —
§.2a+ -Elarmfmicus
3.2.2- Inarmonicos
3.2.3- Ruidos"®

Aplicamos os seguintes Itens a cada Projeto:
1.1 — Distincdo dos materiais*
1.2 — Percepgdo ¢ captagio'’ de materiais
1.3 — Elaboracao, selecdo e grafia de materiais
[.4 — Estruturacdes dos materiais selecionados

e notagdes

Ordem dos Projetos
P.1 - Sons do grupo 1.1. Serdo aplicados a esse Projeto

os ltens 1, 2 e 3. (a aplicagio dos ltens respeitardo a

¥ Subdivisio do grupo em categorias.

" Essas trés calegorias aparecem como informagdes complementares 2 “sons complexos™ e “sons
aperiodicos” no Glossario.
" Captagio ¢ entendida nesse texto como gravagao.
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ordem numeérica crescente em todos 0s ¢asos)
P.2 —Sons do grupo 1.2.  Serfio aplicados os mesmo Itens
do Projeto anterior.
P.3 —Sons do grupo 1.3 com os Ttens 2 ¢ 3.
P.4 — Flaborag#o musical com os materiais dos trés giupos de
classificacdo: item 4.

Para cada Projeto sdo previstas quatro aulas e, assim ¢Omo os
Temas, esses sc superpdem sucessivamente. Assim quando estivermos no P.3,
trabalharemos sons dos trés grupos.

F importante ressaltar mais uma vez que mesmo sendo a postura
empirica o ponto de partida para a sistematiza¢do dos Projetos nesse Madulo,
os enfoques relacionados a forma de classificagdo 3, devem ser abordados
também pelo professor. Assim ao fechar cada Projeto os alunos deverfio ter
tido contato, através do compuiador, com a representacio grafica dos
espectros sonoros, respectivos ao grupo que foi trabalhado. Uma maior énfase
a0 aspeclo éenico, como ja foi mencionado ficard a critério do professor ¢ da
turma. Mas é interessante que os alunos cheguem ao P.4 sabendo distinguir e
caracterizar espectralmente os trés grupos de sons,

A seguir sera apresentado um gquadro onde a sistematizagdo da
metodologia ¢ apresentada. Esse quadro estard presente ao final da exposigio
de cada Modulo ao longo do texto. E interessante que sc ressalte o cardter
“padronizado”™ no que se refere as Atividades. Exemplificando, nesse
primeiro quadro sera definido: Al-“exposi¢io teorica (prof.)”. Nos seguintes
sera apresentado, quando for o caso, apenas Al sem o texto referente a
mesma. Assim caberd ao professor fazer as adapiagbes neccssarias a cada
Méodulo, tendo sempre como orientagdo o Tema e o Ttem referente as

respectivas Atividades. Portanio Al nesse primeiro Mddulo trata-se de uma



exposigio tedrica gquanto ap timbre (Tema), com o foco voltado para a
distincio de materiais (Tiem). No Modulo seguinte a exposicdo tedrica (Al),
se relere a alturas (Tema) ¢ scera condicionada a seus Projelos e respectivos
Itens. No caso de adaptacdes maiores ou menos presumiveis, como acontece

com A3 ¢ A6, essas virdio mencionadas em notas de rodapé.



Quadro I da Estrutura da Metodologia

Modulo Tematico | - Timbre
Projetos [ e 2 (1 més cada) — “Sons do grupo 1.1” /“Sons do grupo 1.27
L. 1- Distin¢do de materiais IAL- Exposicdo tedrica (Prof.)

(aula 1) A2- Exploragdo das possibilidades

sonoras dos objetos e instrumentos |
espalhados na sala.
A3- Audigdo de pegas de cdmara que
, envolvam os trés grupos. Concentrando
a atenclo nas partes dos grupos em
questdo ¢ suas relacdes com as outras
partes.

[2- Percepciio ¢ captacdo de|A4- Aundicido de “sons ambientes” e
materiais (aula 2) | gravagoes, |
A5-  Audigdo de sons ambientes|
gravados.

A6- Audigdo de pecas para o(s) grupo(s)
de classificacdo(s). Concentrando a
aten¢do na diversificagdo dos timbres ¢
suas relacdes.

[.3- Elaboragdo, sele¢do ¢ grafia de| A7- Improviso, gravagdo e selegfio dc
materiais (aula 3). | materiais, .
|A8-  Audigdo,  visualizagio e

{manipulacdes dos sons gravados no|

computador e outros aparelhos. 4~

| ) B A9- Assimilacfio de técnicas ¢ grafias.
LAula 4- reservada para reforgo |A7, A8 e A9
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Projetos 3 e 4 (1 més cada)- “Sons do grupo 1.3 / “Llaboraco musical com

os materiais dos tr8s grupos de classilicacdo™.

1.2- Aula 1 - laaAs A
13- Aula 2 IAT, A8, A9 |
12-Aula3  [A4As5,A6 T
1.3- Aula 4 A7, A8, A9 ‘
‘®4) 14~ FEstumragao  dos|AL A3, A7 (aula 1) T
materiais selecionados (aulas 1, 2, | A3, A5, A7 (aula 2)
3ed) ’ A8, A9 (aula 3)

| Al0-Apresentacdo do trabalho final|
| (aula 4)
! P

Madulo Tematico IL- Alturas

Esse Modulo constard de quatro Projetos ¢ também quatro ltens.
Serdo necessarias algumas exposicBes tedricas, por parte do professor,
nrincipalmente nos projetos 2 ¢ 3.
Classificacdes:
1 - Quanto a regides (empirica)
L.1- Sons graves
1.2 - Sons médios
1.3 - Sons agudos

2- Fenomenologica (empirica) — fino, grosso, dentre outros.
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Quadro II da Estruturacio da Metodologia

Modulo Tematico 11- Alturas

Projetos 1 e 2 (1 més cada)- “Classificacdo empirica por regides” /
“Classificac8o baseada no sistema Hertz e Séric Harmdénica”.

[11- Distingio das regives e Al, A2, A3 |
| |

movimentagoes. (aula 1)

1.2- Percepcéio e captacio de materiais | Ad, AS, A6”

(aula 2) |

13- Sele¢fo e elaboragio entre alturas | A7, A8, A9

“detinidas”, “indefinidas” e
movimentagdes (aula 3)

Aula 4- reservada para reforgo -X?, A8, A9
i NS B

Projetos 3 e 4 (1 més cada)- “Sistematizacdes de alturas: Temperamento,

Tonalismo, Microtonalismo e Serialismo” / “Elabora¢io musical”.

{I.E— Aula 1 --LA], A6
[.3- Aula2 Al A4, AS
13-Aula3 A1,A7, A9
13- Aulad AL A8, A9
'(P.4) 1.4- Estruturagio dos materiais | Al, A3, A7 {aula 1)
selecionados (aulas 1, 2, 3 ¢ 4) ‘Al, Ad, A7 (aula 2)
iA& A9 (aula 3)
B iAIO (aula 4)

" Nesse caso, A6 envolverd os trés grupos de classificagiio empirica e também os grupos 3.1 ¢ 3.2 da
classificagio 3. A palavea “timbre”, do texto original, serd substituida por “alturas”™




Modulo Tematico Il — Duragdes

Esse Tema talvez seja o mais complexo, ja que duragdes globais
como a de uma pega inteira, ou de um trecho, ou de um motivo, ou de um
unico som, ou de um “siléncio”, ou o numero de repetigdes, de variagdes, e
também velocidades, serdo aSpectos superpostos, mesmo que alguns pontos
estejam mais relacionados a textura musical. Portanto aqui €, mais uma vez,
importante que o professor nfo tente restringir muito sua abordagem.

A dificuldade com relagdo a organizacdo desse Tema e o seu
“encaixe” nesse sistema de classificagdo que vem sendo apresentado, tem
origem na relatividade intrinseca a todos os conceitos ligados a duragdes,
sejam eles de origem técnica ou empirica. No que se refere a experiéncia
humana sfo muitos e minuciosos os fatores que determinam as percepcdes
relativas as dura¢des. Contudo essa experiéncia tera basicamente duas formas
de abordagem: a empirica ¢ a relativa. No primeiro caso sera uma
abordagem fenomenologica, pessoal, porém ¢ importante que o professor
comece a evidenciar a relatividade, mesmo aqui presente. No segundo a
relatividade estard diretamente relacionada a contagens, seja por pulsos
regulares ou cronométricas. Portanto ndo serd apresentado aqui formas
diferenciadas de classificacdes, mas orientagdes quanto a forma de abordagem

estarfio presentes em alguns Itens.
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Grupos de classificacdes:

1~ Curto ¢ longo, com suas gradagdes intermedidrias.

2- Rapido e lento, com suas gradagOes intcrmediarias. Esses,
como ja foi mencionado, sdo aspectos relacionados a textura,

mas que deverdo ser aqui também trabalhados.

0s ltens que serdo aplicados aos Projetos sao:

1.1 —Distingdo de duragdes empiricas; som ¢ siléncio, notagdes
determinadas ¢ indeterminadas

1.2 — Percepcio, céptage‘lo ¢ classificacdio de materiais

1.3 - Relagdes dos conceitos de duragdes entre sons ¢ siléncio, nas
classificacdes empiricas e relativas

1.4 — Estruturacfo dos materiais sclecionados

Os Projetos serfo:

P.1 —Distingdes de duragdes. Itens 1,2 ¢ 3

P.2 — Selegdo e classificagdo de duragdes. L3 e [.4

P.3 — Combinagdes entre os conceitos curto, longo e seus
intermediarios, € os conceitos rapido, lento e seus
intermcdiarios. 1.3 e L4

P4 — Elaboragdo musical.



Quadro 111 de Estruturagio da Metodologia

Madulo tematico 1l — Duragdes

Projetos 1 e 2 (1 més cada)- “Distingdo de duracdes™ / “Selecfo ¢ classificagdo
de duracdes”.

(P.1) I1- Distingéio de duragoes Al A2, AT
(aula 1)
12- Percepqz"io, captagio e|Ad, A5, A6™ 7

|
classificagdo (aula 2) |

I.3- Relacdes dos conceitos de|A7, A8, A9

duragdes entre som e siléncio, nas

classificacdes cmpiricas e relativas

{anla 3)
| Aula 4- Reforgo A7, A8, A9
(P2)L1-Aulal Al AZ A3 T
1.2- Aula 2 Al, A4, A6 |
[.3- Aula 3 |A7, A8, A9
 Aula 4- Reforco | A7, A8, A9

 A5- "AudigEo....que envolvam os dois grupos, Concentrando a atengio nos critérios do gnupol ..
1 AB- Aqui a palavra “timbres” ser substituida por “duragdes”, envolverd os dois grupes & suas relages.
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Projetos 3 e 4 (1 més cada)- “Combinacdes entre os conceitos curto, longo e

seus intermediarios, e os conceitos rapido lento e seus intermediarios”™ /

“Elaborag¢do musical™.
(P.3)1.2- Aula 1 A4, A5, A6 S
[.3- Aula?2 A7, A8, A9
1.2- Aula 3 A4, A5, A6
13- Aulad AT, AR, A9
(P.4) L4- Estruturacdio dos materiais |[Al, A7, A9 (aula 1)
selecionados (aulas 1, 2, 3 e 4) A3, A7, A8 (aula 2)

’ A8, A9 (aula 3)

A10 (aula 4)

Modulo Temético IV — Criagio Musical e Texturas

Esse Modulo é o ponto em que todas as informagdes referentes aos
Temas anteriores, serdo trabalhadas juntas. Assim, mesmo que em algum
momento surja um carater de reforco ou revisdo de conceitos ja estudados, o
principal foco deve ser a articulagd@o entre todos os Temas, agora superpostos.
Dessa forma os Itens serdo:
1.1 - Configuracf@io de materiais: contrastantes, aproximados e
semelhantes (Aplicado a todos pardmetros estudados)
1.2 — Relacdes entre materiais: superpostos ou justapostos
1.3- Comportamento dos materiais: estavel ou instdvel dentro de
cada pardmetro abordado.
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Quadro 1V de Estruturacio da Metodologia

Madulo Tematico [V- Criagdo Musical e Texturas

Projeto 1 (2 meses)- “Selecionar a

instrumentacdo (instrumento musical

tradicional, objetos, aparelhagem eletronica e outros) e, a partir de

improvisagdes e de um plano elaborado pela turma com ou sem auxilio do

professor, elaborar elementos musicais’

3

L1- Configuragio de materiais|Al, A3% A7
contrastantes, aproximados e

semelhantes (aulas 1 e 2)

1.2- Relagdes entre  materiais| A4, A6, A7

superpostos ou justapostos (aula 3)

[.3- Comportamento dos materiais:

Al (aulas 4 ¢ 5), A4 (aula 4), A7

estavel/instavel (aulas 4 e 5) (aulas 4 € 5), A6 (aula 5)
[.4- Alterndncia entre materiais:|Al, A7, A8
ruptura e transicéo (aula 6)

1.5- Elaborag@o de elementos (aulas 7
e 8)

A7 (aula 7), A8 (aulas 7 ¢ §), E
(aulas 7 e 8)

* a palavra materiais agora deverd ser substituida por elementos

2 A3 - “Audigdo
Concentrando a atengéo no item em questdo”.

..... que envolvam os vérios grupos abordados ao longo dos modulos anteriores.

* A6 - “Audiglio de pegas que envolvam os varios grupos... Concentrando a atengdo na diversificacio de

texturas”
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Projeto 2 (2 meses)- “Articular elementos musicais e se¢des”.

1.1- Configuragdo de elementos™: .... |Al e A4 (aula 1), A7 (aulas 1 e 2), A8
1.2- Relagdes entre elementos: .... e A9 (aula 2)

(aulas 1 e 2)

I.3- Comportamento dos elementos: ... | Al (aulas 3 e 4), A5 (aula 3), A6 e A7
(aulas 3 e 4) (anlas 3 e 4)

I.4- Alternancia entre elementos: ... |Al e A7 (aula 5), A8 (aulas 5 e 6), A9
(aulas 5 ¢ 6) (aula 6)

L.6- Relacdes entre elementos e segdes | Al (aula 7), A8 e A9 (aunlas 7 ¢ 8)
(aulas 7 e 8)

Apresentacédo do trabalho final JA 10

“ A palavra “materiais”, do projeto anterior, serd agora substituida por “elementos”

O que foi exposto até aqui pode ser considerado a estrutura da
metodologia, porém ao longo do curso surgirdio varias questdes relacionadas,
por exemplo, a terminologia, notagdo e outros aspectos. O que se propde aqui,
¢ que nesse primeiro contato da crianga com o estudo musical, se faga uma
ponte entre uma maneira de nomear e grafar, eventualmente particular, para
uma mais coletiva ou padronizada. Nao importa se essa padronizagdo, seja em
diregfo a uma terminologia, ou notagfo, tradicional ou contempordnea, mas
sim que se aproveite a0 maximo a signologia musical ja codificada. Porém o

ponto de partida deve ser a linguagem mais natural ao aluno, mesmo porque o

35



exercicio de criar grafias ou buscar palavras para eventos sonoros € um estagio
fundamental que deve ser estimulado pelo professor ao longo das Atividades.

Outro ponto que se deve destacar € que assim como a Intensidade
deve ser um parAmetro a ser trabalhado desde o primeiro Projeto € ao longo de
todo . curso, também sera com a Atividade dc Escuta Musical. O que se
tentara com essa Atividade, ¢ um direcionamento para os aspectos musicais
que vém sendo abordados em um respectivo Projeto.  Mas, levando-se em
consideracdo o aspecto cumulativo entre 0s Projelos ¢ entr¢ os Mddulos,
conclui-se que na medida em que um aluno transponha de um Mddulo ao
outro, suas audi¢des deverdo envolver cada vez mais pardmetros. O repertorio
pode ser misica de qualquer tipo € de qualquer época. Também scrio
utilizadas varias gravagdes, feitas pelos alunos ou pelo professor. Alguns
exemplos sdo as gravagdes dos praprios trabalhos dos alunos, ou também de
“sons ambientes”, gravados ou “ao vive”, como ruas, “mato”, chuva, vento ou
varios pontos da cidade. Contudo € immportante que essas audiges sejam
seguidas de comentdrios e apreciagdes que, com a participacdo do professor,
ao longo do tempo trarfo conceitos e terminologias que nos aproxime cada
vez mais ao terreno da analise musical.

Qutra Atividade prevista para o final de cada Modulo é a
apresentacio dos trabalhos finais, que normalmente serdo criagdes individuais
ou coletivas. Essas deverfio desenvolver-se ao longo dos Projetos, com a
ajuda do professor, € um apoio tecnologico, pois
como foi visto, muitas Atividades envolverdo tecnologias como microfones,
gravadores, computadores, teclados, sintefizadores, dentre outras. Essas
aparelhagens servirfio como meios de evidenciar pardmetros, visualiza-los, e

manipula-los de varias formas.
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alunos desenvolverem suas proprias formas de contato com conceitos e
praticas musicais trazidos pelo professor. Seguindo nessa linha, o que se
espera com essa metodologia, ¢ uma abordagem por parte dos alunos, de
conceitos musicais que serdo colocados pelo professor sempre de uma forma
ampla. Pod-mos entdo interpretar os Temas como circulos que serfo tracados
em torno dos alunos, esses devem ser o mais vasto possivel para que se tenha
a chance de “transitar” através de sondagens, pesquisas, criticas e criagdo. Por
sua vez os Itens tratario de pontos estruturais relacionados a cada Tema.
Como resultado tem-se uma proposta em consondncia com o que defende
Bruner quando propde “principios e idéias fundamentais” para uma
“transferéncia de aprendizagem” mais adequada, em contrapartida ao que ele
chama de “ensino de atitudes”.**

E importante que se ressalte a abertura 4 pesquisa e criagio que se
garante dessa forma, sem que percamos de vista algumas conceituacoes
basicas ligadas as questdes em foco. A musica pode entdo ser vista como algo
em construgdo e o aluno devera receber apenas as ferramentas. Para um
resultado satisfatério sera necessario um amadurecimento critico, por parte da
turma, que se desenvolvera calcado nas Atividades, as quais constituem
basicamente, como ja foi demonstrado, a experiéncia musical na escola. Por
isso espera-se que com Temas “abertos” como Alturas, o professor nio se
feche, por exemplo, apenas em Tonalismo, ou em Timbres, ndo s6 na
instrumentagdo tradicional. A esse cabera direcionar esfor¢os para a
concentragio da turma em relacio aos Temas, mas também é fundamental que
evite o reducionismo. Assim essa proposta de ensino ao mesmo tempo que

visa passar conceitos, visa iambém desenvolvé-los em vérias direcdes.

= 7

N “O Processo da Educagiio” Jerome Bruner, cap.2.
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tangivel e condicionada as possibilidades
mais imediatas da turma.
ENVELOPE -

comportamento das intensidades de um

Perfil resultante do

espectra  soporo  (ver  qualidade
espectral) ao longo do tempo.

FENOMENOLOGICA -  Postura
derivada do movimento  filosofico

originado na Alemanha com Husserl.
Esse se referia a uma abordagem, a
qualquer fendmeno ou objeto, através da
qualidade sensivel e do contexto de quem
os percebe.

FREQUENCIA- Numero de periodos,
constituldos por oscilagBes regulares de
pressdo ¢ descompressfio de uma energia
sonora, por segundo.

GESTALT- Desenvolvida na Alemanha
e liderada por Wertheimer, essa linha da
psicologia defende que ao percebermos
situagdes, as chncaixamos em nossa
propria  estrutura  mental  (carater
integrativo). Segundo a Gestalt a mente e
sua estrutura, ao entrar em contato com
uma situagfo estara sujeita a um processo
que poderd leva-la ao(s) fnsrght(s) (ver).
Fatores como Motivergdo (ver) e o grau de
estruturacdo da situagdo (ver situaciio

estruturada) sfo importantes para a

duragfo ¢ resultado dessc processo.

GRM  (Groupe de  Recherches
Musicales)- Criado em 1958 em Paris,
continuou os trabalhos do Club d Essoi
(ver), também apoiado pelo ORTH (ver).
GRUPOS (de classificagio)- suhdiﬁsﬁes
das formas de classificagdo (ver)
INSIGHT- Conclusio resultante de um
processo de relagdes entre 0 pensamento
¢ as experimentagdes de um ser motivado
(ver motivacio) ¢ uma determinada
situagdio, constando essa de graus quanto
a cstruturagio (ver situacio
estruturada).

ITENS — Aspectos ligados ao Tema (ver)
que deverdo ser trabalhados ao longo dos
Projetos (ver).

LOOP - Técnica originada em estidios
de audio, na qual um fragmento sonoro ¢
repetido indefinidamente.

MATERIAIS — Devem ser interpretados
como objetos da composigdo e assumem
orientagdes distintas se compararmos a
musica abstrata com a musica concreta.
Para a prnimeita o objeto € tedrico
(abstrato), podendo ser uma pentatonica,
uma série, ou apenas dois intervalos, por
exemplo. No segundo caso o objeto € o
proprio  som  {concreto) e  seu
comportamento ao longo do tempo.
MODULO- Periodo de quatro meses.

Correspondente ao periodo cscolar.
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MODULO TEMATICO - O periodo (4
meses) e seu respectivo Tema (ver).
MOTIVACAOQ — Bsti para a Gestalt,
entre os fatores subjetivos e pode ser
interpretada como interesse, necessidade
ou mesmo estado emocional,

MUSICA CONCRETA - S¢ desenvolve
em Paris a partir das primeiras
experiéncias do Club d Essai no inicio da
década de 350. Como propostas
caractetisticas icmos: uma composigio
que resulte das experiéncias de perﬂcepgﬁo
¢ manipulagio de [ragmentos sonoros.
Para isso se torna basicamente importante
uma nova percepcdo e sensibilidade
musical,

MUSICA ELETRONICA — Surgiu
imediatamente apés a Miusica Concreta
(ver) na Alemanha, mais precisamente na
Rddio de Colénia. As pesquisas giravam
em torno de manipulagdes ¢ criagiio de
fragmentos sonoros que servissem as
demandas do compositor.

NOTACAQ DETERMINADA (e
INDET.) — WNotagio que ftixa um
resultado sonoro, proporcional ou ndo,
sujeito a poucas variaghes relacionadas
grafados. Na

indeterminada o resultado ¢ muito mais

aps  parametros

flexivel e porfanto mais varidvel. As

duas indicagdes podem estar combinadas

€m um mesmo evento sonorg, ex: em
uma pauta dividida em trés regides, A
(aguda), M (média) ¢ G (grave), uma
colcheia, na proporgéo de seminima = 80,
€ colocada na regiio A. Portanto temos
duragio determinada € altura
indeterminada. Qs casos de fermatas e
outras indicagdes de agogicas, na grafia
tradicional, também sio exemplos, sendo
que aqui trata-se de aliuras determinadas
¢ duracdes indeterminadas.

ORTF (Office de Radiodifusion
Television Francaise)- Sccrelaria de
Radio e Televisdo Francesa que apoiou as
pesquisa do Club d Essai (ver) e do GRM
(ver).

PROJETO — Trabalho que se realizara
ao longo dos Modulos (ver) enfocando
aspectos ligados ao Tema (ver).
QUALIDADE ESPECTRAL -
Configuracio do(s) constituinte(s) de um
som ao longo do tempo (ver som puro &
som complexo).

SITUACAO ESTRUTURADA - E
classificada entre os fatores objetivos pela
Gestalt  (ver). Se refere a uma
organizacfo da situagfio a parlir das leis
da percep¢fio, da estrutura mental e da
Motivagdo (ver) do sujeito. E uma etapa

importante para que se dé o Insighi.
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SOM COMPLEXO - E basicamente o
tipo de som que envolve mais de uma
freqiiéncia. Ou seja, a partir de uma
energia sonora original, chamada de
fundamental ou primeiro parcial, outras
[reqiiéncias (ver) sdo geradas, essas sdo
denominadas  harménicos. Os
harménicos sdio sempre freqiiéncias mais
altas que o primeiro parcial. Se
ordenarmos uma fundamental e todas as
suas possibilidades de harmonicos, do
grave para o agudo, teremos o que se
chama série harmonica. Porém um som
também pode ser constituido ou
percebido pelosv ouvidos humanos, com
alturas  “fora da série”, essas sdo
classificadas como inarmonicas.

SONS PERIODICOS (¢ APER.)-
Oscilagdes regulares de pressdo e
descompressdo na energia Ssonora ao
longo do tempo que resultam em periodos
regulares e consequentemente em uma
freqiiéncia determinada (altura definida).
No caso contrario, dos sons aperiodicos,
as oscilagdes sdo irregulares e o resultado
sera periodos irregulares ao longo do
tempo e  consequentemente  uma
frequéncia indeterminada (altura
indefinida). Podem ser classificados nesse

ultimo caso os ruidos, alguns sons

PEICUsSSivos € outros.

SOM PURO - Som composto por apenas
um parcial.

TECNICISTA — Enfoque no qual a
informagfo que se passa esta ligada a4 uma
série de procedimentos ou conceitos pré-
determinados.

TEMA — Parametro ou conceito ligado
a0 som ou a musica, que devera ser

trabalhado ao longo de um Aédulo (ver).

43



