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Resumo

A implementacao do conceito So/kattu nas aulas de flauta transversal

A tematica do presente relatorio de estagio teve como foco a implementacéo do conceito Solkattu
nas aulas de flauta transversal, tendo surgido no ambito da pratica profissional do Mestrado em
Ensino de Musica da Universidade do Minho. O projeto de intervencao pedagogica foi
implementado com quatro alunos do segundo e terceiro ciclos do ensino basico, do Conservatorio
de Guimaraes.

Partindo do axioma que a musica é a arte universal, esta assenta numa vasta complexidade e
diversidade, podendo dizer-se que tem por base elementos fundamentais como a melodia, o ritmo
e a harmonia. Tendo em vista toda a sua complexidao, verifica-se a problematica da descodificacao
do ritmo musical, sendo que os estudantes de musica revelam relega-lo para segundo plano. Deste
modo, a problematica do presente projeto de intervencao pedagogica incidiu na aplicacao do
conceito Solkaffu com o intuito de fomentar a importancia do ritmo na mdusica e,
consequentemente, a relevancia e articulacdo dos trés elementos fundamentais acima
supracitados, sem descurar nenhum deles. Verificou-se, ainda, pertinente abordar a leitura a
primeira vista, de um modo geral, para compreender qual o foco dos alunos quando expostos a
esta.

Através da realizacdo dos inquéritos por questionario, foi possivel concluir que a implementacéo
do conceito Solkattu surtiu melhorias no que respeita a leitura ritmica e também no incremento
de um maior valor relativamente aos trés elementos fundamentais da musica.

De um modo global, no que tange a leitura a primeira vista observou-se, a partir do exercicio inicial

para o final, uma alteracao positiva, ainda que modesta, em relacao ao foco dos alunos.

Palavras-chave: flauta transversal, leitura a primeira vista, leitura ritmica, ritmo, So/kattu.



Abstract

An implementation of the So/kattu concept in flute lessons

The theme of this internship report focused on the implementation of the So/kaffu concept in
transverse flute classes, having emerged within the professional practice of the Master of Music
Education at the University of Minho. The pedagogical intervention project was implemented with
four students from the second and third cycles of basic education at the Guimaraes Conservatory.
Starting from the axiom that music is an universal art, it is based on a vast complexity and diversity,
and it can be said to be based on fundamental elements such as melody, rhythm and harmony.
Given all its complexity, there is a problem of decoding the musical rhythm, and music students
reveal relegating it to the background. Thus, the problem of the present project of pedagogical
intervention focused on the application of the So/kaffu concept in order to foster the importance of
rhythm in music and, consequently, the relevance and articulation of the three fundamental
elements mentioned above, without neglecting any of them. It was also pertinent to approach
reading at first sight, in general, to understand what the students focus on when exposed to it.
Through the surveys conducted by the quiz, it was concluded that the implementation of the
Solkattu concept resulted in improvements in rhythmic reading and also in the increase of the
highest value of the three essential elements of music.

Overall, about the reading at first sight, was observed, from the initial exercise to the final, a positive,

although modest change, from the students' focus.

Key-words: transverse flute, reading at first sight, rhythmic reading, rhythm, So/kattu.
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Introducao

A concecao do corrente Relatorio de Estagio teve por base a pratica pedagoégica elaborada
durante o ano letivo de 2018/2019, no ambito do Estagio Profissional do Mestrado em Ensino de
Musica da Universidade do Minho. O estagio profissional, tendo sido orientado pelo Professor
Doutor Vitor Matos, foi executado no Conservatério de Guimaraes (inclusive no polo de Vieira do
Minho), sendo que na vertente de instrumento (Flauta Transversal — MQ9) os professores
cooperantes foram Gil Magalh&es e Soénia Ferreira e na vertente de musica de conjunto (Orquestra

- M32), o professor cooperante foi Artur Oliveira.

E curioso que sendo a musica uma arte e linguagem universal, uma das mais antigas
formas de expressao de arte, seja também uma das mais importantes na atualidade, devido a sua
universalidade, diversidade e impacto em todos que a ouvem e interpretam. Este estudo centra-
se, especificamente naqueles que a interpretam e, neste sentido e de um modo geral, pode
afirmar-se que a musica apresenta como principais constituintes a melodia, a harmonia e o ritmo,
trés elos fundamentais que se interligam e articulam estabelecendo a unidade musical. Ainda que
nao possam dissociar-se, neste estudo procura-se salientar a significativa importancia que o ritmo
exerce na interpretacao musical, nao obstante, muitas vezes, acabe relegado para segundo plano,
comprometendo o éxito da performance musical. Em virtude da problematica apresentada no que
concerne ao ritmo, Seara (2015, p. 33), sustenta que “[...] durante uma leitura musical inicial as
criancas tendem a sacrificar o ritmo para ler as notas, o que significa que o primeiro olhar vai

sempre para as notas e nao para o ritmo.”

E nesta linha que surge o tema alvo do presente relatorio: ‘A implementacéo do conceito
Solkattu nas aulas de flauta transversal’. A tematica exposta tem como enfoque o ritmo, ou seja,
a implementacéo de um conceito — So/kaffu — que tem como finalidade melhorar a leitura ritmica
e, por conseguinte, a leitura musical. A énfase dada a esta tematica surge através da observacao
das aulas assistidas e também por experiéncia propria de lecionacao, isto &, ao longo desta
observacao prévia constatou-se que os alunos se focavam essencialmente em executar as notas
corretas do respetivo repertdrio, deixando para segundo plano o ritmo, quer na leitura a primeira
vista, quer quando ja haviam estudado o repertdrio. Apds a andlise destas premissas, a

problematica do presente relatorio sustenta-se nas seguintes questoes:



e Serda que a implementacdo do conceito Solkattu traz beneficios para a
performance musical dos alunos de flauta transversal?

e De que forma este conceito pode ser adotado nas aulas de flauta transversal?

e Qual o foco (ritmo ou melodia) dos alunos quando expostos a leitura a primeira

vista?

Estas questdes serviram de base a todo o trabalho desenvolvido na intervencao
pedagogica, seguindo uma metodologia reflexiva ciclica, desenvolvida em varios momentos,
especificamente, de planificacao-acao-reflexdo, apoiada pela investigacdo-acdo. Neste sentido,
além da observacao direta, os instrumentos de recolha de dados utilizados para responder as

questdes acima propostas e no seguimento da pratica pedagogica foram os seguintes:

1. Dois inquéritos por questionario (inicial e final) aos alunos selecionados para a
parte de intervencao pedagogica;
2. Gravacoes de dois videos (inicial e final) por aluno (selecionados para a parte de

intervencao pedagogica) no que diz respeito a leitura a primeira vista.

Em suma, este trabalho pretende espelhar todo um percurso guiado por uma metodologia
de investigacdo-acdo, em “espiral reflexiva” (planificacdo, acdo, observacédo e reflexdo sobre a
acao), tendo em conta as necessidades/ dificuldades dos intervenientes, adotando uma postura

critica e ponderada da pratica pedagogica.

No que concerne a estrutura geral do presente relatério de estagio, este encontra-se
dividido em trés capitulos fundamentais. A presente parte corresponde a introducao, onde
especificamos sumariamente o tema e ambito do projeto, o contexto do mesmo e as principais
finalidades. Seguidamente, no Capitulo 1, fazemos a fundamentacao teorica acerca da tematica
em questao, apresentando os marcos tedricos subjacentes aos principais componentes da nossa
intervencao; no Capitulo 2, procedemos ao enquadramento contextual, expondo o contexto
especifico de intervencao, caraterizando o meio onde o projeto de intervencao pedagdgica foi
desenvolvido, os seus intervenientes e a disciplina de flauta transversal; posteriormente, no
Capitulo 3, referimo-nos ao plano de intervencao pedagogica onde sao referidos os objetivos,
metodologias, estratégias de intervencao, materiais pedagogicos e atividades desenvolvidas e,
consequentemente, a analise e descricao dos resultados da intervencao, bem como a sintese

avaliativa do seu impacto.



Por ultimo, apresentamos a Conclusdo, onde tecemos algumas consideracdes finais
acerca da implementacéo do projeto de intervencéo, salientando a sua importancia quer nos

intervenientes, quer no nosso desenvolvimento pessoal e profissional.

Findamos o relatério com o elenco das referéncias bibliograficas consultadas e com os

anexos que, sendo documentos de apoio, suplementam a informacao deste estudo.



Capitulo 1

1. Enquadramento teérico

A musica é uma arte que nos permite exteriorizar sentimentos através de sons e ritmos e,
desta forma, encontra-se presente no quotidiano de qualquer ser humano desde sempre. Todos
nos, direta ou indiretamente somos invadidos pelo poder e significado da musica, seja ela qual
for. Desde o berco, ou melhor, desde o ventre materno que escutamos e contactamos com
diversos sons, melodias, ritmos, harmonias. A musica nunca passa despercebida, seja para o bem
ou para 0 mal e sejam quais forem os gostos musicais, certo € que a musica ndo passa
impercetivel na sociedade, muito pelo contrario, assume um papel de grande relevo. Para Platao
(citado em Barbosa, n. d.), ‘a musica € um meio mais poderoso do que qualquer outro porque o

ritmo e a harmonia tém a sua sede na alma (razao). (...)" !

A musica tem como elementos fundamentais: a melodia, comumente entendida como
uma sequéncia de sons e pausas; a harmonia, assente numa ligacao de sons e pausas diversas
que provém da melodia; e o ritmo, uma estrutura modelar com base na sequéncia de sons e

pausas.

0 enfoque da presente literatura converge particularmente no ritmo e algumas das suas
vertentes, bem como na sua problematica quando abordado pelos jovens estudantes de musica.
Esta problematica verifica-se quando os alunos se focam essencialmente em executar as notas
corretas do respetivo repertdrio esquecendo, assim, o ritmo. Pode dizer-se que tal dificuldade
ocorre quando os estudantes de musica sao expostos a leitura a primeira vista e também quando
ja estudaram o respetivo repertério, mas ainda ndo se encontram plenamente convictos da sua
execucdo. Nesta linha de pensamento, Seara (2015, p. 33) afirma que “[...] durante uma leitura
musical inicial as criancas tendem a sacrificar o ritmo para ler as notas, o que significa que o

primeiro olhar vai sempre para as notas e nao para o ritmo.”

Posto que todas as componentes da musica se revelam de extrema importancia, também
o ritmo deveria ser considerado desta forma, ou seja, torna-se necessario descodificar a musica,

nomeadamente o ritmo, com a finalidade de uma melhor performance musical. Deste modo, torna-

*In A musica para os Pensadores e a Historia da Musica - Parte /, Ciéncia e Diversao (21-09-2019), retirado em
http://parquedaciencia.blogspot.com/2012/08/a-musica-para-os-pensadores-e-historia.html#
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se fundamental enunciar a leitura a primeira vista, uma vez que tem sido muito abordada por
autores na area da psicologia, tal como Andreas C. Lehmann e Reinhard Kopiez (2009, p. 344)
que revelam que “[...] o objetivo caracteristico da leitura a primeira vista € a performance auténtica
(...)"2 fazendo referéncia a uma carta que Mozart escreveu e enuncia que ‘tocar a peca... de modo
a fazer crer que ela foi composta por quem a toca’ (Crofton e Fraser, 1985, p. 111, citado em

Lehmann e Kopiez, 2009, p. 344).

Em consequéncia da relevancia do ritmo na leitura musical e de forma a contribuir para
uma melhor clareza do ritmo, sera analisada a musica classica do Sul da india e,
subsequentemente, o conceito Solkattu e as silabas referentes ao mesmo, expondo algumas

estratégias da sua aplicacao como técnica pedagogica de apoio a leitura musical.

1.1. O ritmo musical
A etimologia da palavra “ritmo” provém do grego rAyfmos e diz respeito a um movimento
constante, sistematico¢. Assim sendo, Santiago (n. d.) refere ritmo musical como um movimento

estruturado ou uma reiteracao de intervalos musicais que podem ser regulares ou irregularess.

Mammi (1994, p. 46) citado em Heller (n. d., p. 17) apresenta uma definicao de ritmo

sendo que

Ritmo ¢ uma palavra grega que deriva de reo, “fluir”. No seu primeiro e mais
amplo significado, o ritmo é portanto a maneira com que um evento flui no tempo.
(...) Os latinos absorveram a teoria musical grega numa fase ja avancada de
matematizacdo, tanto que cometeram um erro de traducdo revelador:
interpretaram a palavra rifrmos nao como um derivado do verbo reo, “fluir”, mas
como uma deformacéo do substantivo arifmos, “nimero”, e verteram no latim
numerus. A consequéncia foi uma mudanca de perspetiva: para os gregos, 0s
valores numéricos eram algo que podia e devia ser extraido do fluir dos eventos,
mas nao era dado de antemao; para os latinos, ao contrario, sao ritmicas apenas

aquelas duracdes que ja se apresentam como quantidades regulares, numéricas.

: Traducdo livre: “[...] the characteristic goal of sigh-readig is the authentic performance” (Lehmann e Kopiez, 2009, p. 344).

: Traducéo livre: ‘to play the piece... so as make believe that it had been composed by the one who plays it'. (Crofton e Fraser, 1985, p. 111, citado
em Lehmann e Kopiez, 2009, p. 344).

“In Ritmo, Dicionario inFormal (16-04-2019), retirado em https://www.dicionarioinformal.com.br/ritmo/

sIn Ritmo musical, Brasil, InfoEscola (16-04-2019), retirado em https://www.infoescola.com/musica/ritmo-musical/
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Por outro lado, Wuytack (1988) citado em Correia (2014, p. 15) declara o ritmo

[...] como sendo o equilibrio e a harmonia. O ritmo é fundamental para o
movimento. Ritmo significa uma interpretacao no seu sentido mais amplo, de uma
alternancia ordenada de elementos contrastantes. Apresenta simultaneamente

uma harmonia de sons, tempo, intensidade e numero de vibraces no tempo.

Na sequéncia das definicdes de ritmo musical e de forma a aditar novas perspetivas deste

componente, R. M. Schafert determina o ritmo

[...] como sendo algo que esta num determinado lugar e pretende dirigir-se para
um outro local, sendo assim designado de direcao. Faz comparacdo com a
simbologia do rio, na medida em que para si esta mais presente o movimento do

que as divisdes das articulacdes. (Correia, 2014, p. 30).

Posto isto, é possivel declarar que, segundo Correia (2014, p. 31), Schafer aprecia o modo
de relacionar o ritmo com figuras de estilo, podendo estabelecer-se uma analogia entre o ritmo
musical e 0s recursos expressivos, sendo que tal como estes embelezam e dao vida a literatura,
também o ritmo da vida a musica. Deste modo, o ritmo € abordado através do uso de metaforas
e comparacdes com a vida do dia-a-dia, sendo que Schafer afirma que o ritmo é “uma seta que
aponta numa determinada direcéo, o objetivo de qualquer ritmo é o de voltar para casa (acorde

final).” (Schafer, 1992, p. 88, citado em Correia, 2014, p. 31).

Em conformidade, este pedagogo divide o ritmo em dois elementos primordiais: regular e
irregular. Este refere que, no que diz respeito a musica, os dois tipos de ritmo estdo sempre
presentes, ou seja, propde que no ritmo regular existam divisdes cronoldgicas no tempo real,
sugerindo a titulo de exemplo o tempo de um relégio, dando-lhe 0 nome de tempo mecanico. No
que concerne ao ritmo irregular, este limita o tempo real, ou seja, denomina-se de tempo virtual.

(Correia, 2014, pp. 30-31).

Apds a analise de variadas definicdes sobre ritmo musical, constata-se que, apesar de
definicoes diversas, & possivel dizer que este consiste num padrao organizado que permite dar

sentido a musica e a sua execucao, resumindo-se pela fusao entre as notas e as pausas.

¢« Schafer nasceu em 1933, no Canada e € um compositor, pedagogo musical, escritor, libretista, educador, investigador do ambiente sonoro, artista
plastico e cendgrafo. (Diapositivo 3 do PowerPoint: Fundamentos Didéctica da Musica - Schafer (PowerPoint cedido pelo docente de Fundamentos
da Didatica da Musica: Pacheco, 2013).



Consequentemente, torna-se importante referir a existéncia de uma peculiaridade quanto
ao ritmo e a pulsacao. Ou seja, no inicio da aprendizagem, por vezes, encontram-se estudantes
que agregam estes dois termos como sendo um sd. No entanto, a compreensao dos elementos

que distinguem estes dois termos, nao so é necessaria, como preponderante.
Nesta linha de pensamento Ravaglio e Brack (2014, s. p.) referem que

O ritmo é variado, mas a pulsacdo é constante, regular. Frequentemente ao
ouvirmos uma musica, batemos o pé naturalmente acompanhando-a; nesse caso,
0 que esta sendo feito é a marcacédo da pulsacao musical e nao do ritmo. Essa
percepcao da pulsacéo é sentida naturalmente, instintivamente, mesmo quando
nao estamos atentos ao ritmo. Ritmo é a duracao de diferentes sons, longos ou

curtos.

Airton (2016), em conformidade com as afirmacdes anteriores revela que o ritmo se
alicerca em intercalar impulsos ritmicos e pausas, tendo em conta “um padrdo regular de
pulsacdes”’. Posto isto, torna-se possivel afirmar que a pulsacao se refere ao batimento regular e
o ritmo musical, tal como foi referido previamente, representa uma combinacao entre as figuras e

as pausas musicais, dando origem a um padrao sonoro.

1.1.1. O ritmo musical e o movimento corporal

No que se refere ao ritmo musical e movimento corporal, torna-se fulcral analisar
pedagogos como Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950), Zoltan Kodaly (1882-1967), Edgar Willems
(1890-1978), Carl Orff (1895 - 1982) e Edwin Gordon (1927-2015), sendo que para estes o ritmo

musical e 0 movimento corporal estao intrinsecamente interligados.

Dalcroze nasceu em Viena em 1865 e faleceu em Genebra em 1950 e criou 0 seu proprio
método: a euritmia. Este método consiste num sistema de ensinar a musica baseado no
movimento corporal, tendo por base trés principios essenciais: 1) “Todos os elementos da musica
podem ser experimentados (vivenciados) através do movimento”; 2) “Todo som musical comeca
com um movimento — portanto o corpo, que faz os sons, € o primeiro instrumento musical a ser

treinado”; 3) “Ha um gesto para cada som, e um som para cada gesto. Cada um dos elementos

In Ritmo e andamento, Violao e Guitarra (02-06-2019), retirado em https://mdplus.com.br/guitarra/ritmo-e-andamento/
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musicais — acentuacao, fraseado, dinamica, pulso, andamento, métrica — pode ser estudado

através do movimento” (Goulart, 2012).

Camacho (2016, p. 12), enuncia que “Dalcroze, com o seu método Eurritrmia, demonstra
que € preciso entender primeiramente o corpo, para depois trabalhar os movimentos na pratica
de um instrumento, pois existe um movimento para cada som e um som para cada movimento”.
Deste modo, a ritmica de Dalcroze traduz-se numa “[...] comunicacao rapida, regular e constante
entre cérebro e corpo atribuindo-se a cada ritmo ou padrao ritmico uma sensacdo e um movimento

corporal.”

Jeong (2005, p. 19), citado em Brandao (2017, p. 9), faz referéncia a metodologia de

Dalcroze como

A base de toda a arte musical é a emocdo humana. N&o é suficiente treinar sé a
mente, a audicdo ou a voz; todo o corpo humano deve ser treinado pois o corpo
contém todos os elementos essenciais para o desenvolvimento da sensibilidade,
sensibilidade e analise do som, da musica e do sentimento. Qualquer ideia
musical pode ser realizada pelo corpo e qualguer movimento do corpo pode ser
transformado na sua contraparte musical. Deve haver uma reacao imediata entre

a mente que concebe e 0 corpo que atua.

Enunciando vagamente a ideia de Dalcroze no que concerne ao movimento, € possivel
dizer que este entendia que o movimento tinha o significado de principal transmissor para aceder
a compreensao musical e, ainda, como meio de agregar a mente, 0 corpo e 0 espirito na

experiéncia musical (Abril, 2011, citado em Brandao, 2017, p. 9).

Dalcroze entendia, assim, que o corpo & o veiculo de passagem entre o0 som e 0
pensamento, resultando num instrumento expressivo e 0 movimento corporal revela-se como uma
vivéncia percecionada pelo sentido muscular. Paralelamente, “Isto consiste na relacao entre a
dindmica de movimento e a posicdo do corpo no espaco, entre a duracao do movimento e a sua
extensdo, entre a preparacdo de um movimento e a sua atuacao” (Farber e Parker, 1987, p. 44,

citado em Brandéo, 2017, p. 8).

Em consonancia com o que foi enunciado sobre Dalcroze e o movimento corporal, llari

(2011, p. 31) citado em Ravaglio e Brack (2014, n. d.), alude que “Jaques-Dalcroze entende que

¢ Diapositivo 20 do PowerPoint: Fildsofos (PowerPoint cedido pelo docente de Metodologias do Ensino Instrumental Especializado: Cacote, 2017).
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a consciéncia ritmica é resultado de uma experiéncia corporal, e que essa consciéncia pode ser

intensificada através de exercicios que combinem sensacoes fisicas e auditivas.”

De referir que Zoltan Kodaly nasceu em 1882 e faleceu em 1967 e foi um compositor e
etnomusicologo que produziu uma série de principios pedagdgicos e conceitos que assentariam
como uma base ao ensino da musica. Alguns principios que se revelam importantes para o
presente trabalho baseiam-se em: elementos musicais inseridos e executados de modo
consciencioso, ou seja, o ritmo € introduzido numa primeira etapa e a danca como componente

significativa para a aprendizagem musical®. Este pedagogo

[...] iniciou as suas pesquisas sobre o folclore hungaro, com o apoio e incentivo
do folclorista Béla Vikar. Mais tarde realizou junto com Béla Bartok varias viagens
ao interior do pais para registar as musicas folcléricas em seu estado puro,

original, conforme cantadas pelos camponeses. (Goulart, 2012).

Desta forma, Kodaly deu inicio as pesquisas acerca do folclore hiingaro uma vez que para este
“um pais deve comecar com a lingua musical nativa (...)" e, para este, a lingua materna do pais

consistia na cancéao folclérica. (Goulart, 2012).

No que se refere ao movimento corporal, existem poucos registos acerca de Kodaly e o
uso deste, no entanto, pode enunciar-se que este pedagogo faz uso do movimento como
ferramenta para incrementar as capacidades musicais das criancas, utilizando o movimento

corporal para aprimorar a percecao dos intervalos e a altura dos sons (Brandao, 2017, p. 10).

Equitativamente aos pedagogos acima referidos no que diz respeito ao movimento
corporal, pode afirmar-se que Edgar Willems (1890-1978) também o utiliza. Este pedagogo
formou-se como professor e 0 seu principal foco incidiu em compreender qual a relevancia que a

musica teria para o desenvolvimento das criancas. (Soares, 2012, p. 34).
Para Willems, segundo Soares (2012, pp. 34-35)

[...] a crianca é tao sensivel ao ritmo que, assim que ouve uma peguena musica,
pde-se a movimentar. Ele pensa que o ritmo esta mais vinculado ao corpo humano
do que a melodia, pelo que o seu cultivo deve ser iniciado na primeira infancia,

pois a espontaneidade e a liberdade de expressao da crianca favorecem o seu

* Diapositivos 30, 31 e 33 do PowerPoint: Fildsofos (PowerPoint cedido pelo docente de Metodologias do Ensino Instrumental Especializado: Cacote,
2017).



desenvolvimento e, a medida que os anos passam, aumentam as dificuldades de

aceitacao e cresce a resisténcia a sua incorporacao.

Neste sentido, para Willems (1970, p. 33), citado em Campo (2013, p. 11), [...] o
verdadeiro ritmo é inato e esta, de facto, presente em todo o ser humano normal. O andar, a
respiracao, as pulsacdes, os movimentos mais subtis provocados por reacdes emotivas, por
pensamentos, todos estes movimentos sao instintivos.” Sendo assim, para este pedagogo, o
movimento corporal e, consequentemente, o ritmo, estdo presentes nos seres humanos desde

muito cedo, sendo parte integral da vida.

Carl Orff nasceu em 1895 e faleceu em 1982 em Munique e foi um compositor que, no
que diz respeito ao seu estilo, conjugava modos de sons medievais com técnicas modernas. A

cantata cénica, Carmina Burana, é a obra mais conhecida deste compositor, estreada em 1937

10

No que concerne ao movimento corporal, Carl Orff “[...] defende que o uso do movimento
no processo de aprendizagem musical é crucial dado que o mesmo constitui uma resposta natural
das criancas ao meio em que se encontram.” Portanto, para este pedagogo, os elementos
fundamentais da aprendizagem ritmica dizem respeito ao ritmo da palavra e & a expressao verbal
(Brandao, 2017, p. 9). Torna-se, assim, possivel enunciar que “Orff é defensor de que as criancas
devem explorar o espaco, mover-se ritmicamente, experienciar a pulsacdo em varias métricas,
desenvolver capacidades motoras num contexto ritmico e demonstrar movimento em dois e trés

(compasso binario e ternario) (Brandao, 2017, p. 10).

Nas etapas iniciais da aprendizagem, Orff considera o corpo humano como o instrumento
musical fundamental (Chosky, et. al., 1986, citado em Brandao, 2017, p. 10), admitindo que o
movimento € inerente a musica, isto é, estas duas linhas fortalecem-se reciprocamente (Abril,
2011, citado em Brandao, 2017, p. 10). Desta forma, é possivel afirmar que o trabalho de Orff
consiste em atividades como cantar, bater palmas, dizer rimas, dancar e percutir em qualquer
objeto, sendo que este fazia uso de sons e gestos corporais com o objetivo de exteriorizar o ritmo

(Goulart, 2012).

Na mesma linha de pensamento dos pedagogos anteriormente referenciados, Gordon

também considera 0 movimento corporal muito relevante para uma melhor aprendizagem do

© Traducdo livre: “His style often combined medieval-sounding modes with modern techniques. He is best-known for “Carmina Burana” (1937), a
“scenic cantata” set to 13th Century verse.” (Edwards, n. d., em 06-06-2019, retirado em https://www.findagrave.com/memorial/7027)

10



ritmo. Gordon nasceu a 14 de setembro de 1927 e faleceu a 04 de dezembro de 2015 e foi um
importante investigador e professor dando inicio a sua carreira como contrabaixista de musica

jazz".

Este pedagogo, no que concerne a aprendizagem do ritmo através do movimento corporal,
declara que “[...] a capacidade de se movimentar &€ necessaria para se aprender a ser ritmico e,
para aprender ritmo, o movimento deve ser do tipo continuo sustentado.” (Gordon, 2008, p. 113,
citado em Brandao, 2017, p. 10). Ou seja, para obter uma aprendizagem eficaz quanto ao ritmo,

recomenda-se que 0 movimento seja constante e equilibrado. Assim sendo,

Deve ser dado destaque a fluidez e ao peso no movimento antes de se dar énfase
ao tempo e ao espaco, pois s6 dessa maneira vai ser possivel desenvolver
competéncias ritmicas necessarias para se adquirir competéncia musical no seu

sentido mais alargado. (Gordon, 2008, citado por Brandao, 2017, p. 10).
Também Gordon (2000), segundo Magueijo (2012, p. 29), afirma que

[...] as criancas pequenas devem poder estar fisicamente ativas e mover-se a
vontade, pois movimentam-se em resposta a musica e ndo como uma forma de
marcar o tempo. [...] Portanto, quando tém liberdade para explorar o0 movimento,
elas desenvolvem uma sensacéo de descontracdo enquanto se movem, o0 que

constitui o melhor fundamento para a educacao formal.

Deste modo, segundo a afirmacdo acima, torna-se possivel enunciar a importancia do
movimento livre como exploracdo da musica, com o intuito de obter uma maior desenvoltura
quanto ao movimento corporal. Ou seja, as criancas devem estar sujeitas a uma naturalidade no
que concerne ao movimento e, tal como referido anteriormente, estas irdo movimentar-se

consoante a musica, sem intencionar a marcacao do tempo.
Corroborando esta ideia, Gordon (2000) citado em Magueijo (2012, p. 29) reitera que

[...] o movimento desenvolve a coordenacao fisica das criancas e esta é essencial
para o movimento continuado e fluido que as prepara para o desenvolvimento

ritmico. Normalmente, as criancas pequenas tém tendéncia a movimentarem-se

» Apontamentos de Fundamentos Didéctica da Musica — Schafer (cedidos pelo docente de Fundamentos da Didatica da Musica: Pacheco, 2013).
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de acordo com os microtempos®, antes de terem a coordenacao necessaria para

se movimentarem de acordo com 0s macrotempos®.

Nesta linha de pensamento, torna-se importante salientar o método criado por Gordon,
uma vez que é dos mais notaveis e dos mais conhecidos: “Teoria da Aprendizagem Musical”. Este
método tem como proposito o desenvolvimento da competéncia no que diz respeito a
compreensao de fenomenos auditivos mentalmente, denominado de audiacao. A audiacado pode

ser entendida como

[...] a forma como compreendemos, assimilamos uma musica ou som musical
gue ouvimos ou executamos e que pode nao estar presente na altura, sendo
analogo ao processo de linguagem, na medida em que ocorrem ligacdes com o
gue ouvimos anteriormente, com o que escutamos e o significado que atribuimos
ao que foi dito no momento, com base no pensamento, experiéncia e

compreensao. (Costa, 2015, pp. 27-28).

Costa (2015, p. 56) expressa uma ligacdo entre este método e o movimento corporal, ou seja,
“I...] o movimento ¢ usado para melhorar a musicalidade e desenvolver de forma ativa e
cinestesicamente fundada conceitos ritmicos, como métrica, macro e micropulsacao, entre outros.

Ou seja, o ritmo é melhor aprendido através de movimentos corporais.”

De acordo com os pedagogos ja abordados, é possivel verificar que Emile Jaques-Dalcroze
(1865-1950), Zoltan Kodaly (1882-1967), Carl Orff (1895-1982), e Edwin Gordon (1927-2015)
partilham a ideia de que “[...] a aprendizagem da musica deveria estar inerentemente ligada ao
movimento, e que este deveria fazer parte do processo de aprendizagem musical, pois aprender

através do movimento & muito significativo e eficaz (Palheiros, 1999, citado em Brandao, 2017,

p. 8).

Ainda relativamente ao movimento corporal em consonancia com a aprendizagem musical

nas escolas, Boyle (1970, p. 308), alude que

Os professores de musica empregam varios métodos diferentes enquanto
ensinam ritmo. O envolvimento da atividade muscular tem sido comum a maioria

dos métodos. Verificou-se que o ritmo é abordado de uma forma mais eficaz

= Gordon (2000) citado em Magueijo (2012, p. 29) refere-se aos microtempos como “Divisdes iguais de um macrotempo.”
= Gordon (2000) citado em Magueijo (2012, p. 29) faz referéncia aos macrotempos como “Tempos fundamentais de um padré&o ritmico.”
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através do movimento do corpo e tornou-se significativo na musica na escola

elementar.

Este autor afirma, também, que nos graus elementares superiores e nas escolas
secundarias, apesar de nao ser aplicado, 0 movimento corporal € apoiado na qualidade de valéncia

no desenvolvimento ritmico®.

A percussao corporal é pensada quando o movimento corporal é referido,
designadamente, segundo Campo (2013, p. 11), “A Percussao Corporal consiste na utilizacdo do
corpo como um instrumento musical, explorando os varios sons que ele pode produzir.” Ou seja,
pode dizer-se que o corpo apresenta uma capacidade incrivel que pode e deve ser utilizada na
producéo de sons de forma a melhorar a leitura musical e, por conseguinte, a leitura ritmica. De
igual modo, Seifert (2010, p. 17), citado em Campo (2010, p. 12) enuncia que “[...] a percussao
corporal se confunde com a danca nos seus primordios. E aparece como «instrumento musical»

antes de qualquer instrumento.”

No seguimento deste subtema, Correia (2014, pp. 32-33) elabora uma breve analise das
metodologias de Willems (1890-1978), Wuytack (1935) e Kodaly (1882-1967) sendo que, para o
presente trabalho, revelam-se importantes as metodologias de Kodaly e Willems. As conclusoes a
que este autor chega vao de encontro ao que foi mencionado anteriormente, constatando-se que
estes autores empregam e recorrem ao movimento e a percussao corporal como elementos
fundamentais no ensino da musica.
Por conseguinte, no que concerne ao movimento para o ensino do ritmo, Willems (2000) afirma
“[...] que devemos iniciar o estudo através do ritmo vivo realizado pelo movimento das maos,
bracos ou todo o corpo.” No que diz respeito a percussdo corporal “Os exercicios corporais sdo
referidos [...] como exercicios preparatdrios para o sentido do ritmo e da métrica.” (Correia, 2014,
p. 33), e que “Kodaly utiliza frequentemente exercicios onde os alunos tém que percutir com

palmas os ritmos.” (Daniel, 1970, citado em Correia, 2014, p. 33).

Ainda sobre o ritmo e o movimento corporal sustentado pelo pedagogo Willems, Cruz

(2015, p. 27) menciona que para este (1967)

“ Traducéo livre: “Music teachers employ many different methods while teaching rhythm. Common to most methods has been the involvement of
muscular activity. That rhythm is best approached through bodily movement has indeed become the byword of elementar school music.”. (Boyle,
1970, p. 308).

= Tradugdo livre: “In the upper elementary grades and in the secondary schools, the use of bodily movement as an aid in rhythmic development is
still advocated, if not practiced.”. (Boyle, 1970, p. 308).
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[...] o ponto de partida na educacao musical ¢ o “ritmo vivo” realizado por
movimentos das maos, bracos ou de todo o corpo. Willems da importancia ao
movimento corporal no desenvolvimento do sentido do ritmo, particularmente do
sentido do tempo. Este sentido do tempo baseia-se no valor fisico e metronomico

do tempo.

Em suma, pode constatar-se que os pedagogos acima enunciados se conciliam na
importancia do movimento e, consequentemente na percussao corporal, com o proposito de
alcancar uma melhor aprendizagem musical, sendo que 0 movimento corporal é visto como uma
ajuda neste processo da aprendizagem. Torna-se ainda possivel declarar que estes pedagogos
consideram que o ritmo e 0 movimento corporal estao inerentemente interligados, ou seja, o
movimento corporal pode e deve ser utilizado com a finalidade de obter resultados positivos no
gue concerne a compreensao do ritmo. Por seu turno, o ritmo representa a base da musica e a
fonte do ritmo musical esta nos ritmos naturais do corpo humano (Woods, 1987, citado em
Brandao, p. 16). Por outras palavras, o ritmo aparece na vida dos seres humanos desde que estes
nascem, ou seja, o batimento cardiaco sera o primeiro “ritmo” com que o ser humano é
presenteado. E, realmente, um dos principais constituintes da musica e deve ser compreendido
de forma a conseguir uma melhor performance e um maior aproveitamento no que concerne a

musica.

1.2. Leitura a primeira vista

A leitura a primeira vista consiste na emissao de sinais do cérebro para os musculos com
base na interpretacao dos sinais recebidos pela leitura dos olhos na partitura. Este processo é
bastante rapido e torna-se fulcral que haja conhecimentos prévios, quer sejam conhecimentos
técnicos como tedricos, para que a leitura a primeira vista seja agil e precisa (n. d.)» Pode
considerar-se que este tipo de leitura € uma aptidao fundamental no que diz respeito aos pianistas
acompanhadores, dado que estes sao postos imensas vezes a prova, nomeadamente em ensaios.
No entanto, este tipo de leitura é determinante para todos os musicos, pois podem surgir

momentos onde esta seja necessaria.

s In Leitura a Primeira Vista, Brasil, O Correpetidor (30-01-2019), retirado em http://ocorrepetidor.blogspot.com/2011/01/leitura-primeira-
vista.html

14



Seara (2015, p. 29) faz uma analise a variados artigos de Kopiez. Deste modo, Kopiez et
al (2005) e Kopiez e In Lee (2006), citado em Seara, definem leitura a primeira vista como “(...)
performance de musica nao ensaiada (...)" assim sendo representada “(...) por uma grande
exigéncia na capacidade do performer processar entradas visuais altamente complexas (a
partitura) sob as restricdes do tempo real e sem a oportunidade de correcdo de erros.” (20086, p.

97).

Assim sendo, Seara (2015, p. 28), revela que “[...] em relacdo ao cérebro é explicado que
a altura, a harmonia e o ritmo sao processados de forma independente, o que resulta numa vasta
distribuicao de ligacdes neurologicas, mas com localizacdes bastante especificas.” Ou seja, a
autora explica que, quando uma pessoa é exposta a leitura a primeira vista, 0 movimento dos seus
olhos realiza “rapidas séries de paragens (estabilizacdes) e de arranques”, e, deste modo, os olhos
focardo a informacdo mais significativa e, de seguida, vao perpassar para o subsequente ponto a

focar. Por conseguinte,

Este movimento dos olhos esta relacionado com a capacidade de reconhecer e
agrupar a informacao em padroes com um determinado significado, como arpejos
ou escalas. A isto vem associar-se também a destreza motora que, segundo o0s

autores, ¢ parte integrante da leitura a primeira vista. (Seara, 2015, p. 28).

Na area da psicologia, a leitura a primeira vista também tem sido estudada por autores
como Lehmann e Kopiez. Apds a analise de um artigo que estes dois autores formularam acerca
da leitura a primeira vista, torna-se possivel aclarar algumas ideias no que diz respeito a este

assunto.

Neste sentido, estes autores (2009, p. 344) referem a leitura & primeira vista como a
execucao, podendo ser vocal ou instrumental, de excertos de musica mais longos e nao ensaiados
que terdo de ser executados a um ritmo admissivel e com a expressao adequada’. Estes revelam

uma ligacao entre a leitura a primeira vista e a improvisacao, ou seja,

Semelhante a improvisacao, a leitura a primeira vista requer a instante adaptacao
a novas restricdes, o que a coloca entre aqueles que os cientistas chamam de

habilidades abertas (em oposicdo a habilidades fechadas que exigem e

v Traducdo livre: “For our purposes, we will call sight-reading the execution—vocal or instrumental—of longer stretches of non- or under-rehearsed
music at an acceptable pace and with adequate expression.” (Lehmann e Kopiez, 2009, p. 344).
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reproducao de movimentos bem ensaiados, como nadar, patinar ou executar uma

peca de musica bem ensaiada) . (2009, p. 344).

Por sua vez, Lehmann e Kopiez referem os movimentos oculares como elementos
relevantes para a leitura musical e, consequentemente, para a leitura a primeira vista. Ou seja,

estes enunciam que

Uma vez que a localizacao e a duracdo das fixacdes sao indicativas do
processamento subjacente da leitura musical, os movimentos oculares oferecem
importantes percecdes sobre o funcionamento da mente musical. Para explicar a
estrutura da leitura a primeira vista, temos que explicar o quanto e quais
informacdes sao recuperadas da pagina e como elas sao reunidas em unidades
significativas que sdo sequencialmente programadas e executadas®. (2009, p.

346).

No entanto, Lehmann e Kopiez apontam uma problematica no que diz respeito aos

resultados do movimento ocular referente a leitura a primeira vista. Ou seja, estes clarificam que

[...] as metodologias de pesquisa ndo sao padronizadas com relacdo a
complexidade do estimulo, tempo de desempenho e assim por diante. [...] 0s
primeiros estudos (Jacobsen 1941) estabeleceram o que os estudos posteriores
confirmaram, a saber, que os padrdes de movimento ocular dependem do nivel
de conhecimento: os iniciantes tinham muitas fixacdes, longas pausas durante as
fixacoes e leitura nado sistematica das combinacdes de notas; musicos
intermediarios tinham tantas fixacdes quanto notas, e liam acordes de forma
sistematica de baixo para cima; os especialistas mostraram menos fixacdes do
gue notas e também leitura sistematica de acordes (de cima para baixo) . (2009,

p. 346).

= Tradugao livre: “Similar to improvisation, sight-reading requires the instante adaptation to new constraints, which places it among those that motor
scientists refer to as open skills (as opposed to closed skills that require reproduction of well-rehearsed motions, such as swimming, figure skating
or playing a well-rehearsed piece of music).” (Lehmann e Kopiez, 2009, p. 344).

= Traducao livre: “Since the location and duration of fixations is indicative of the processing underlying music reading, eye movements offer important
insights into the workings of the musical mind. To explain the structure of sightreading, we have to account for how much and which information is
retrieved from the page and how it is assembled into meaningful units that are sequentially programmed and executed.” (Lehmann e Kopiez, 2009,
p. 346).

» Tradugao livre: “The problem in surveying the results of eye movement in sight-reading is that the research methodologies are not standardized
with regard to complexity of stimulus, tempo of performance, and so forth. [...] By and large, the earliest studies (Jacobsen 1941 ) established what
subsequent studies have confirmed, namely that eye movement patterns are dependent on the level of expertise: beginners had many fixations,
long pauses during fixations, and unsystematic reading of note combinations; intermediate musicians had about as many fixations as there were
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Neste artigo é também abordada a questdo da audicédo interna, e Lehmann e Kopiez

enunciam que

Alguns autores afirmam que os processos internos de audicao e audicdo podem
ser importantes na leitura a primeira vista, e testes independentes de audicao,
imagens e correspondéncia de padrdes estdo positivamente associados a
capacidade de leitura a primeira vista [...]. Esses processos sugerem que a
representacao mental da notacao musical envolve a construcao de expectativas

melddicas e outras esperadas pelo intérpretez. (2009, p. 347).

Para colmatar, estes autores afirmam que a leitura a primeira vista ndo se cinge a executar
notas corretas no tempo correto, pois acresce a expressao musical. Ou seja, nao existe referéncia
de algum estudo especifico até a data que aborde a expressao como uma componente relevante
da leitura a primeira vista, todavia estes concordam que a expressao deveria ser “adicionada por
algoritmos de acordo com uma provavel gramatica de expressao musicalz.” (2009, p. 348). Deste
modo, a leitura a primeira vista é considerada, por estes autores, uma aptidao bastante

especializada onde nao devem ser procuradas particularidades intrinsecas

[...] que possam causar diferencas individuais nas habilidades da leitura a
primeira vista. As diferencas individuais nas habilidades de leitura a primeira vista
sao grandes entre os musicos e precisam ser explicadas. Diversas variaveis tém
atraido o interesse de pesquisadores: todos os tipos de variaveis de treino,
inteligéncia, outras capacidades musicais, habilidade musical, indicadores gerais

de memodria e desempenho de leituraz. (2009, p. 348).

Lehmann e Kopiez (2009, pp. 349-350), para finalizar, referem que as pessoas com um

nivel menor de aptidao no que concerne a leitura a primeira vista, podem ver a sua capacidade

notes, and they read chords in systematic fashion from bottom to top; experts showed fewer fixations than notes and also systematic reading of
chords (from top to bottom).” (Lehmann e Kopiez, 2009, p. 346).

= Traducdo livre: Some authors have claimed that inner hearing and audiation processes may be important in sight-reading, and independent tests
of audiation, imagery, and pattern matching are positively associated with sight-reading ability [...]. These processes would suggest that the mental
representation of music notation involves the building of melodic and other expectancies by the performer. (Lehmann e Kopiez, 2009, p. 347).

= Traducéo livre: “Sight-reading is more than pressing the right notes at the right time; it also involves adding musical expression. Although no
specific studies have been done so far, we suggest that expression is added algorithmically according to a likely grammar of musical expression.”
(Lehmann e Kopiez, 2009, p. 348).

= Traducdo livre: “Sight-reading is such a specialized skill that it is so futile to look for specific inborn traits that may cause individual differences in
sight-reading skill. Among musicians observable individual differences in sight-reading ability are great and need to be explicated. Several variables
have attracted the interest of researchers: all sorts of training variables, intelligence, other musical skills, musical ability, general indicators of
memory, and reading performance.” (Lehmann e Kopiez, 2009, p. 348).
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acrescida quando existe uma maior habilidade a nivel do instrumento, “[...] enquanto a leitura
especializada requer intensos esforcos deliberados para melhorar o desempenho.” Estes autores
apontam um 6timo exemplo, ou seja, 0 caso de pianistas acompanhantes. Isto €, “Envolvendo-se
em muitas horas de experiéncia relacionada, os musicos que leem a primeira vista desenvolvem
adaptacdes cognitivas especificas, como codificacdo eficiente, construcdo de expectativas e

inferéncia plausivel e habilidades de memoria. "
Mota (2015, p. 21), citado em Seara (2015, p. 44), acrescenta que {...)

a leitura a primeira vista procura dar vida a algo que se apresenta como um objeto
inerte e desconhecido, mas que se sabe ser muito mais do que isso. Nao se limita
a ler e realizar um jogo de notas amontoadas. E necessario descobrir na escrita a
esséncia técnica e musical, a estética da obra e a mensagem do compositor.
Trata-se objetivamente de fazer musica, mergulhar nela, partilha-la, sentila e vivé-

la numa primeira interpretacao.

De acordo com a afirmacao supracitada, pode afirmar-se que a leitura a primeira vista ndo
deve ser encarada como algo em que nao se pode errar, mas procurar sensacoes, ou seja, fazer
e viver a musica e a mensagem que nela esta escrita implicitamente. Deste modo, & possivel
verificar que Mota (2015) vai de encontro ao que Lehmann e Kopiez abordaram no respetivo artigo.
Ou seja, a leitura a primeira vista vai muito mais além do que executar notas corretas, sendo que
a expressao se revela um elemento fulcral para obter um maior sucesso para quem executa e para

quem ouve.

Por conseguinte, a leitura a primeira vista verifica-se muito importante na vida de todos os
musicos, uma vez que, pelo menos uma vez, serdo postos “a prova” neste tipo de leitura. Pode
dizer-se que as melhorias na leitura a primeira vista advém de uma pratica constante de forma a

obter uma maior rapidez na descodificacdo dos mais variados elementos da musica.

= Traducdo livre:” Sight-reading ability at lower skill levels may partly emerge from general instrumental skill increase whereas expert sight-reading
necessitates extensive deliberate efforts to improve performance. By engaging in many hours of related experience, for example as an accompanist
(in the case of pianists), sight-readers develop particular cognitive adaptations, such as efficient encoding, building of expectations and plausible
inferencing, and memory skills.” (Lehmann e Kopiez, 2009, pp. 349-350).
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1.2.1. O ritmo e a leitura a primeira vista

Boyle (1970, p. 307) refere que “A capacidade de ler musica &, ja desde ha muito tempo,
reconhecida como uma ferramenta valiosa onde os estudantes podem ampliar as suas
experiéncias musicais.” # Fazendo uso da afirmacao de Boyle, pode dizer-se que quanto melhor
se verificar a leitura musical, melhor sera a performance dos estudantes, uma vez que esta se
revela como um recurso fundamental na melhoria das capacidades musicais. Assim sendo,
segundo este autor, de forma a tentar precisar a complexidade dos elementos ritmicos e tonais na
leitura musical e a forma como estes induzem a duracdo das pausas na leitura, foi realizado um
estudo por Vans Nuys e Weaver (1943). Este estudo concluiu que ‘os fatores ritmicos séo
considerados uma das condicbes que limitam a velocidade da leitura ou a duracao média da
pausa, sempre que o ritmo nao é extremamente simples. Isto implica que o aumento na taxa de
leitura dependa de um progresso na capacidade de compreender figuras ritmicas.’z (Nuys e
Weaver, 1943, p. 50, citado em Boyle, 1970, p. 307). O autor, refere ainda que, “Muitos
professores de musica verificaram que as dificuldades da leitura a primeira vista tém, em grande
parte, a ver com dificuldades em padrdes ritmicos.” #Isto &, os estudantes nao se sentem seguros
no que concerne a compreensdo dos padrdes ritmicos, logo a leitura a primeira vista fica

comprometida.

Na mesma linha de pensamento, Ellitot (1982), McPherson (1994) e Thomson (1953)
citado em Mishra (2016, p. 1084), constatam que “[...] varios pesquisadores confirmaram que
um grande numero de erros de leitura a primeira vista sao ritmicos.” 2 Na linha orientadora de
Thomson (1953, p. 75), citado em Boyle (1970, p. 307), apés uma analise sobre erros na leitura
a primeira vista acerca de violinistas e clarinetistas, enuncia que “Mais de metade dos erros
cometidos pelos artistas foram erros de ritmo. Esta circunstancia indica que, na leitura da musica,

parece existir um grande problema na execucao do ritmo correto.” Por conseguinte, Boyle (1970,

= Traducédo livre: “The ability to read music has long been recognized as a valuable tool by which students can broaden their musical experiences.”
(Boyle, 1970, p. 307).

= Traducdo livre: ‘rhythmic factors constitute the limiting conditions for rate of reading or average pause duration whenever the rhythm is not
extremely simple. This implies that increase in rate of reading depends upon improvement in ability to grasp rhythmic figures.” (Nuys e Weaver,
1943, p.50, citado em Boyle, 1970, p. 307).

= Tradugao livre: “Many music educators have expressed the belief that sight-reading deficiencies are in large part due to difficulties with rhythm
patterns.” (Boyle, 1970, p. 307).

= Traducdo livre: “(...) and several researchers have confirmed that a large number of sight-reading errors are rhythmic.” Ellitot (1982), McPherson
(1994) e Thomson (1953) citado por Mishra (2016, p. 1084).

= Tradugao livre: “More than half of the errors made by performers were errors in rhythm. This fact would seem to indicate that, in actual music
reading, a major problema appears to exist in the playing of the correct rhythm pattern.” (Thomson (1953, p.75), citado por Boyle (1970, p. 307).
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p. 307) afirma que Thomson advertiu para uma maior incidéncia na aprendizagem de ritmos com

0 intuito de obter uma melhor leitura a primeira vista. ®

Na mesma linha de raciocinio acerca da leitura ritmica e a leitura a primeira vista, Filho

(2016, p. 461) declara que

Musicos exibem diferentes niveis de leitura musical, e isto se torna mais evidente
guando esta ¢ realizada a primeira vista. Referéncias indicam forte relacéo entre
a leitura musical e as habilidades ritmicas, sendo a habilidade de leitura ritmica o

principal preditor de desempenho nesta tarefa.

Posto isto, Hodges (1992), segundo Filho (2016, p. 462), “[...] afirma que as relacdes
entre a leitura musical e a leitura ritmica proporcionaram as Unicas correlacdes com coeficientes
altos o bastante para indicarem a habilidade de leitura ritmica como um fator de previsao do

desempenho na LPV.” =

Segundo Filho (2016, p. 462), Lehmann e McArthur (2002) sugeriram alguns recursos

qguanto ao progresso no que diz respeito a leitura ritmica, a saber:

1) Tocar o ritmo batendo palmas (ou com outras formas de movimentos corporais
ritmicos); 2) Escrever contagens na partitura; 3) Desenhar linhas verticais, que
indicam o alinhamento das notas; 4) Praticar a leitura auxiliada por um
metronomo ou um dispositivo que possua um playback MIDI como um
sequenciador; 5) Tocar em uma situacao de acompanhamento ou pratica de

conjunto com performers reais.

Considerando o tema do presente trabalho, verifica-se que um destes recursos se
apresenta pertinente e vai de encontro ao que foi referido anteriormente. Isto &, estes autores
sugerem “Tocar o ritmo batendo palmas (ou com outras formas de movimentos corporais
ritmicos)”. Indo de encontro ao subtema acerca do ritmo e do movimento corporal, constatando-
se gue, uma vez mais, o corpo se evidencia como um instrumento que ajuda numa melhor

compreensao ritmica, obtendo, assim, uma performance musical mais soélida.

» Traducdo livre: “On the basis of this conclusion, he recommended that more stress be placed on learning to play rhythms in order to read well at
sight.” (Boyle, 1970, p. 307).
= LPV: Leitura a Primeira Vista.
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Ao longo do presente relatorio ja foi possivel verificar que Seara (2015, p. 33) refere que
“[...] durante uma leitura musical inicial as criancas tendem a sacrificar o ritmo para ler as notas,
0 que significa que o primeiro olhar vai sempre para as notas € nao para o ritmo.” Apos esta
afirmacéo, torna-se possivel elencar uma das problematicas mencionadas inicialmente, ou seja,

existe uma enorme tendéncia em valorizar as notas e descurar o ritmo.

Segundo Wristen (2005), citado em Seara (2015, p. 37), é necessario ter em conta
principios primarios durante a leitura a primeira vista, nomeadamente, o “[...] ritmo (métrica,
duracdo, padrdes, acentuacdo), melodia (altura, direcdo, movimento, padrdes), harmonia
(estrutura e progressao dos acordes), e contexto (articulacdo, indicacdes expressivas, estrutura

musical, forma) — bem como o facto de todos eles se combinarem e interagirem na partitura”.

Esta autora refere, ainda, que é essencial “[...] a continuidade, isto é, a capacidade de tocar em
tempo real sem parar, independentemente de se tocarem notas erradas, o0 manter a pulsacao

ritmica constante, é aqui vista como a maior restricao existente na leitura a primeira vista”.

Em sintese, é possivel afirmar que a leitura ritmica se revela preponderante e decisiva
para a leitura a primeira vista. Por outras palavras e segundo os autores previamente
referenciados, confirma-se que grande parte dos erros que existem neste tipo de leitura advém de
erros ritmicos, nao havendo, assim, uma execucao segura. Assim, pode dizer-se que as melhorias
na leitura a primeira vista ocorrem quando existe uma pratica constante, com o intuito de obter

uma maior rapidez e fluidez na descodificacdo dos mais variados elementos da musica.

1.3. As silabas ritmicas e sistemas silabicos ritmicos

“0 uso de silabas ritmicas remonta ao matematico francés do século XIX Pierre Galin, cujo
sistema pedagogico de ritmo estd em uso desde o inicio do século XIX na Franca (embora nao
tenha sido publicado até 1844)."= (Verifica-se que, mais tarde, a esposa de Pierre, Aimé Paris e

Emile Chevé, ajustaram essas mesmas silabas (Palkki, 2010, p. 107).=

Sustentando as afirmacdes antecedentes, Costa (2015, p. 16) enuncia que, em meados

do século XIX, devido as adversidades na aclaracao da notacao ritmica, tornou-se imprescindivel

= Tradugdo livre: “Rhythm syllables usage can be traced to the nineteenth-century French mathematician Pierre Galin, whose system of rhythm
pedagogy had been in use since early 1800s in France (though not published until 1844).” (Palkki, 2010, p. 107).
= Traducdo livre: “Pierre’s wife Aimé Paris and physician Emile Chevé later adapted these syllables.” (Palkki, 2010, p. 107).
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a utilizacao de silabas ritmicas com o objetivo de simplificar os processos de aprendizagem de

leitura e escrita musical. Deste modo, foram criados sistemas, destacando-se

[...] o sistema francés desenvolvido por Galin-Paris-Chevé, com foco no uso de
vogais que indicam os tempos e as consoantes que indicam a sequéncia — uma
seminima é entoada noire, uma minima bla-anche, duas colcheias cro-che e
quatro semicolcheias double cro-che, independentemente da meétrica ou da

funcao de tempo. (Gordon, 2000, p. 107, citado em Costa, 2015, p. 16).

Por sua vez, Palkki (2010, p. 108), afirma que “Os sistemas de silabas ritmicas podem
ser separados em trés categorias: (1) sistemas com palavras usadas como silabas, (2) sistemas
baseados em numeros e (3) sistemas que empregam silabas originais.”** No que diz respeito ao
sistema com palavras usadas como silabas, Palkki (2010, p.108) refere que “O sistema original
de Galin atribuiu palavras francesas com um numero apropriado de silabas para o valor das notas,
tornando-o utilizavel apenas com padroes ritmicos muito basicos.” Designadamente, neste
sistema, a palavra roir representa as seminimas e a palavra croche simboliza as colcheias. Por
outro lado, o sistema baseado em numeros refere que “Uma abordagem usada por muitos
instrumentistas americanos € o sistema ‘1 e and a’, em que 0s nimeros marcam os tempos fortes
e as silabas sdo usadas para representar as subdivisdes.” (Palkki, 2010, p. 110).x Por dltimo, o
sistema que utiliza silabas originais diz respeito ao sistema francés (7ime-Names) que John
Curwen adaptou para usar na Gra-Bretanha. Deste modo, Varley (2005, p. 20), citado em Palkki
(2010, p. 112), refere que “O seu sistema ‘incorporou uma combinacao de letras para dar
significado as notas (D for Do, R for Re, etc.) e sinais de pontuacdo para dar significado ao ritmo

e dar énfase as notas.”¥

Outros sistemas silabicos criados dizem respeito ao de Lowell Mason (1792-1872) e Zoltan

Kodaly (1882-1967), que fazem uso de silabas que equivalem ao nome das duracdes das figuras

3 Traducao livre: “Rhythm syllables systems can be separated into three categories: (1) systems with words used as syllables, (2) number-based
systems and (3) systems employing original syllables.” (Palkki, 2010, p. 108).

= Tradugdo livre: “Galin' s original system assigned French words with an appropriate number of syllables to note values, making it usable only
with very basic rhythmic patterns. [...] In Pierre Galin's system, quarter notes were assigned the word "noir" and eighth notes, "croche."
(Palkki, 2010, p. 108).

* Tradugao livre: “An approach used by many American instrumentalists is the “1 e and a” system, wherein numbers mark the strong beats and
other syllables and words are used to represent subdivisions.” (Palkki, 2010, p. 110).

# Traducdo livre: “Recall that Englishman John Curwen adapted the French Time-Names system for use in Great Britain. [...] Hys system
‘incorporated a combination of letters to signify pitch (D for Do, R for Re, etc.) ad punctuation marks to signify rhythm and stress of the beats.””
(Varley, 2006, p.20, citado em Palkki, 2010, p. 112).
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(Costa, 2015, p. 16). Neste sentido, Gordon (2000, p. 107), citado em Costa (2015, p. 16) declara

que

Mason foi um pouco mais longe que Kodaly, atribuindo silabas diferentes a figuras
da mesma duracdo — Como exemplo: «Num compasso 4/4, a primeira, segunda,
terceira e quarta seminimas dum compasso eram entoadas “ta, ta, té, t&”; as
quatro colcheias “ta, fa, ta, fa"; as quatro semicolcheias “ta, zé&, fé, né"... usando

0 compasso 6/8, seis colcheias eram cantadas “ta, té, ta, té, ta, té.

Pelto e White (1996) citado em Costa (2015, p. 19) criaram um sistema de silabas para
aprendizagem do ritmo, motivados pelas ideias de Gordon e Hoffman, designado 7akadimi.
Concomitantemente, Ester (2005, p. 4) citado em Costa (2015, p. 19) refere que este sistema
provém ‘de uma pedagogia ritmica usada nas aulas de musica, coros e conjuntos instrumentais,
no qual as silabas ritmicas ajudam a criar um elo forte de ligacao entre os padrdes familiares e os
simbolos notacionais, dando énfase as funcoes de tempo e nao a valores absolutos.’” Pode afirmar-
se, segundo Costa (2015, p. 19) que Houlahan e Tacka (2008), representantes contemporaneos
do conhecido Método Kod4ly, trocaram o sistema das silabas relativas ao valor fixo das figuras por

este sistema.

Deste modo, para instruir o ritmo através do sistema 7akadimi, que vai de encontro ao
necessario nos restantes sistemas, sdo necessarias a integracdo e compreensado do professor
quanto aos principios tedricos do mesmo (Costa, 2015, p. 19). Observe-se uma breve explicacao

acerca deste sistema:

Takadimitem por base a silaba “Ta"” para os Macrotempos em Métrica Simples e
Composta. A silaba associada com os Microtempos em Métrica Simples é “di” e
em Métrica Composta é “ki” e “da”. As silabas associadas as divisdes em Métrica
Simples sdo “ka” e “mi” e em Métrica Composta sao “va”, “di” e “ma” (Costa,

2015, p. 19).

E de salientar que, neste sistema “[...] em comparacdo com o de McHose & Tibbs e de
Gordon (in Hoffman, Pelto e White 1996, 11), as divisdes sao representadas com silabas Unicas
e diferentes” (Costa, 2015, p. 20). Para colmatar, pode afirmar-se, segundo Costa (2015, p. 21)

que é estabelecida, neste sistema, uma associacdo entre “[...] as Métricas Simples e Compostas
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e as divisdes regulares e irregulares, em que o Macrotempo é sempre representado pela silaba

“Ta” e a silaba “di” marca o meio de uma funcao.”

De salientar que também Zoltan Kodaly (1882-1967) concebeu um conjunto de principios
e conceitos que, mais tarde, serviriam de base ao ensino da musica. Deste modo, pode afirmar-
se que Kodaly “[...] desenvolveu o seu Conceito de Educacao Musical baseando-se nas tradicdes
musicais e culturais da Hungria e da Europa.” (Nemes, 2018).:2 A partir de 1964, apos a
Conferéncia da /nternational Society for Music Education (ISME) que fora organizada em
Budapeste, centros e institutos Kodaly, um pouco por todo o mundo, comecaram a encaixar o

Conceito Kodaly as tradicdes locais e aos sistemas de educacdo musical (Nemes, 2018).x

Nesta linha, este pedagogo foi desenvolvendo um sistema silabico ritmico onde os nomes
das silabas sao distribuidos segundo a duracéo das figuras, independentemente das funcdes de
tempo (Costa, 2015, p. 16). Tendo como exemplo, a silaba “ta” que corresponde a uma seminima,
as silabas “titi” dizem respeito a duas colcheias e as silabas “ti-ri-ti-ri” equivalem a quatro
semicolcheias. Assim sendo, este pedagogo declara que “[...] o ritmo assume um papel importante
na educacao do individuo. Assim, para ele o ritmo estimula a capacidade de concentracao, de

atencdo, de determinacao e autocontrole.” (Cruz, 1988, citado em Correia, 2014, p. 21).

Por sua vez, Gordon enfatiza algumas criticas relativamente ao sistema de Kodaly,
especificamente no que concerne a énfase fornecida as figuras individuais independentemente da
sua ligacdo com a respetiva funcdo temporal (Costa, 2015, p. 17). “Por exemplo: uma colcheia
pode ter uma funcéo de tempo no compasso 2/8 — a que Gordon denomina de Macrotempo —
enquanto que no compasso 2/4 ocupa o lugar ou funcédo de divisdo (do tempo — denominada
Microtempo)” (Costa, 2015, p. 17). Gordon aponta, ainda, uma outra critica que diz respeito a
dificuldade de atingir a audiacdo da Métrica Binaria, devido a insuficiente comparacdo que existe
entre outras Métricas, isto €, um Macrotempo é sempre apresentado pela silaba “ta” e um
Microtempo pela silaba “ti”, independentemente da Métrica, referindo-se as mesmas silabas a

funcdes ritmicas diferentes (Costa, 2015, p. 17).

= |In O Conceifo Koddly e a salvaguarda da musica tradicional do povo hingaro, Lisboa, Diario de Noticias (30-01-2019), retirado em
https://www.dn.pt/opiniao/opiniao-dn/convidados/interior/ o-conceito-kodaly-e-a-salvaguarda-da-musica-tradicional-do-povo-hungaro-
9908169.html

= In O Conceito Koddly e a salvaguarda da musica tradicional do povo hiungaro, Lisboa, Diario de Noticias (30-01-2019), retirado em
https://www.dn.pt/opiniao/opiniao-dn/convidados/interior/ o-conceito-kodaly-e-a-salvaguarda-da-musica-tradicional-do-povo-hungaro-
9908169.html
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Em meados do século XX, foram enunciados dois sistemas de silabas ritmicas que dizem
respeito a McHose & Tibbs e, um segundo, por Gordon. Em relacao ao sistema de McHose &
Tibbs, este nao faz uso de parametros de discriminacao, através de silabas, no que concerne a
Métricas Usuais e Métricas Nao-Usuais e ndo analisa a enritmia (Gordon, 2000, p. 109, citado
em Costa, 2015, p. 17).* A sua vez, Costa (2015, p. 17) declara que “Ambos os sistemas, em
cada tempo, respetivas divisdo e subdivisao incluem silabas que séo atribuidas de acordo com o
seu lugar dentro de um tempo considerado como unidade e ndo em relacao ao seu valor

independente do anterior.”

No que diz respeito ao sistema ritmico de Gordon (1927-2015), este criou um sistema
baseado nas relacdes entre 0 som real dos padrdes ritmicos e ndo nos nomes de cada figura
(Pacheco, 2013).4 Desta forma, pode afirmar-se que a inspiracdo para este pedagogo sistematizar
um sistema silabico ritmico baseado nas funcdes de tempo advém das limitacdes de outros
sistemas silabicos ja existentes que tém a base direta ou indireta nos nomes das duracdes de

figuras. Paralelamente, Costa (2015, p. 23) refere que

As relacdes estabelecidas entre os nomes das silabas e as duracoes derivam [...]
da audiacao da sintaxe ritmica de um padrao ou conjunto de padrdes ritmicos. Ou
seja, a maneira como é compreendida a Métrica a eles subjacente - processo que
esta associado a forma como sdo audiados os Macrotempos e Microtempos, sua

organizacao, e o Ritmo Melddico.

Costa (2015, p. 18) acrescenta, ainda, que “O sistema de Gordon sé pode ser
compreendido no contexto de alguns pressupostos definidos na sua teoria, todos eles relativos ao
conceito de sintaxe ritmica, ao qual se vincula o processo de audiacao”. Nesta linha, Pacheco
(2013) define audiacdo como a capacidade de conseguir ouvir e compreender os fendmenos
sonoros, independentemente de estes estarem ou nao fisicamente presentes. Ou seja, a audiacao
“[...] implica a atribuicdo de um significado ao fenomeno sonoro. E o equivalente da ‘semantica’
na linguagem.”* Assim sendo, Costa (2015, p. 18) corrobora que os conceitos se referem a

métrica e padrao, correlacionando a funcao de macrotempo, microtempo, divisao e ritmo

« Segundo Costa (2015, p. 18), enritmia “(...) relaciona-se com o fenémeno seguinte: o que é ouvido e audiado pelo sujeito pode ser escrito de
diferentes maneiras. Ou seja, existem diferentes maneiras de registar a mesma ‘coisa’. Assim se explica que compassos como 2/4, 2/2, 2/8
sejam enritmicos e que, por essas razdes, o processo de aprender a sua leitura decorra de uma logica que classifique, ndo o valor, digamos,
efémero da figura, mas o que é importante para a compreenséo da sua sintaxe.”

« Apontamentos de Fundamentos Diddctica da Musica — Edwin Gordon (cedidos pelo docente de Fundamentos da Didatica da Musica: Pacheco,
2013).

= Apontamentos de Fundamentos Didéctica da Musica — Eadwin Gordon (cedidos pelo docente de Fundamentos da Didatica da Musica: Pacheco,
2013).
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melddico. Relativamente a métrica, existem as métricas usual, ndo usual, usual combinada e nao
usual (sendo que esta ultima se divide em: emparelhada, desemparelhada, emparelhada intacta
e desemparelhada intacta). Costa (2015, p. 24) menciona métrica usual como “[...] divisao dos

Macrotempos em Microtempos de igual duracéao.” Por exemplo,

[...] divisao de um Macrotempo em dois Microtempos de igual duracao é Métrica
Usual Binaria; divisao de um Macrotempo em trés Microtempos de igual duracao
¢ Métrica Usual Ternaria. Se os Macrotempos tém a mesma duracdo mas se
dividem em dois ou trés Microtempos (quialteras), a Métrica é designada de Usual
Combinada. Métrica Nao Usual é definida quando os Macrotempos organizados

ndo tém igual duracdo. (Costa, 2015, p. 24).
Simultaneamente, Gordon (2000, p. 113) citado em Costa (2015, p. 24) enuncia que

[...] as silabas ritmicas baseadas em funcdes de tempo facilitam a sensacao de
peso e fluidez, assim como de tempo e espaco, na execucdo dos padrdes ritmicos,
e nao so se adaptam bem como sao apropriadas para todos os estilos de musica,

incluindo o jazz porque sdo flexiveis para finalidades interpretativas.

Um outro sistema ritmico que importa mencionar diz respeito a Richard Hoffman (1949).
Este foi um compositor que desenvolveu um sistema em que as silabas associadas a cada
subdivisao da unidade (em quatro partes iguais) sdo permanentemente as mesmas,

independentemente da figura empregue como unidade de tempo (Ghivelder, 2017, p. 5).

Ghivelder (2017, p. 6) alude que “[...] a notacdo musical ocidental prioriza agrupar as
notas com uma clara divisdao grafica entre os tempos, independentemente do sentido musical da
frase.” Deste modo, Ghivelder (2017, p. 6) declara que o principio l6gico do sistema de Hoffman
advém da tradicao ocidental, contudo, este obteve influéncias no que diz respeito ao sistema

silabico do Sul da india.

Em relacdo ao Brasil, também se verifica a existéncia de um educador, Gazzi de S& (1901-
1981), que realizou a associacdo entre palavras e ritmo. Ghivelder (2017, p. 6) afirma que “Os
sistemas de silabas propostos por Gazzi, Gordon e Hoffman sdo muito semelhantes.” Todavia,
este autor refere que existe uma diferenca consideravel, ou seja, Gazzi de Sa recomenda que
‘Sempre que houver soma de valores, apenas a primeira silaba mantém o t, sendo que as demais

silabas subsequentes permanecem com a vogal.’” (Paz, 2013, p. 37, citado em Ghivelder, 2017,
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p. 7). A titulo de exemplo: uma colcheia com ponto seguida de uma semicolcheia é proferido “ta-

ui-tu”.

Em conformidade, Ghivelder (2017, p. 8) afirma que as silabas ritmicas de Kodaly (ti-ri-ti-
ri) correspondem as silabas ritmicas de Gordon (du-da-de-ta), que por sua vez também equivalem

as de Hoffman (ta-ka-di-mi) e as de Gazzi (ta-tu-ti-tu).

Segundo Ghivelder (2017, p. 8), Bernadette Colley realizou uma pesquisa onde foi feita
uma comparacao acerca da eficiéncia entre o uso de palavras e os sistemas ritmicos de Gordon
e Kodaly. Deste modo, Colley verificou que ha, realmente, utilidade no uso de palavras e ritmos,
no entanto, esta refere que “[...] os alunos comecaram a demonstrar frustracao e tédio a medida
que mais silabas eram adicionadas e que as combinacdes de padrdes ritmicos tornavam-se mais

complexas.” (Colley, 1987, p. 231, citado em Ghivelder, 2017, pp. 8-9).

Numa breve andlise, pode verificar-se que o sistema de Lowell Mason e Kodaly se
conciliam entre si na medida em que as silabas sdo empregues segundo as duracdes das figuras
e nao em funcdes de tempo. Posto isto, estes dois sistemas apresentam diferencas com os
sistemas de E. Gordon, R. Hoffman e Gazzi de S4, ou seja, estes trés ultimos ndo se movem pelas
duracdes das figuras, aplicando, assim, as silabas conforme a subdivisdo da unidade e o som real
dos padrdes ritmicos. Por ultimo, os sistemas de Pelto e White e McHose e Tibbs tém em comum
a aplicacao de silabas segundo as funcdes e unidades de tempo, no entanto, verifica-se que existe

uma diferenca entre estes, ou seja, as divisdes sdo simbolizadas com silabas distintas.

1.4. A musica classica do Sul da india
A musica classica indiana é um género de musica que provém do Sul da Asia e que
consiste em duas tradicdes bastante conhecidas: a tradicdo do Norte da india, denominada de

hindustanie a do Sul designada de musica carnatica.” Young (2010, p. 8) revela que

A distincdo entre o Norte e o Sul comecou por volta dos séculos XlI e Xlll, quando,
ap6s muitas invasdes, os Mongdis conquistaram o Norte da india e estabeleceram

0 dominio Muculmano. Os musicos muculmanos introduziram elementos Persas

%3 \n Musica cldssica indiana, Wikiwand (03-06-2019), retirado em https://www.wikiwand.com/pt/ M%C3%BAsica_cl%C3%Alssica_indiana
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e Arabes na musica indiana e, como resultado, acrescentaram novas formas

melddicas e ritmicas.*
Deste modo, esta autora (pp. 7-8) sustenta que

Enquanto toda a musica indiana classica partilha um conjunto de principios
fundamentais de melodia e ritmo, ha dois estilos distintos que representam as
suas proprias cores e caracteristicas. O estilo do Norte da india ¢ chamado de
Hindustani. A palavra Hindustan ¢é a palavra “Hindi” para a india — implicando
assim a “Musica da india”. A tradicao do Sul da india ¢ chamada Carnatica — que

significa “tradicional” em tamils.

No que tange a musica carnatica, esta consiste num género musical que pertence a
musica cldssica do Sul da india e, devido & sua expressividade e variedade melodica e ritmica,
este género permite o incremento de elementos variados como a nocao de tempo, treino auditivo,

afinacdo, criatividade e espiritualidade.*

Santiago (n. d.) afirma que o sangeet se apresenta como a base da musica indiana e este
compreende-se pela musica vocal, instrumental e a danca, sendo que estes trés componentes,
quer sejam combinados ou individuais, sao parte integrante da arte musical local.® Assim sendo,
verificam-se dois conceitos que fazem parte da vida dos musicos indianos, ou seja, ragae tala. O
raga “[...] forma a tessitura da estrutura melédica, enquanto que o segundo realiza a marcacao

do tempo.”#

Relativamente aos estudantes deste género de musica, Young (2010, p. 8) revela que
estes “[...] sao ouvintes dedicados” e que nao tém por habito colocar questdes durante as aulas.
E referido, ainda, que “A musica indiana classica é predominantemente oral e tradicional, com os

alunos a ouvir, imitar e depois memorizar o programa.”=

4 Traducao livre: “The distinction between North and South began around the 12th and 13th century A.D. when after many invasions, the Moguls
conquered the North of India and established Muslim rule. The Muslim musicians introduced Persian and Arabic elements into the Indian music
and as a result added new melodic and rhythmic forms.” (Young, 2010, p. 8).

« Tamil diz respeito a uma lingua dravidica (grupo de linguas indianas) que ¢ falada no Sul da india.

« Traducdo livre: “Whilst all Indian Classical music shares a fundamental set of principles of melody and rhythm, there are two distinct styles which
presente their own colours and characteristics. The North Indian style is called Hindustani. The word Hindustan is the ‘Hindi’ word for India - thus
implying the ‘Music of India’. The South Indian tradition is called Karnatic - meaning ‘traditional’ in Tamil.” (Young, 2010, pp. 7-8).

“ |In Workshop “Introducdo a Musica Carnatica” (01-02-2019), retirado em http://cesem.fcsh.unl.pt/event/workshop-introducao-a-musica-
carnatica/

« |n Musica indiana, Brasil, InfoEscola (03-06-2019), retirado em https://www.infoescola.com/musica/musica-indiana/

“ In Musica classica indiana, Wikiwand (03-06-2019), retirado em https://www.wikiwand.com/pt/ M%C3%BAsica_cl%C3%Alssica_indiana

» Traducdo livre: “Classical Indian music is predominantly na oral traditional with students listening, imitating and then committing the syllabus to
memory. Students rarely ask questions during lessons, rather they are devoted listeners.” (Young, 2010, p. 8).
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Torna-se importante mencionar que o principal instrumento de percussdao da musica
carnatica do Sul da india é o mridangam, sendo considerado “[...] um instrumento muito popular
para criancas aprenderem. Eles comecam as aulas por volta dos sete anos de idade e geralmente

tém duas ou trés aulas de meia hora por semana.” (Young, 2010, p. 9)=

1.4.1. O conceito Solkattu

Pode dizer-se que “Solkattu € uma forma tradicional de aprender e praticar ritmos através
de vocalizacdes de pseudopalavras que derivam da musica carnatica do Sul da india.” = Este
conceito pode, também, ser intitulado de Aonnako/uma vez que este “[...] &€ o componente falado
do solkattu, que se refere a uma combinacéo de silabas faladas ao mesmo tempo que 0s musicos

marcam o tempo com as maos.” =
Young (2010, p. 12) faz referéncia ao conceito Solkattu referindo que

Konnakol é usado como uma referéncia vocal para todos os instrumentos de
percussao carnatica. No entanto, é usual e apropriado referir-se ao Konnakol
relacionando ao mridangam, ja que este é considerado o principal instrumento de

percussao na Musica Carnatica.

Em termos de linguagem, o Konnakol desenvolveu a imitacao vocal dos sons de
percussao e dos padroes tocados, ou seja, cada batida no tambor tem um som
vocal correspondente. Naturalmente, os sons da voz humana sao diferentes dos
sons produzidos pelo instrumento de percussdo. Com o tempo e com a influéncia
de varios artistas inovadores, o0 Konnakol desenvolveu uma linguagem muito além

do alcance dos sons do Mridangam .

Esta autora (2010, pp. 12-13) afirma, ainda, que o Aonnako/ ¢ uma parte que integra o

treino crucial para obter o dominio do Mridangam sustentando a base para a assimilacao no que

= Tradugao livre: Mridangam is a very popular instrument for young boys to learn. They start classes around the age of seven, and usually have two
or three half hour lessons per week.” (Young, 2010, p. 9).

= Traducao livre: “ Solkattu is a tradicional way of learning and practicing rhythms through vocalizations of nonsense syllables stemming from South
Indian Carnatic music.” In So/kattu, Embodying Rhythm, (01-02-2019), em http://embodyingrhythm.com/home/solkattu/

=In O que é Konnakol, Guitarpedia (01-02-2019), retirado em https://guitarpedia-blog.com.br/o-que-e-konnakol/

» Traducéo livre: Konnakol is used as a vocal reference for all Karnatic percussion instruments. However, it is usual and appropriate to refer to
Konnakol in relation to the mridangam, as the mridangam is considered the principle percussion instrument in Karnatic Music.

As a language Konnakol has developed in vocal imitation of the percussion sounds and patterns played thus — each drum stroke has a corresponding
vocal sound. Naturally the recited sounds of the human voice are different to the sounds produced by the percussion instrument. Over time and
with the influence of many innovative artists, Konnakol has developed a language well beyond the scope of the sounds of the Mridangam. (Young,
2010, p. 12).
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concerne as dificuldades ritmicas que a tradicao carnatica apresenta.* Deste modo, o Aonnako!/
“E a linguagem basica para composicéo de percussao, e os artistas costumam conceber primeiro

ideias em Konnakol e depois transferir a peca para 0s instrumentos.”=
Na linha orientadora de Young, Makarome (n. d., p. 38), declara o seguinte:

Na minha opinido, o Konnakol ¢ um sistema mais flexivel. E mais do que um
sistema de silabas usado para representar subdivisdes de pulsacoes (apesar de
isto ser uma componente importante). Inclui um deslocamento da pulsacao e
outras manipulacdes musicais (ou ritmicas) que mudam os acentos para
contratempos. A liberdade para manter o mesmo grupo de silabas, mesmo
guando o motivo comeca no contratempo, pode levar a uma melhor compreensao
de situacdes musicais onde motivos parecidos ou iguais nao come¢am na mesma
parte da pulsacao. Esta liberdade faz conexdes entre diferentes pontos de vista na

musica mais clara e espelha o que acontece na improvisacao.s

Tal como Young, Makarome (n. d., p. 39) faz referéncia ao conceito Solkattu e Konnakol
como “[...] termos usados para descrever as silabas ritmicas empregues na musica classica do
Sul da india (também conhecida como musica Carndtica) para vocalizar padrdes de ritmos em
musicas e improvisacdes.” Assim sendo, este autor afirma que o objetivo consiste na utilizacao de
silabas (ou palavras), como por exemplo, do, ré e mi, como forma de simbolizar as “notas

melddicas na musica ocidental” .

Por conseguinte, o autor refere que em virtude das tradicoes relacionadas com diferentes
sons que sdo produzidos pelo Mridangam surgem as silabas utilizadas nas entoacdes ritmicas.

Deste modo, é enunciado que

A escolha de qual palavra ritmica se usa depende dos dedos relacionados com o
mridangam mas também ¢é orientado pelos requisitos musicais de uma peca de

musica especifica (dando ao intérprete uma variedade de cores silabicas). Isto é

» Tradugdo livre: “(...) Konnakol is an integral part of the extensive training required to master the Mridangam (...) providing the basis for
undestanding the rhythmic complexities of the Karnatic tradition.” (Young, 2010, pp. 12-13).

= Traducao livre: “It is the basic language for percussion composition, and artists often first conceive ideas in Konnakol, and then transfer the piece
to the instruments.” (Young, 2010, pp. 12-13).

7 Tradug&o livre: “In my opinion, konnakol is a more flexible system. It is more than a system of syllables used to represent subdivisions of beats
(although this is na importante componen). It includes beat displacement and other musical (or rhythmic) manipulations that shift the accents to
offbeats. The freedom to keep the same syllabic grouping even when the motif starts on the offbeat can allow for a better understanding of musical
situations where similar or exact motifs do not start on the same part of the beat. This freedom makes connections between different points in the
music clearer and mirrors what happens in improvisation.” (Makarome, n. d., p. 38).

= Traducao livre: “The ideia is to use syllables or words to represente percussive sounds in a similar way that Do-Re-Mi syllables are used to represent
melodic notes ir Western music.” (Makarome, n. d., p. 39).
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especialmente verdade quando se refere a musica vocal ou musica de outros

instrumentos como veena® ou flauta carnatica.© (Makarome, n. d., p. 40).

Ou seja, os “[...] sons sao produzidos por um dedo ou parte da méao atingindo uma parte especifica
do tambor. Os sons também podem ser criados por uma combinacdo de mao esquerda e direita
atingindo o tambor simultaneamente.”¢ Portanto, o autor da exemplos de silabas produzidas por

este instrumento, nomeadamente,

[...] o som produzido pela mao esquerda cheia atingindo a pele esquerda sera
chamado Tha; enquanto trés dedos da mao direita a bater no centro do tambor
direito (onde esta o circulo escuro) seriam chamados de Di. Cada uma das quatro
silabas Ta, Ka, Di e Mi corresponde a um conjunto especifico de dedilhacdes no
tambor, mas também pode ser utilizada para representar quatro subdivisdes de
uma unica batida ou pulso. As silabas podem ser combinadas numa palavra:

Takadimi.2 (Makarome, n. d., p. 40).

Precedentemente ja foram abordados os conceitos Sofkatfu e Konnakol, no entanto,
Makarome revela uma diferenciacdo relativamente a estes conceitos. Por outras palavras,
anteriormente viu-se enunciado que o conceito Solkattu se refere a um termo em que a finalidade
consiste em aprender e praticar ritmos utilizando vocalizacbes de pseudopalavras e que o
Konnakol consiste no componente falado do primeiro. Nesta linha de pensamento, Makarome (n.
d., p. 40) afirma que “Solkattu refere-se as palavras que representam sons ritmicos enquanto que
o konnakol se refere a uma performance pratica utilizando o solkattu para criar combinacdes de

frases e estruturas mais abrangentes.”s

Por conseguinte, conforme os sistemas ritmicos enunciados anteriormente, o conceito
Solkattu apresenta silabas ritmicas. Seguidamente, apresentam-se exemplos de silabas (de uma

silaba a nove silabas):

» Veena diz respeito a um instrumento pertencente a familia das cordas.

« Traducao livre: “The choice of which rhythmic word to use depends on the related fingerings on the mridangam but is also governed by musical
requirements of a specific piece of music (giving the performer a variety of syllabic colours). This is especially true when it comes to vocal music or
music of other instruments such as veena or Carnatic flute.” (Makarome, n. d., p. 50).

¢ Traducdo livre: “[...] sounds are produced either by a finger or part of the hand striking a specific part of the drum. The sounds may also be
created by a combination of left and right hand striking the drum simultaneously.”. (Makarome, n. d., p. 40).

= Traducdo livre: [...] the sound produced by the full left hand striking the left drum head would be called Tha; while three right hand fingers striking
the centre of the right drum head (where the dark circle is) would be called Di. The four syllables Ta, Ka, Di and Mi each correspond to a specific
set of drum fingerings but may also be used to represente four subdivisions of a single beat or pulse. The syllables may becombined into one word:
Takadimi. (Makarome, n. d., p. 40).

= Traducao livre: “Solkattu refers to the words that represent rhythmic sounds while konnakol refers to the performance practice of using solkattu
to create combinations of frases and larger structures.” (Makarome, n. d., p. 40).
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e Uma silaba: ta; di; tom; nam; jem; tam;

e Duas silabas: ta-ka; di-mi; jo-nu;

e Trés silabas: ta-ki-ta;

e (Quatro silabas: ta-ka-di-mi; ta-ka-jo-nu; ta-ka-di-ku;

e (Cinco silabas: ta-ka-ta-ki-ta; ta-di-ki-ta-tom; ta-din-gi-na-tom;

e Seis silabas: ta-ka-di-mi-ta-ka; ta-ki-ta-ta-ki-ta;

e Sete silabas: ta-ka-di-mi-ta-ki-ta; ta-ka-ta-di-ki-ta-tom; ta-ka-ta-din-gi-na-tom;

e Qito silabas: ta-ka-di-mi-ta-ka-jo-nu; ta-ki-ta-ta-di-ki-ta-tom; ta-ki-ta-ta-din-gi-na-tom;

e Nove silabas: ta-ka-di-mi-ta-ka-ta-ki-ta; ta-ka-di-ku-ta-di-ki-ta-tom; ta-ka-di-ku-ta-dim-fi-na-tom
(Nelson, 2008, p. 15).

Sankaran (2009), citado em Makarome (n. d., p. 41) apresenta igualmente uma lista de

silabas ritmicas que poderao ser utilizadas:

e Ta=1:

o Taka=2;

e Takita=3;

e Takadimi=4;

e Taka-Takita = 5 (2+3);

e Taka-Takadimi = 6 (2+4);

e Takita-Takadimi = 7 (3+4);

e Takadimi-Takajonu = 8 (4+4);

e Takadimi-Taka-Takita = 9 (4+5).

Assim sendo, pode verificar-se que Nelson (2008) e Sankaran (2009) se conciliam em
todas as silabas utilizadas, no entanto, o primeiro apresenta mais variedade de silabas que podem
ser utilizadas na melhoria do ritmo. E de salientar que nas silabas seis e sete estas sdo as mesmas,
mas a ordem esta trocada. Portanto, o professor ou aluno pode optar por aquela (s) que melhor

se adequar (em) ao repertorio abordado.

Por seu turno, Makarome (n. d., p. 41) aponta que a versao segundo Sankaran é “[...] a
versdo mais basica desses grupos de Solkattu que é ensinada aos estudantes de musica
Carnatica.”s Este prossegue com uma explicacdo sobre como foram adotadas as silabas, expondo

que a partir das silabas utilizadas em 1, 2, 3 e 4, podem ser criadas “[...] combinacoes dessas

« Traducdo livre: “[...] the most basic version of these Solkattu groupings that is thaught to Carnatic music students.” (Makarome, s.d., p. 41).
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quatro palavras basicas de Solkattu.”ss Entdo, é possivel constatar que as silabas numero 5 se
apresentam como uma agregacao das silabas 2 e 3, formando Taka-Takita; as silabas numero 6
dizem respeito a combinacao das silabas 2 e 4, ou seja, Taka-Takadimi; e, por ultimo, as silabas
numero 7 advém das silabas 3 e 4, gerando Takita-Takadimi.© Makarome indigita, ainda, para a
importancia de verificar que, nas silabas correspondentes ao nimero 8, foi adicionada uma nova

palavra: Takajonu. Desighadamente, este esclarece que

Uma nova palavra para 4 (Takajonu) ¢ adicionada ao Takadimi regular, entao toda
a combinacao é ouvida como 8. Se nos simplesmente recitarmos Takadimi duas
vezes, ¢ facil perder a nocdo do agrupamento de 8 quando precisamos de repetir
0 agrupamento varias vezes. Por exemplo, se recitassemos repetidamente
TakadimiTakadimiTakadimiTakadimiTakadimiTakadimi acabaria por soar como
agrupamentos de 4; enquanto que quando recitamos muitos conjuntos de

Takadimi-Takajonu, poderemos ouvi-los como unidades de 8.¢

Posto isto, o0 autor elucida que nao é habito “ensinar esses agrupamentos numéricos como
um conceito tedrico separado, ja que os estudantes de musica Carnatica geralmente aprendem
esses agrupamentos de solkattu como parte do seu curriculo instrumental (ou vocal).”e

(Makarome, n. d., p. 41) Acrescenta, ainda, que

Uma caracteristica fundamental dos agrupamentos ritmicos Carnaticos é que eles
sao mais faceis de articular em ritmos mais rapidos devido ao uso de palavras
gue sdo mais faceis de falar num ritmo acelerado. Outra caracteristica é que o
inicio de cada agrupamento é claramente articulado (na maioria dos casos isso é

feito com a silaba ‘Ta’). (Makarome, n. d., p. 46).

Este autor (n. d., p. 50) apresenta algumas vantagens no que concerne ao uso do Solkattu

e Konnakol, uma vez que defende que “A vantagem de utilizar o konnakol e o solkattu na

 Traducdo livre: “[...] after the rhythm words for 1, 2, 3 and 4, [...] the following numbers may be created from combinations of these four basic
Solkattu words.” (Makarome, n. d., p. 41).

« Traducdo livre: “5 is a combination of 2 and 3, and recited as Taka-Takita; 6 is a combination of 2 and 4, and recited as Taka-Takadimi; and 7 is
a combination of 3 and 4, and recited as Takita-Takadimi.” (Makarome, n. d., p. 41).

« Traducao livre: “It is helpful to note that 8 is Takadimi-Takajonu. A new word for 4 (Takajonu) is added to the regular Takadimi so that the whole
combination is heard as 8. If we merely recited Takadimi twice, it is to lose track of the grouping of 8 when we need to repeat the grouping many
times. For exemple, if we recited TakadimiTakadimiTakadimiTakadimiTakadimiTakadimi over and over, it will end up sounding like groupings of 4;
whereas when we recite many sets of Takadimi-Takajonu, we will be able to hear them as units of 8.” (Makarome, n. d., p. 41).

« Tradugao livre: “[...] it is rare to teach these number groupings as a separate theoretical concept as Carnatic music students often learn these
solkattu number groupings as part of their instrumental (or vocal) curriculum.” (Makarome, n. d., p. 41).

= Traducdo livre: “A key feature of Carnatic rhythmic groupings is that they are easier to articulate of faster tempos due to the use of words that are
easier to speak at a fast pace. Another feature is that the beggining of each grouping is clearly articulated (in most cases this is done with the
syllables ‘Ta’). (Makarome, n. d., p. 46).
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aprendizagem de musica, inclui uma facilidade nas articulacoes ritmicas na atual execucéao do

tempo.” Uma outra vantagem que este autor afirma diz respeito a que

Outra caracteristica util do konnakol ¢ o simples facto de que os ritmos sao
expressos como palavras. Isto faz com que seja facil de traduzir padrdes ritmicos
em sensacdo de ritmo interior para o estudante (ou intérprete). Relacionado com
0 uso de palavras para expressar ritmos, esta a ideia de que podemos combinar
as palavras em frases ou estrofes largas (como em poesia) que facilitam a

aprendizagem da musica e da memoria.”

Para colmatar, Makarome (n. d., p. 50) assegura que uma performance com maior
consisténcia e, consequentemente, com menos erros é conseguida através da seguranca da

vocalizacao do ritmo.”

Por outro lado, de acordo com Fridman e Manzolli (2016, p. 455) os sistemas musicais,
quer no Norte como no Sul da india, sdo baseados em processos mnemaonicos com o intuito de
construir estruturas ritmicas, considerando estes como um prolongamento da fala. Ou seja,
“Nesse processo, associam-se determinados padrdes silabicos — geralmente correspondentes as
onomatopeias que representam 0s sons da percussao — aos padroes ritmicos dos ciclos da #a/a,

como auxiliar para sua memorizacao.”

Fridman e Manzolli (2016, p. 456), relativamente ao sistema ritmico do Sul da india

afirmam que

Pensando nas ideias de Honning, Bouwer e Haden sobre o ritmo como um
sistema que pode evoluir gradativamente a partir da nocao de pulsacao, na
musica indiana os fonemas — que de certa forma nos aproximam do discurso
falado — podem ser considerados como uma evolucao desta nocao. Nesses ciclos
nao se sentem pulsacdes isoladas, mas sim conjuntos diferenciados de
associacoes silabicas. A principio isso nos leva para uma ideia irregular em relacao

ao agrupamento de pulsa¢des, mas na musica indiana nao € a pulsacao em si

© Traducao livre: “The advantage of using konnakol and solkattu in musicianship teaching includes the ease of articulating rhythms at the actual
performance tempo.”. (Makarome, n. d., p. 50).

" Tradugéo livre: “Another useful feature of konnakol is the simple fact that rhythms are expressed as words. This makes it very easy to translate
rhythmic patterns into internal rhythmic feeling for the students (or performer). Related to using words to express rhythms is the idea that we can
combine the words into phrases or larger stanzas (just like in poetry) that facilitate music learning and memorising.” (Makarome, n. d., p. 50).

= Traducao livre: “The security of rhythmic vocalisation also ensures solid performance with fewer errors (as well enhance the ability ro recover from
mistakes made during the performance).” (Makarome, n. d., p. 50).
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gue nos leva a sensacao de regularidade ou repeticao, e sim a repeticao de todo

um ciclo de associacdes.

Assim sendo, Fridman e Manzolli (2016, p. 457) enunciam que na fa/a indiana a musica
da uma sensacao de que retorna constantemente ao mesmo lugar no tempo, contudo isso
acontece de um modo ciclico devido a “(...) organizacdo métrica [que] envolve portanto a ideia de

‘recorréncia de padroes ritmicos’”.

Ao abordarmos o conceito So/kattu e, consequentemente, o Aonnakol, torna-se fulcral

referir o manual de So/kaffu de David P. Nelson. Pelo que este refere que

A palavra tamil solkattu significa ‘palavras unidas’, que é uma definicao elegante.
As ‘palavras’ sao silabas simples mais ou menos percussivas, quase todas
comecadas com consoantes. Elas estao ‘unidas’ em dois niveis: primeiro, em

combinacdes que incluem frases, por exemplo fa ka di mi’s (Nelson, 2008, p. 1).

Ou seja, “As frases sdo entdo combinadas em padrdes e desenhos maiores unidos por
medidores, chamados de #@/a. Esses medidores ciclicos sdo contados por conjuntos recorrentes
de gestos manuais: palmas, ondas e contagem de dedos.”” (Nelson, 2008, p. 1). No que concerne
ao termo fa/a, este autor (p. 2) refere que emprega o termo meter (em inglés), referindo que “Num
sentido amplo, metfer ¢ uma traducao util para f@/a; cada um é ciclico e regular, e cada um pode

existir dentro de um intervalo de tempo."”

Nelson (2008, p. 4) aborda a aplicabilidade do So/kattu, expondo a realidade de que esta
pratica levou a professores de niveis mais basicos se interessarem “[...] pela elegancia e eficacia
[...] em habilidades ritmicas fundamentais.” Este interesse surge “[...] em grande parte devido a
trés dos atributos mais importantes do solkattu: a confianca fisica que ele desenvolve, a sua

portabilidade e a sua musicalidade inerente.””

= Traducéo livre: “The Tamil word solkattu means "words bound together", which is an elegant definition. The "words" are more or less percussive-
sounding single syllables, nearly all of which begin with consonants. They are "bound together" on two levels: first: into combinations that comprise
phases, for example ta ka di mi.” (Nelson, 2008, p. 1).

* Traducao livre: “The phrases are then combined into larger patterns and designs bound together by meters, called #/a. These cyclic metters are
counted by recurring sets of hand gestores: claps, Waves and finger counts.” (Nelson, 2008, p. 1).

 Traducao livre: “I have been using the word meter as na English equivalent [...]. In a broad sense, meter is useful translation for fa/a; each is
cyclic and regular, and each can exist within a range of tempi.” (Nelson, 2008, p. 2).

= Tradug@o livre: “Many teachers of basic musicianship have become interested in the elegance and effectiveness of solkattu as a methods for
training in fundamental rhythmics skills. This interest is largely due to three of solkattu’s most importante atributes: the physical confidence it
develops, its portability, and its inherent musicality.” (Nelson, 2008, p. 4).
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No que concerne a confianca fisica, é referido que quando a pessoa esta a falar padrdes e a contar

a fa/a, existe uma ligacao somatica e cinestésica, ou seja, esta intrinsecamente ligado ao corpo:

A relacao entre as frases e a f@/a é exata ou ndo: em caso afirmativo, ha um
sentimento de confianca; se ndo, o musico sabe imediatamente que algo esta
errado e pode mover-se para corrigi-lo. Com o tempo, aprende-se a confiar nesse

conhecimento corporal.”

Relativamente a portabilidade, o autor aponta que o So/kattu ndo necessita de qualquer
instrumento para o praticar. Ou seja, é possivel pratica-lo seja de pé, ou sentado, no quarto ou em

qualquer outro lugar.

Mas essa portabilidade torna possivel chamar a atencao para um padrao ou
exercicio em praticamente qualquer lugar. Um olhar mais atento revela
frequentemente os sinais reveladores da pratica improvisada do solkattu: a boca
a mover-se lentamente, uma mao a bater o tempo na coxa e um olhar distante

nos olhos.” (Nelson, 2008, pp. 4-b).
Por ultimo, no que diz respeito a musicalidade inerente, o autor refere que

A musicalidade inerente de usar frases em vez de numeros para contar torna o
solkattu imediatamente acessivel aos alunos. Silabas e frases que soam exdticas
assumem rapidamente um significado musical concreto. O treino de ritmo, que
pode ser seco e abstrato, é subitamente acessivel e divertido.” (Nelson, 2008, p.

5).

Nelson (2008, p. 15) refere que, tal como foi dito anteriormente, o “Solkattu funciona
combinando silabas ritmicas faladas em frases e sincronizar estas frases com uma f/a estavel.”

Isto &, a partir do momento que a fa/a e as frases se verificam sincronizadas, pode ser aplicado

7 Tradugao livre: “Since the same person is speaking patterns and counting #@/a, this binding together is a somatic, kinesthesic experience; it all
happens within the same body. The relationship between the phrases and the f@/ais either accurate or not: if so, there is a feeling of confidence; if
not, the musician knows immediately that something is awry and can move to correct it. Over time, one learns to trust this bodily knowledge.”
(Nelson, 2008, p. 4).

= Traducdo livre: “Solkattu requires no instrument for practice or performance. One can practice anywhere - in one’s room, on a train, in line at
the bank — while doing anything — walking, standing, sitting, or lying down. [...] But this portability makes it possible to call a pattern or exercise to
mind virtually anywhere. [...] A closer look often reveals the telltale signs of Impromptu solkattu practice: the mouth moving slightly, a hand beating
time on the thigh, and a farway look in the eyes.” (Nelson, 2008, pp. 4-5).

= Tradugao livre: “The inherent musicality of using phrases instead of numbers for counting makes solkattu immediately approachable for students.
Previously exotic-sounding syllables and phrases quickly take on concrete musical meaning. Rhythm training, which can be dry and abstract, is
suddenly acessible and fun.” (Nelson, 2008, p. 5).
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um vasto conjunto de processos: “estas podem ser aceleradas ou desaceleradas, expandidas,

contraidas ou alteradas.”s

Em conformidade com Nelson (2008), Molina (2014, p. 52) menciona que “Na pratica
do Konnakol, qualquer que seja a divisao em quatro partes iguais de um ciclo, beat, parte de beat,
etc., usa-se, por exemplo, os vocabulos Ta — Ka - Di — Mi.” Ou seja, ao utilizar o Aonnakol, pode
verificar-se que é viavel, no que concerne a uniformidade dos tempos, evitar que uma leitura acabe
por homogeneizar em excesso outros parametros dos ataques. A titulo de exemplo, quando se
executam quatro ataques de igual duracédo, o mais habitual & que cada um dos ataques aconteca
de forma ligeiramente distinta, isto &, ndo acontece de forma padronizada (é notavel também que

isto acontece no que diz respeito a articulacao).

Em sintese, ¢ possivel verificar que o Solkattu consiste na aplicacao de silabas ritmicas e,
por conseguinte, o Aonnakol/representa a performance pratica do primeiro €, tal como foi referido,
as silabas ritmicas advém, comumente, dos sons vindos dos instrumentos de percussao do Sul
da india. Constata-se, também, que o So/kattu e, consequentemente o Aonnakol, divergem em
relacdo aos outros sistemas ritmicos na medida em que este se torna mais “livre” pois nao é
necessario estar fincado em coisas escritas, sentindo o ritmo interiormente. E notavel uma
semelhanca no que concerne as silabas ritmicas utilizadas pelo So/kattu e pelo sistema de silabas
de Pelto e White, que, tal como foi referido anteriormente, foram motivados pelas ideologias de E.
Gordon e R. Hoffman, sendo que Pelto e White utilizam também as silabas Ta-ka-di-mi. Verifica-se,
também, que R. Hoffman se rege pelas silabas associadas a cada subdivisdo da unidade e, deste
modo, tal como referiu Makarome (n. d.), o Solkattu ndo é apenas “um sistema de silabas usado

para representar subdivisdes de pulsacdes”, mas esta componente é deveras relevante.

Assim sendo, constata-se que o So/kattu favorece uma facilidade no que diz respeito as
articulacdes ritmicas, e os professores revelam interesse pela eficiéncia que este conceito propde

nas capacidades ritmicas essenciais.

Torna-se possivel referir, no que toca ao ritmo, que este € um elemento essencial na
musica e que se encontra presente no dia-a-dia, nas mais diversas ocasides e, consequentemente,

a pulsacdo. Todavia, tal como foi mencionado anteriormente, o ritmo diverge da pulsacdo na

= Traducao livre: “Solkattu works by combining spoker rhythmic syllables into phrases and synchronizing these phrases with a stable #i/a. Once the
phrases and f/a are synchronized, a large repertoire of processes can be applied to the phrases: they may be sped up or slowed down, or expanded,
contracted, or otherwise altered.” (Nelson, 2008, p. 15).
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medida em que a ultima se rege pelo batimento regular e o ritmo consiste na combinacao entre

as figuras e as pausas musicais.

No que concerne ao ritmo e ao movimento corporal, verifica-se que pedagogos como E. J.
Dalcroze (1865-1950), Z. Kodaly (1882-1967), E. Willems (1890-1978), C. Orff (1895-1982) e E.
Gordon (1927-2015) comungam da mesma ideia acerca do ritmo musical e o movimento corporal
estarem inerentemente emparelhados. Desta forma, pode dizer-se que o movimento corporal

uma mais valia na aprendizagem do ritmo musical.

Relativamente a leitura a primeira vista, segundo autores como Lehmann e Kopiez e Mota,
esta nao devera ser assumida como algo em que nao se podem errar notas, mas sim procurar
sensacOes, incluindo a  expressividade que se  verifica muito  relevante.
Consequentemente, no ritmo e leitura a primeira vista, apura-se que muitos autores apontam a
problematica do ritmo como uma das consequéncias para uma leitura a primeira vista menos

proveitosa.
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Capitulo 2

2. Enquadramento Contextual

2.1. AEscola

Inicialmente intitulado de “Academia de Musica Valentim Moreira de Sa”, o Conservatério
de Guimaraes ¢ uma escola vocacional de musica, tendo sido criado em 1992 pela Sociedade
Musical de Guimaraes. Esta instituicdo conta com autonomia pedagogica e tem, com o Ministério
da Educacao, um Contrato de Patrocinio e o seu Alvara de funcionamento encontra-se publicado
em Diario da Republica. Pode, ainda, afirmar-se que esta associacao cultural ¢ sem fins lucrativos,
criada em 1903, que proporciona ndo sé a formacao artistica, como também a dinamizacao

cultural na area da musica.

O objetivo fundamental deste Conservatério é referente ao ensino de nivel elevado, a
comecar na idade pré-escolar até ao ensino secundario, bem como a cooperacao a nivel cultural
e civica dos seus alunos e de toda a comunidade escolar. Relativamente a cidade de Guimaraes,
onde decorre o0 estagio pedagogico supervisionado, esta pertence ao distrito de Braga e conta com

cerca de 160 000 habitantes repartidos pelas 48 freguesias que fazem parte do concelho.

Atualmente, este conservatdrio conta com cerca de quinhentos alunos e cinquenta e cinco
professores em Guimaraes e também no polo de Vieira do Minho. Desta forma, o ensino desta

escola desenvolve-se em diferentes niveis:

e Atelié musical (dos trés aos cinco anos) que se desenvolve através de atividades
musicais orientadas em contexto ludico;

e Iniciacdo musical e instrumental (primeiro ciclo do ensino basico) onde sao lecionadas
as disciplinas de formacao musical, classe de conjunto e instrumento com uma carga
horéria total de trés horas por semana (repartidas pelas trés areas disciplinares
respetivamente). E importante mencionar que este curso é ministrado segundo as
orientacdes e organizacao curriculares presentes na Portaria n°225/2012;

e Curso basico de musica (segundo e terceiro ciclo do ensino basico) que é lecionado
em regime articulado e supletivo de acordo com as orientacbes da Portaria
n°225/2012 (semelhante ao anterior). Pode dizer-se que este curso tem uma

durabilidade de cinco anos e esta integrado na oferta educativa da escola abarcando
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0 estudo dos seguintes instrumentos: piano, 6rgao, guitarra, violino, violoncelo,
contrabaixo, flauta transversal, oboé, clarinete, fagote, trompa, trompete, trombone,
tuba, percussado, saxofone e viola d'arco, segundo os cursos autorizados pelo
Ministério da Educacao. Relativamente ao curriculo destinado a este ciclo, este inclui
as disciplinas de instrumento, formacéo musical e classe de conjunto com a carga
semanal de sete horas distribuidas pelas trés disciplinas;

e (Curso secundario de musica (do sexto ao oitavo graus). Semelhante ao curso anterior,
este também se verifica lecionado nos regimes articulado e supletivo de acordo com
as orientacdes da Portaria n°® 243-B/2012 e o principal objetivo é referente a
consolidacdo de conhecimentos e competéncias técnico-musicais. No curso
secundario de musica verificam-se presentes duas vertentes: o curso secundario de
formacado musical e o curso secundario de instrumento. No que concerne a carga
horaria, para um aluno de sexto grau (décimo ano) este tem um total de dezassete a
vinte horas semanais e um aluno de décimo primeiro e décimo segundo apresenta

uma carga horaria semanal de dezoito a vinte e uma horas semanais.

Assim sendo, a Sociedade Musical de Guimaraes promove o ensino dos instrumentos
musicais classicos nos niveis de iniciacado, basico e secundario, em regime articulado, existindo

um protocolo com os agrupamentos escolares do ensino regular, regime supletivo e curso livre.

As bandas filarménicas do concelho, juntamente com o apoio da Camara Municipal local,
solicitaram uma extensao da Academia com a finalidade de apoiar cultural e pedagogicamente as
populacdes. Deste modo, a Academia criou, no ano letivo de 2007/2008, um polo em Vieira do
Minho para a iniciacdo musical e curso livre de instrumento. Mais tarde, no ano letivo de
2010/2011, foi conseguida a autorizacdo para o funcionamento do curso basico de musica.
Relativamente as disciplinas da area vocacional ministradas pelo respetivo polo, uma parte destas

sao lecionadas numa escola de ensino regular com a qual existe um protocolo.

No que diz respeito a estrutura organizacional, o conservatorio é constituido pelos
seguintes orgaos: conselho pedagogico, departamentos curriculares, conselhos de disciplina,

conselhos de turma, direcao de turma, gestao de projetos e servico de psicologia e orientacao.
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2.2. Adisciplina de flauta transversal e os alunos

A responsabilidade pela classe de flauta transversal do Conservatério de Guimaraes
(abrangendo o polo de Vieira do Minho) pertencia ao professor Gil Magalhaes e a professora Sonia
Ferreira. Desta forma, a classe do professor Gil Magalhdes era constituida por onze alunos no
total, sendo que quatro alunos se encontravam no segundo grau, dois alunos no quinto grau, um
aluno no sexto grau, trés alunos no sétimo grau (um deles frequentando o ensino supletivo) e, por
ultimo, um aluno no oitavo grau. No que diz respeito a classe da professa Sénia Ferreira, esta era
composta por vinte alunos no total, abarcando também o polo de Vieira do Minho.
Em relacado ao Conservatorio de Guimaraes (tendo dezasseis alunos), na iniciacao encontrava-se
um aluno, seis alunos no primeiro grau, dois alunos no segundo, trés alunos no terceiro grau, trés
alunos no quarto grau e um aluno no quinto grau. No polo de Vieira do Minho (quatro alunos),
verificou-se um aluno no primeiro grau, um no segundo, um no quarto, e, para finalizar, um aluno

a frequentar o curso livre.

No que concerne a Orquestra de Sopros, esta estava ao encargo do professor Artur
Oliveira, no polo em Vieira do Minho, e perfaz um total de trinta e sete alunos referentes aos

segundo e terceiros ciclos.

Os alunos selecionados para a componente de intervencao pedagogica tinham idades
compreendidas entre os onze e 0s quinze anos, perfazendo um total de quatro alunos sendo que

trés eram do sexo feminino e um do sexo masculino. De seguida, procede-se a sua descricao.

2.2.1. Os alunos
Aluna A

A aluna A tinha onze anos, frequentava o sexto ano de escolaridade e o segundo grau do
ensino articulado. Esta aluna nao frequentou a iniciacdo musical, sendo este o segundo ano de
aprendizagem de flauta transversal. Pode constatar-se que a aluna ndo revelava muito estudo no
inicio do ano letivo, no entanto, foi aplicando-se cada vez mais ao longo do ano. Foi-se
demonstrando empenhada e aplicada, evidenciando gosto em aprender mais, nao obstante
apresentava dificuldades ao nivel da leitura musical (mais na leitura ritmica), contudo foi exibindo

progressos ao longo do tempo. Quando executava o instrumento, pode dizer-se que esta era
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expressiva para 0 grau em questdo e respondia bem as propostas apresentadas nas aulas por

parte do professor.
Aluna B

A aluna B tinha onze anos e, analogamente a aluna A, frequentava o sexto ano de
escolaridade e o segundo grau do ensino articulado. Esta aluna também nao frequentou a iniciacao
musical, mas pode dizer-se que acompanhava de forma positiva a aprendizagem do instrumento
em contexto de aula, contudo, no que diz respeito ao estudo, esta revelava-se negligente
relativamente a consolidacao. Ainda assim, foi possivel constatar que era uma aluna curiosa e
observadora em relacdo ao seu instrumento e tudo o que a rodeava, demonstrando capacidades
para ultrapassar as adversidades. No que concerne a leitura musical, esta nao revelava grandes
dificuldades em relacdo a leitura de notas, contudo na leitura ritmica eram notaveis algumas

complexidades.
Aluno C

0 aluno C tinha catorze anos, frequentava o nono ano de escolaridade e o quinto grau do
ensino articulado. Pdde constatar-se que este aluno exibia problemas de estudo e problemas na
leitura ritmica e leitura de notas, contudo era consciente das suas limitacoes e esforcava-se para
corrigir algumas das suas dificuldades. Na nossa perspetiva, foi um aluno afavel que apesar de
nao ter pretensdes de seguir para o sexto grau, mostrou-se diligente e empenhado em colmatar e

transpor as suas lacunas.
Aluna D

A aluna D tinha catorze anos, frequentava o nono ano de escolaridade e o quinto grau do
ensino articulado. Esta aluna, de forma global, apresentava um estudo sistematico de aula para
aula e era bastante empenhada e diligente com o instrumento. Pode, ainda, dizer-se que a Aluna
D apresentava capacidades muito boas no que concerne ao nivel da técnica e respondia
favoravelmente as propostas que o professor apresentava na aula. Relativamente a leitura musical

e, mais especificamente, a leitura ritmica esta nao exibia grandes dificuldades.
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Capitulo 3

3. Plano de intervencao pedagoégica

3.1. Problematica e objetivos

Em conformidade com a tematica central do presente relatério ‘A implementacao do
conceito Solkattu nas aulas de flauta transversal’ e tal como ja tem vindo a ser exponenciado, a
problematica fulcral deste trabalho fundamenta-se primordialmente no facto de os estudantes de
musica, aquando da sua interpretacao, valorizarem essencialmente a melodia, em detrimento do

ritmo, comprometendo desta forma o desempenho musical.

Neste sentido, de acordo com as informacdes recolhidas durante a nossa observacao,
apés uma andlise cuidada das dificuldades verificadas e orientacdes dos professores que
acompanharam todo este processo, considerou-se pertinente esta tematica como ferramenta
potenciadora da aprendizagem dos estudantes e, consequentemente da sua motivacao, de forma
a dotar os alunos de estratégias e técnicas que os auxiliem a colmatar e suprir esta dificuldade

evidenciada.

Assim sendo, partindo de algumas questoes de investigacao (enunciadas na introducao),
apoiando-nos no conhecimento do contexto especifico de intervencdo e das dificuldades
observadas, assim como tendo por base alguns pressupostos teoricos relacionados com a

tematica proposta, delineamos os seguintes objetivos, ambicionando dar-lhes resposta:

e [Estabelecer estratégias com a finalidade de melhorar a leitura ritmica, e,
consequentemente, a leitura musical;

e Incrementar nos alunos a importancia dos trés principais constituintes da musica,
nao descurando nenhum;

e Articular estratégias de acordo com o repertério dos alunos.

De forma a cumprir 0s objetivos propostos, foram utilizados instrumentos de investigacao
que permitiram a recolha e posterior tratamento, interpretacéo e analise da informacao, adotando

uma postura critica e ponderada de todo o processo, que passamos a enunciar de seguida.
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3.2. Metodologia e instrumentos de recolha de dados

A componente interventiva e investigativa apoiou-se nos principios da investigacao-acao.
Segundo Tripp (2005), citado em Ribeiro (2013, p. 118), “A investigacdo-acao € um processo que
segue um ciclo onde se planeia, se implementa, se descreve e avalia uma mudanca com o objetivo
de promover uma melhoria da sua pratica.” Deste modo, “[...] a investigacao-acdo € um método
de investigacao educacional excelente para conduzir as praticas educativas, com o intuito de
melhorar o ensino e os ambientes de aprendizagem na sala de aula.” (Arends, 1995, citado em

Ribeiro, 2013, p. 119).

No presente trabalho, além da observacao direta, os instrumentos formais de recolha de

dados que nos permitiram obter evidéncias do trabalho desenvolvido, consistiram nos seguintes:

1. Registos de observacéo das aulas;
2. Avaliacdo diagnostica/inicial (inquérito por questionario e gravacéo de video);

3. Avaliacao final (inquérito por questionario e gravacao de video).

No que concerne aos registos de observacao das aulas, estes possibilitaram a recolha de
informacdes relativamente a leitura musical e, seguidamente, a leitura ritmica dos quatro alunos

intervenientes.

A avaliacao diagnostica/inicial e, posteriormente a avaliacao final tiveram por base dois
inquéritos por questionario com o objetivo de aferir a importancia da leitura ritmica e da melodia,
ritmo e harmonia em conjunto; o conhecimento do conceito So/kattu por parte dos alunos e, no
que tange a leitura a primeira vista, foram gravados dois videos por aluno com o proposito de
perceber se esta tinha melhorado com a implementacéao do conceito So/kattu. Pode dizer-se que
a realizacao destas avaliacOes reuniram o proposito de estabelecer uma comparacao e confronto
da evolucédo ou nao dos estudantes, atendendo ao espaco temporal entre os momentos. Esta
analise permitiu contrastar os dois momentos, possibilitando uma reflexdo sobre as praticas

observadas.

3.3. Alunos intervenientes
Os alunos intervenientes, tal como foi referido previamente, tinham idades compreendidas
entre 0s onze e 0s quinze anos e a sua selecao foi realizada de forma consciente e refletida, tendo

em vista que a investigacao fosse o mais fiavel e abrangente possivel: inicialmente, a partir da
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observacao direta das aulas, verificaram-se dificuldades a nivel da leitura ritmica, particularmente
numa aluna de segundo grau e num aluno de quinto grau. Assim, foram selecionados dois alunos
por grau, sendo neste caso duas alunas de segundo grau e dois alunos de quinto grau. Por
conseguinte, as atividades programadas puderam ser experienciadas em alunos mais novos, com
uma experiéncia musical menor e, em contraste, em alunos mais velhos, com uma experiéncia
musical mais acrescida, sendo que possuiam caracteristicas diferenciadas, possibilitando uma

maior abrangéncia e diversidade de resultados.

3.4. Estratégias aplicadas na intervencao pedagogica

3.4.1. Intervencao na disciplina de flauta transversal

Tal como tem vindo a ser referenciado ao longo deste trabalho, as atividades desenvolvidas
na intervencao pedagodgica tiveram como principal objetivo a melhoria da leitura ritmica,
melhorando subsequentemente a leitura musical no geral. Com esta finalidade, o projeto integrou
trés aulas por aluno, perfazendo um total de 12 aulas, sendo que estas foram planificadas e

delineadas de acordo com as auscultacoes recolhidas durante a fase de observacao.

Seguidamente, expdem-se dois exemplos de planificacdes que dizem respeito a aluna A
gue se encontrava no segundo grau, sendo que a primeira serviu de base a lecionacao na parte

inicial e a segunda diz respeito a parte final.

Local: Sociedade Musical de Data: 19/02/2019 Turma ou alunos: Aluna A
Guimaraes — Conservatorio de

Guimaréaes

Aula n®: 1 Duracao: 50’ Hora: 10h20 - 11h10 Grau de ensino artistico: 2° grau

Conceitos fundamentais a desenvolver: A importancia da leitura ritmica na performance musical.

Repertério:
e  Escala de sol maior e mi menor (natural, harménica e melddica), com respetivos arpejos e escala
cromatica de sol maior;
e  Estudo n®7, de Popp (125 Easy Classical Studies For Flute);
o Sarabande, de A. Corelli (£asy Performance Pieces for Flute).
Funcao Didatica: Introducéo.

Objetivo da aula: A partir de estratégias de leitura ritmica, introduzir ao aluno a importancia da leitura ritmica
com o intuito de obter uma melhor performance musical.
Sumario:
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e  Escala de sol maior e mi menor (natural, harmodnica e melddica), com respetivos arpejos e escala
cromatica de sol maior;

e Estudo n®7, de Popp (125 Easy Classical Studies For Flute),

e  Sarabande, de A. Corelli (Easy Performance Pieces for Flute).

Parte da
Aula

Inicial

Fundamental

Final

Contetido

Agquecimento.

Explicacao do
tema e do
projeto de

intervencao;

Estudo n°7,
de Popp (125
Easy
Classical
Studies for
Flute).

Sarabande,
de A. Corelli
(Easy
Performance
Pieces for
Flute).

Objetivo
Especifico

Executar a
escala de sol
maior e relativa
menor (natural,
harmonica e
melddica), com
respetivos
arpejos e escala
cromatica.

Conhecer
genericamente
aspetos
relativos a
leitura ritmica,
sem divulgar o
conceito
Solkattu;

Executar o
estudo n°7, de
Popp (125 Easy
Classical
Studies for
Flute).

Executar a peca
Sarabande, de
A. Corelli (Easy
Performance
Pieces for
Flute).

Organizacao
Metodologica/
Descricao do
Exercicio

1. Executar as escalas
de sol maior e mi
menor (natural,
harmonica e
melodica), com
respetivos arpejos e
escala cromatica
com um tempo
para cada nota.

1. Investigacao:
Abordar o aluno
sobre o tema do

projeto;
2. Trabalhar o estudo
n°7 por partes:
2.1. Solfejar o ritmo com
a silaba “ta”;
2.2. Solfejar o ritmo e
nome de notas;
2.3. Solfejar o ritmo e
nome de notas
conjuntamente com
posicdes das notas
na flauta
transversal;
2.4. Execucao do
estudo.
3. Avaliar as vantagens
e desvantagens,
através da
observacao, das
estratégias acima
mencionadas.

1. Trabalhar a peca
Sarabande por

partes:
1.1. Solfejar o ritmo com
a silaba “ta”;
1.2. Solfejar o ritmo e
nome de notas;
1.3. Solfejar o ritmo e
nome de notas
conjuntamente com
posicdes das notas
na flauta
transversal;
1.4. Execucéo da peca;
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Critérios de Exito

3.

1.

1.

2.

3.

1.

Conseguir
aguecer o
instrumento;

2. Conseguir

executar a escala

proposta afinada

e com qualidade
sonora;

Obter uma maior
destreza na
escala em

questao.

Compreender a
importancia da
leitura ritmica
para uma melhor
performance
musical;

Conseguir bom
trabalho no
estudo através
das estratégias;

Reconhecer a
importancia de
trabalhar por
partes como
finalidade de
ultrapassar as
diversas
adversidades.

Compreender a
importancia da
leitura ritmica
para uma melhor
performance
musical;

Conseguir bom
trabalho na peca
através das
estratégias;

Reconhecer a
importancia de
trabalhar por

Minutagem
50

15’

20



2. Avaliar as vantagens partes como

e desvantagens, finalidade de
através da ultrapassar as
observacao, das diversas
estratégias acima adversidades.
mencionadas.

Tabela 1 - Planificacdo da aula n°1 (inicial) de flauta transversal.

Esta planificacdo refere-se a parte inicial do estudo e passamos a descrever 0s passos

seguidos ao longo da aula:

A parte inicial da aula teve uma duracdo de 15 minutos, tendo como foco o aquecimento
com escalas com as quais a aluna ja se encontrava familiarizada. O proposito desta parte consistia
em aquecer o instrumento e, também, obter cada vez mais uma maior destreza na execucao das

escalas.

Na parte fundamental da aula (duracéo de 20 minutos) foi abordado o tema do projeto de
intervencdo, no entanto, e tal como se verifica na planificacdo, nao foi divulgado o conceito
Solkattu, visto que uma das questdes do inquérito inicial era precisamente se tinham
conhecimento deste conceito. De seguida, foi trabalhado o estudo n°7 de Popp (125 £asy Classical
Studies for Flute) com algumas estratégias, tendo em vista o trabalho ritmico. As estratégias
utilizadas passaram por: trabalhar o estudo n°7 por partes; solfejar o ritmo com a silaba “ta”;
solfejar o ritmo e nome de notas e solfejar o ritmo e nome de notas conjuntamente com posicdes

das notas na flauta transversal.

A parte final da aula durou 15 minutos e, nesta parte, foi trabalhada a peca Sarabande,
de A. Corelli (Easy Performance Pieces for Flute). A semelhanca da parte fundamental da aula, a
peca também foi trabalhada com as mesmas estratégias e um dos objetivos principais era

reconhecer a importancia da leitura ritmica para uma melhor performance musical.

Segue-se a planificacao que se refere a parte final do estudo:

Local: Sociedade Musical de Guimaraes — Data: 30/04/2019 Turma ou alunos: Aluna A
Conservatorio de Guimaraes
Aula n®: 3 Duracao: 50’ Hora: 10h20 - 11h10 Grau de ensino artistico: 2° grau

Conceitos fundamentais a desenvolver: A importancia da leitura ritmica na performance musical.

Repertorio:
e  Escala de si bemol maior e sol menor (natural, harménica e melddica), com respetivos arpejos e escala
cromatica de si bemol maior;
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e  Estudo n°20, de Popp (125 Easy Classical Studies For Flute).

Funcao Didatica: Consolidagao.

Objetivo da aula: A partir das silabas ritmicas do conceito So/kattu, consolidar a importancia da leitura ritmica
com o intuito de obter uma melhor performance musical.

Sumario:

e  Escala de si bemol maior e sol menor (natural, harmdnica e melddica), com respetivos arpejos e escala
cromatica de si bemol maior;
e Estudo n°20, de Popp (125 Easy Classical Studies For Flute).

Parte da
Aula

Conteuido

Aquecimento.
Inicial

Relembrar o
conceito
Solkattu;
Fundamental Estudo n® 20,
de Popp (125
Easy Classical
Studies for
Flute).

Estudo n°® 20,
de Popp (125
Easy Classical
Studies for
Flute);

Final

Objetivo
Especifico

Executar a
escala de si
bemol maior e
relativa menor
(natural,
harmonica e
melodica), com
respetivos
arpejos e escala
cromatica.

Relembrar as
silabas ritmicas
do conceito
Solkattu;

Executar o
estudo n° 20,
de Popp (125
Easy Classical

Studies for

Flute).

Reproducao
integral do
estudo n°20
(125 Easy
Classical
Studies for
Flute);

Organizacao
Metodologica/
Descricao do
Exercicio

1. Executaras
escalas de sol
maior e mi menor
(natural,
harmonica e
melodica), com
respetivos arpejos
e escala cromatica
com um tempo
para cada nota.

1. Investigacao:
recapitulacao do
conceito, objetivo

e silabas do
conceito Solkattu,

2. Trabalhar o estudo
n°20 por partes:

2.1. Solfejar o ritmo
com as silabas
ritmicas do
conceito Solkattu
(metrénomo= 45
4
2.2. Solfejar o ritmo e
nome de notas
(metrénomo= 45
J).

1. Execucéo total do
estudo;

2. Gravacdo de um
exercicio de leitura
a primeira vista
adequado ao grau
em questao:
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Critérios de Exito

1.

2.

Minutagem
50’

Conseguir
aquecer o
instrumento;

Conseguir
executar a
escala
proposta
afinada e com 15’
qualidade
sonora;

Obter uma
maior destreza
na escala em
questao.

Recapitular o
conceito
Solkattu,

Conseguir bom
trabalho no
estudo através
das estratégias
do conceito
Solkattu;

20’

Reconhecer a
importancia de

trabalhar por

partes como

finalidade de

ultrapassar as

diversas
adversidades.

Conseguir 15’
executar o
estudo de

forma sélida.

Perceber se o
aluno
considerou
benéfica a



Leitura a Compreender 2.1. Darao aluno 1 implementacao

primeira vista; se o nivel de minuto para do conceito
leitura a visionar o Solkattu.
Opiniao do primeira vista exercicio e, de
aluno acerca teve alguma seguida, executa- 3. Sercapazde
da evolugdo com a lo. tocar o
implementacéo aplicacao do exercicio a
do conceito conceito 3. Opinido do aluno primeira vista
Solkattu. Solkattu. sobre a da melhor
implementacao do forma.

conceito Solkattu.
Tabela 2 - Planificacao da aula n° 3 (final) de flauta transversal.

Passamos a descrever os passos fundamentais realizados ao longo da aula, tendo por

base a planificacdo anterior:

A parte inicial da aula teve uma duracdo de 15 minutos e semelhante a planificacdo n°1,
a aula foi iniciada com escalas como forma de aquecimento. De salientar que as escalas foram
selecionadas de acordo com o professor cooperante e, mais uma vez, os objetivos fulcrais focaram-

se em aquecer o instrumento e alcancar maior aptiddo na execucao das mesmas.

No que concerne a parte fundamental da aula, esta durou 20 minutos e a aluna ja estava
familiarizada com o conceito So/kattu (sendo que esta foi a terceira e ultima aula desta aluna e o
conceito Solkattu foi abordado na segunda aula de intervencédo). Deste modo, a aluna foi
questionada pela professora estagiaria sobre o objetivo do conceito So/kattu e esta respondeu de
forma assertiva. E, consequentemente, foi relembrada também sobre as silabas que compdem
este conceito. O estudo trabalhado foi idéntico ao da aula n°2 de intervencédo, com o intuito de
consolidar as silabas, o ritmo e as notas. Torna-se importante mencionar que o repertorio foi
também selecionado de acordo com o professor cooperante e a escolha deste estudo para a
aplicacao do conceito So/kattu consistiu no compasso que o constituia (compasso composto),
sendo que fora observado que os alunos neste grau em questao (segundo) apresentavam maior

dificuldade na compreensao deste tipo de compasso.

A parte final da aula durou cerca de 15 minutos e a aluna executou o estudo completo,
obtendo um bom aproveitamento. Verificou-se que nesta aula, e mais especificamente no final, foi
gravado um exercicio de leitura a primeira vista (exercicio final) e, a aluna, foi ainda questionada
se tinha considerado benéfica a implementacdo do conceito Solkattu para uma melhor

compreensao das células ritmicas e esta afirmou positivamente.
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3.4.2. Intervencao na disciplina de orquestra de sopros

A intervencao ao nivel de musica de camara foi realizada no polo de Vieira do Minho,
pertencente ao Conservatério de Guimaraes. A orquestra de sopros do polo de Vieira do Minho era
dirigida pelo professor Artur Oliveira e constituida por trinta e sete alunos que frequentavam os
segundo e terceiro ciclos de escolaridade, correspondendo aos segundo, terceiro, quarto e quinto

graus do ensino articulado.

Pode dizer-se que a sala de aula apresentava os requisitos base para as respetivas aulas
de orquestra, sendo que os alunos se encontravam agregados por naipes e tinham,
maioritariamente, o material necessario para a realizacao das aulas. Foi, ainda, possivel constatar
gue o grupo tinha uma relacao de proximidade, o que conduzia, simultaneamente, a um espirito

familiar e profissional.

No que diz respeito ao nivel musical, a orquestra revelou algumas dificuldades que
puderam ser trabalhadas e aprimoradas, especificamente a afinacdo, a importancia da
musicalidade, a articulacao e o ritmo. Posto isto, estes pontos foram objeto de labor ndo sé pelo
professor cooperante, como também pela professora estagiaria, sendo possivel afirmar que o
grupo se tornou mais consistente, revelando predisposicao e motivacdo para a realizacao das

tarefas que lhes eram incumbidas.

3.4.2.1. Descricao dos materiais pedagogicos utilizados

0 meétodo utilizado na intervencao tinha como nome Basic Training for Concert Band e
verifica-se que é constituido por exercicios de escalas, ritmo, som e harmonia. Deste modo, de
acordo com a tematica escolhida e adversidades acima mencionadas, decidiu-se trabalhar, mais
especificamente, o exercicio Rhythm Training in B-Flat Major com o intuito de os alunos
compreenderem a importancia das células ritmicas e a homogeneidade e afinacao quando tocam

em conjunto.

Ao longo do ano, foi também trabalhada a peca 7idings of Comiort and Joy!, arranged
by Michael Story, tendo sido apresentada em publico pela professora estagiaria. O trabalho desta
peca foi de encontro ao exercicio acima referido, ou seja, trabalhar por seccoes tendo em vista o

incremento da importancia das células ritmicas, a homogeneidade e afinacao.
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3.4.2.2. Descricao de atividades desenvolvidas ao longo da intervencao
A intervencao na disciplina de orquestra de sopros perfez um total de dez aulas, tendo a
duracao de 50 minutos cada uma, sendo planificadas de acordo com as observacdes retiradas na

fase de observacao.

De seguida, apresenta-se uma das planificacdes que ocorreu a meio da fase de

intervencao.
Local: Sociedade Musical de Guimaraes — Data: 27/03/2019 Turma ou alunos: Orquestra de
Conservatorio de Guimaraes: polo de Vieira Sopros
do Minho
Aulas n®: 6 Duracao: 50’ Hora: 14h15 - 15h05
Conceitos fundamentais a desenvolver: Aperfeicoamento de conceitos base como equilibrio, articulacao e
afinacéo.
Repertério:

e  Escala de fa maior (efeito real);

e Tidings of Comfort and Joy!, arranged by Michael Story;

e Basic Training for Concert Band: Rhythm Training in B-Flat Major.
Funcao Didatica: Consolidacéao.

Objetivo da aula: Consolidar estratégias de leitura ritmica, nomeadamente células ritmicas de forma a
compreenderem a importancia do ritmo na musica.
Sumario:

e  Escala de fa maior (efeito real);

e Tidings of Comfort and Joy!, arranged by Michael Story;

e Basic Training for Concert Band: Rhythm Training in B-Flat Major.

Parte da Contetido Objetivo Organizacao Critérios de Exito Minutagem
Aula Especifico Metodologica/ 50’
Descricao do
Exercicio

1. Execucdo da escala 1. Compreender a

Executar a A importancia da
- . . de f& maior com . .
Inicial Aquecimento. escala de fa o \ homogeneidade 15
) dinamicas e células
maior. . ) quando tocam
ritmicas diferentes. )
em conjunto.
1. Compreender a
importancia
Tt o da's cglulas
ritmicas;
Comfort and .
oy Trabalhar 1. Trabalho de seccdes
Fundamental ’ N menos bem 2. Reconhecer a 25’
arranged by secgoes. ) ) a
) conseguidas. importancia de
Michael
trabalhar por
Story.
partes como
finalidade de

ultrapassar as
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diversas
adversidades.
1. Conseguir
compreender a
importancia da

’.?/74”/"_” homogeneidade e
) Training in B- -~ - L .
Final ) Execucao sdlida Execucao do exercicio na afinacao quando ,
Flat Major L ; . 10
. do exercicio. sua totalidade. tocam em conjunto;
(até a letra
H).

2. Revelar progresséao
com o trabalho
desenvolvido.

Tabela 3 - Planificacao da aula n° 6 de orquestra de sopros.

A partir da observacao da tabela acima demonstrada, verifica-se que a aula foi dividida em
trés momentos principais. A parte inicial teve uma duracdo de 15 minutos e foi direcionada para
0 aquecimento. Deste modo, foi utilizada a escala de fa maior, uma vez que a peca a trabalhar de
seguida se encontrava nessa tonalidade. Tal como se pode constatar pela tabela, o objetivo nesta
parte da aula (para além de aquecer os instrumentos) prende-se com a compreensdo por parte

dos alunos da importancia da homogeneidade quando tocam em conjunto.

Na parte fundamental da aula foi trabalhada a peca 7idings of Comfort and Joy! e esta
durou 25 minutos. O trabalho consistiu na execucao da peca por seccdes e este tinha como
objetivo final o reconhecimento por parte dos alunos da relevancia de trabalhar por partes, com o
objetivo de ultrapassar as adversidades, esperando que estes aplicassem esta estratégia quer no
repertorio da orquestra como no repertorio do proprio instrumento. Este exercicio foi aproveitado
também para reforcar e incrementar a importancia das células ritmicas para uma melhor

performance musical.

A parte final da aula teve uma duracao de dez minutos e foi trabalhado o exercicio Rhaythm
Training in B-Flat Major (até a letra H). Nesta parte da aula foram exercitadas seccdes, uma vez
que se verificavam partes em que os alunos se encontravam desfasados, dando énfase as células
ritmicas, homogeneidade e afinacdo, sendo que um dos objetivos principais se prendia com a

progressao no trabalhado que estava a ser desenvolvido.

De um modo geral, os alunos apresentavam uma reacado positiva na medida em que
assumiam responsabilidade, disponibilidade e capacidade de execucao, revelando progressao

com o trabalho desenvolvido.
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3.5. Analise e discussao de resultados

Tal como foi referido anteriormente, foram realizados dois inquéritos por questionario. O
inquérito por questionario inicial teve como objetivo compreender a importancia que os alunos
davam a leitura ritmica/ritmo, questionando também a relevancia dos trés componentes (melodia,
ritmo e harmonia) em conjunto e se tinham conhecimento acerca do conceito So/kaftfu. Através
das respostas obtidas neste inquérito tornou-se possivel aferir o que era mais importante para os
alunos e, a partir dai, a planificacdo das estratégias a aplicar para o desenvolvimento da tematica

do projeto.

Apresentam-se, de seguida, os resultados obtidos através da técnica do questionario, bem

como a sua reflexao.

3.5.1. Inquérito por questionario nimero 1

A primeira parte deste questionario esquematiza a realidade dos alunos intervenientes
deste estudo, refletindo graficamente a informacdo detalhada no capitulo 2, ponto 2.2.1.,
concernente ao enquadramento contextual dos alunos, especificamente no que concerne a idade,

ano de escolaridade, grau de ensino artistico e sexo. A saber:

Idade

m 11 anos 14 anos = 15anos

Figura 1 - Grafico alusivo a idade dos alunos.
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Ano de escolaridade

= 62ano = 92ano

Figura 2 - Grafico alusivo ao ano de escolaridade dos alunos.

Grau de ensino artistico

m 2%grau = 52grau

Figura 3- Grafico alusivo ao grau de ensino artistico dos alunos.
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Sexo

® Feminino = Masculino

Figura 4 - Grafico alusivo ao sexo dos alunos.

De seguida, procede-se a apresentacao dos resultados obtidos nos inquéritos por

questionario, relativamente as questoes efetuadas.

Questao nimero 1: Qual a importancia que atribuis a leitura ritmica?

Importancia da leitura ritmica

0 0 0
-

m 1- Nada importante = 2- Pouco importante
m 3- Medianamente importante = 4- Bastante importante

= 5- Muito importante

Figura 5 - Grafico alusivo a questao nimero 1.

Na primeira questdo, constata-se que trés alunos respondem que a leitura ritmica é

“bastante importante” e, apenas um aluno seleciona a opcao “muito importante”.
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Questao nimero 2: Como classificarias a tua leitura ritmica?

Classificacao da leitura ritmica

0 0

0

m 1- Muito insuficiente = 2- Insuficiente m 3- Satisfatorio

= 4- Bom = 5- Muito bom

Figura 6 - Grafico alusivo a questdo numero 2.

Relativamente a classificacdo da leitura ritmica, trés alunos consideram ter uma leitura

ritmica na escala de “bom” e apenas um aluno na escala de “satisfatério”.

Questao namero 3: Quando Iés pecas e estudos, o que consideras mais importante?
(Colocar 1 no mais importante, 2 no segundo mais importante, 3 no terceiro mais importante e 4

no menos importante).

Melodia

w

Grau de importancia
[y N

0 .

A B C D
Alunos

Figura 7 - Grafico alusivo a questao numero 3 (Melodia).
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No que toca a melodia, dois alunos consideram-na em terceiro grau de importancia, um
aluno coloca-a em segundo lugar e, apenas um aluno a seleciona para primeiro lugar de

importancia.

Ritmo

4
o©
e 3
<0
£
o
o
g2
(]
©
? 1
o .

0

A B C D
Alunos

Figura 8 - Grafico alusivo a questao nimero 3 (Ritmo).

No que se refere ao ritmo, um aluno coloca-o em terceiro lugar de importancia, dois alunos

em segundo lugar e apenas um aluno o coloca em primeiro plano.

Harmonia

0
A B C D

Alunos

w

Grau de importancia
[ N

Figura 9 - Grafico alusivo a questao nimero 3 (Harmonia).

Quanto a harmonia, os quatro alunos, unanimemente a relegam para ultimo lugar.
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Melodia, ritmo e harmonia

0 . . I I
A B c D

Alunos

w

Grau de importancia
- N

Figura 10 - Gréfico alusivo a questdo numero 3 (Melodia, ritmo e harmonia).

A proposito dos trés elementos constituintes em conjunto (melodia, ritmo e harmonia),
verificam-se algumas disparidades, dois alunos colocam-nos concomitantemente em primeiro

lugar, enquanto que os outros dois alunos relegam-nos para segundo e terceiro lugares.

Questao nimero 4: Ja foste exposto a leitura a primeira vista?

Exposicao a leitura a primeira vista

= Sim = Nao

Figura 11 - Grafico alusivo & questao nimero 4.

No que concerne a leitura a primeira vista, verificamos que trés alunos ja tinham sido

expostos a esta e um nao.
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Questao numero 5: Se a resposta a pergunta anterior for sim, o que consideras mais
importante quando tens contacto a primeira vista com um exercicio ou uma partitura? (Colocar 1

no mais importante, 2 no segundo mais importante, 3 no terceiro mais importante e 4 no menos

importante).
Melodia
4
©
e 3
<
S
o
g2
(]
©
3 1
0
A B C D
Alunos

Figura 12 - Gréafico alusivo a questdo numero 5 (Melodia).

Nesta questao verifica-se que dois alunos consideram a melodia 0 mais importante quando

expostos a leitura a primeira vista e um coloca a melodia em terceiro lugar de importancia.

Ritmo

4
o
e 3
£
o
o
£ 2
(0]
©
® 1
(G]

0

A B C D
Alunos

Figura 13 - Grafico alusivo a questdo nimero 5 (Ritmo).

No que tange ao ritmo, dois alunos concordam que este tem um nivel de importancia dois

e um relega o ritmo para terceiro plano (relativamente a leitura a primeira vista).
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Harmonia

w

Grau de importancia
- N

Alunos

Figura 14 - Grafico alusivo a questdo numero 5 (Harmonia).

Em relacdo a importancia da harmonia na exposicao a leitura a primeira vista, verificamos

que os trés alunos que foram expostos a esta relegam-na para o nivel quatro de importancia.

Melodia, ritmo e harmonia

w

Grau de importancia
[S N

0 .

A B C D

Alunos

Figura 15 - Grafico alusivo a questdo numero 5 (Melodia, ritmo e harmonia).

No que concerne aos trés elementos constituintes concomitantemente (melodia, ritmo e
harmonia), verificam-se discrepancias na medida em que apenas um aluno considera o mais
importante, um aluno aponta para os trés elementos em conjunto com um grau de importancia

dois e um relega estes elementos para terceiro lugar.
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Questao numero 6: Se a resposta a pergunta nimero 4 for ndo, que componentes
consideras que poderdo ser importantes na leitura a primeira vista? (Colocar 1 no mais importante,

2 no segundo mais importante, 3 no terceiro mais importante e 4 no menos importante).

Melodia

Grau de importancia
N

| .
0
A B Alunos C D

Figura 16 - Grafico alusivo a questdo numero 6 (Melodia).

De acordo com o grafico previamente demonstrado, verifica-se que o aluno B, refere a

melodia como o mais importante na leitura a primeira vista.

Ritmo

4
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A B C D
Alunos

Figura 17 - Grafico alusivo a questao numero 6 (Ritmo).

No que concerne ao ritmo, o aluno B relega este para um nivel de importancia trés, caso

fosse exposto a leitura a primeira vista.
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Harmonia

Grau de importancia
N

Alunos

Figura 18 - Gréafico alusivo a questdo numero 6 (Harmonia).

Relativamente a importancia da harmonia na exposicao a leitura a primeira vista, constata-
se que o aluno B vai de encontro aos restantes alunos, ou seja, a harmonia € relegada para o

ultimo lugar de importancia.

Melodia, ritmo e harmonia

w

Grau de importancia
- N

Alunos

Figura 19 - Grafico alusivo a questdo numero 6 (Melodia, ritmo e harmonia).

No que diz respeito aos trés elos fundamentais da musica em simultaneo, o aluno B refere
que estes estdo em segundo lugar, uma vez que, de acordo com os graficos demonstrados
anteriormente, este afirma que a melodia se revela o mais importante quando exposto a leitura a

primeira vista.
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Questao niamero 7: Conheces o conceito So/katti?

Conhecimento do conceito Solkattu

m Sim = Nao

Figura 20 - Grafico alusivo & questdo numero 7.

Quanto a esta questao verifica-se que nenhum dos alunos tinha conhecimento sobre o

conceito Solkattu.

Questio nimero 8: Se a resposta a pergunta numero 7 for sim, indica o que entendes

por Solkattu.

Nenhuma resposta foi obtida, uma vez que nenhum aluno tinha conhecimento acerca

deste conceito.

3.5.2. Inquérito por questionario nimero 2

Através do inquérito n°2 pretendeu-se compreender a utilidade, ou ndo, do conceito
Solkattu nas aulas de flauta transversal e aferir se houve evolucdo quanto a importancia dada
pelos alunos acerca da leitura ritmica/ritmo e dos trés componentes em simultaneo. De seguida,
elencam-se as varias perguntas realizadas ao longo do questionario e a respetiva apreciacao. A

saber:
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Questao nimero 1: Apos a participacdo neste projeto, o que entendes pelo conceito

Solkatti?

Para esta questao, visto ser uma resposta escrita, foram selecionadas algumas palavras

esperadas por parte dos alunos. Deste modo, foram escolhidas: aplicacdo/aplicar, silabas, ritmo

e células, tal como se pode confirmar pela tabela abaixo.

Aplicacao/Aplicar A B
Silabas A B C,D
Ritmo A B, D
Células N/A

Tabela 4 - Palavras utilizadas e nao utilizadas pelos alunos na questao n°1.
De acordo com a tabela acima, pode verificar-se que todos os alunos utilizaram nas

suas respostas a palavra silabas e uma grande maioria empregou também a palavra ritmo.

Constata-se, também, que aplicacéo/aplicar foram utilizadas por dois alunos e células nao foi

empregue por nenhum aluno (N/A).

Questao niimero 2: Consideras Util a utilizacdo do conceito So/kaffu na tua leitura
ritmica? Porqué?

Utilidade do conceito Solkattu

0

= Sim = Nao
Figura 21 - Grafico alusivo & questao numero 2.
De acordo com o grafico acima, verifica-se que todos os alunos consideram util a aplicacdo

do conceito Solkattu na leitura ritmica. A semelhanca da questao numero 1, a questio numero 2

tinha uma segunda parte na qual os alunos tinham que escrever o porqué da resposta entre sim
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ou ndo. Assim sendo, foram escolhidas palavras quer para a resposta positiva quer para a resposta

negativa: melhorar, ajudar, complicar, compreender, facilitar, limitar.

Palavras Alunos
Melhorar A
Ajudar C,D
Complicar N/A
Compreender B
Facilitar N/A
Limitar N/A

Tabela 5 - Palavras utilizadas e nao utilizadas pelos alunos na questao n°2.
A partir da tabela, observa-se que metade dos alunos escolheram a palavra ajudar para
responder a esta questao, um aluno optou pela palavra melhorar e um aluno empregou a palavra
compreender. Verifica-se, ainda, através do grafico que nenhum aluno respondeu nao, logo as

palavras complicar e limitar nao foram utilizadas.

Questao nimero 3: Apds a implementacdo do conceito So/kattu nas aulas de flauta

transversal, qual a importancia que atribuis a leitura ritmica?

Importancia da leitura ritmica

0 0.0

m 1- Nada importante 2- Pouco importante
® 3- Medianamente importante = 4- Bastante importante

= 5- Muito importante

Figura 22 - Gréfico alusivo a questdo numero 3.

Nesta questdo, constata-se que trés alunos respondem que a leitura ritmica ¢ “muito

importante” e um aluno seleciona a opcao “bastante importante”.
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Questao numero 4: Como classificarias a tua leitura ritmica apds a implementacdo do

conceito Sofkattu nas aulas de flauta transversal?

Classificacao da leitura ritmica

000

m 1- Muito insuficiente = 2- Insuficiente m 3- Satisfatorio

= 4- Bom = 5- Muito bom

Figura 23 - Grafico alusivo & questdo numero 4.

No que concerne a classificacdo da leitura ritmica, trés alunos consideram ter uma leitura
ritmica na escala de “bom” e somente um aluno na escala de “satisfatério”, apos a implementacao

do conceito So/kattu nas aulas de flauta transversal.

Questao nimero 5: Apos a implementacao do conceito So/kattu, o que consideras mais
importante quando 1és pecas e estudos? (Colocar 1 no mais importante, 2 no segundo mais

importante, 3 no terceiro mais importante e 4 no menos importante).
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Figura 24 - Gréafico alusivo a questdo nimero 5 (Melodia).
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Apds a implementacao do Solkattu, apenas um aluno aponta a melodia como o mais
importante, dois alunos apontam esta para um nivel de importancia 2 e um refere a melodia como

a terceira mais importante.
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Figura 25 - Grafico alusivo a questdo numero 5 (Ritmo).

No que tange ao ritmo, um aluno eleva o ritmo para primeiro lugar, um aluno para segundo

e dois alunos relegam este para terceiro.
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Figura 26 - Gréfico alusivo a questdo numero 5 (Harmonia).

Uma vez mais, quanto a harmonia, os quatro alunos, unanimemente a relegam para
ultimo lugar.
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Melodia, ritmo e harmonia

w

Grau de importancia
[ N

0 . .
A B

Figura 27 - Gréafico alusivo a questdo numero 5 (Melodia, ritmo e harmonia).

Alunos

No que concerne a melodia, ritmo e harmonia em conjunto, dois alunos elevam os trés
constituintes em conjunto para primeiro lugar, um aluno aponta para o grau de importancia dois

e um aluno relega estes para terceiro lugar.

Questao nimero 6: O conceito So/kaffu ajudou na compreensao do ritmo quando

exposto a leitura a primeira vista? Justifica.

Compreensao do ritmo na leitura a
primeira vista

0

= Sim = Nado

Figura 28 - Grafico alusivo a questdo nuimero 6.
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Verifica-se que todos os alunos responderam afirmativamente no que diz respeito a uma
melhor compreensado do ritmo quando expostos a leitura a primeira vista, através do conceito
Solkattu. Apos a resposta de sim ou nao, os alunos tinham que justificar o porqué da resposta
dada. Uma vez mais, foram selecionadas algumas palavras que os alunos poderiam utilizar nas

suas respostas. As palavras selecionadas foram: melhorar, ajudar, complicar, compreender,

facilitar, limitar, associar, ritmo, melodia, leitura.

Melhorar N/A
Ajudar A B C,D
Complicar N/A
Compreender B, D
Facilitar N/A
Limitar N/A
Associar A
Ritmo A B
Melodia A
Leitura D

Tabela 6 - Palavras utilizadas e néo utilizadas pelos alunos na questao n°6.

A tabela acima demonstra que todos os alunos utilizaram a palavra ajudar e as mais

usadas, de seguida, foram as palavras compreender e ritmo. As palavras associar, melodia e

leitura apenas foram empregues por dois alunos e, em virtude de todos os alunos terem
respondido afirmativamente, tal como evidencia o grafico acima, ndo houve qualquer aluno que

fizesse utilizacdo das palavras complicar e limitar.

Questao niamero 7: O que consideras mais importante quando tens contacto a primeira
vista com um exercicio ou uma partitura? (Colocar 1 no mais importante, 2 no segundo mais

importante, 3 no terceiro mais importante e 4 no menos importante).
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Melodia

Grau de importancia
- N

0 .

A B C D

Alunos

Figura 29 - Grafico alusivo a questdo numero 7 (Melodia).

Relativamente ao grau de importancia da melodia quando os alunos sdo expostos a
primeira vista, constata-se que um aluno atribuiu um grau de importancia dois, dois alunos revelam

deixar esta para terceiro lugar e apenas um aluno considera como o mais importante.
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Figura 30 - Grafico alusivo a questdo nimero 7 (Ritmo).

Quanto ao ritmo, trés alunos conciliam-se em apontar este para segundo lugar e um aluno

para terceiro lugar.
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Figura 31- Grafico alusivo a questdo numero 7 (Harmonia).

Quanto a importancia da harmonia, verifica-se que todos os alunos a colocam em ultimo

lugar.

Melodia, ritmo e harmonia

w

Grau de importancia
- N

0 . . .

A B C D
Alunos

Figura 32 - Gréfico alusivo a questdo numero 7 (Melodia, ritmo e harmonia).

No que toca aos trés constituintes concomitantemente, trés alunos elevam estes para

primeiro lugar e um aluno para terceiro lugar.
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Questao nuamero 8: O conceito So/kattu ajudou na compreensdo da leitura ritmica do

estudo trabalhado? Justifica.

Compreensao da leitura ritmica do
estudo trabalhado

0

= Sim Nao

Figura 33 - Grafico alusivo & questdo numero 8.

De acordo com o grafico previamente demonstrado, constata-se que todos os alunos
consideraram que o conceito So/kattu os ajudou na compreensao da leitura ritmica do estudo
trabalhado. Seguidamente, os alunos tinham de justificar a resposta selecionada e estes

selecionaram as seguintes palavras: melhorar, ajudar, complicar, compreender/perceber,

facilitar/facilidade, limitar, associar, ritmo, melodia, leitura, tal como se pode constatar na tabela

a seguir:
Melhorar A
Ajudar B,C,D

Complicar N/A
Compreender/Perceber B,D

Facilitar/Facilidade D
Limitar N/A
Associar N/A

Ritmo B
Melodia N/A

Leitura A

Tabela 7 - Palavras utilizadas e néo utilizadas pelos alunos na questao n°8.
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Consoante a tabela, comprova-se que a palavra mais utilizada foi ajudar, seguida das

palavras compreender/perceber. As palavras complicar e limitar ndo foram empregues, dado que

as respostas entre sim ou nao foram integralmente sim. Sao de salientar as palavras melhorar e

facilitar/facilidade, visto que foram utilizadas por dois alunos, o que direciona a resultados

positivos.

Apds a apresentacao, analise e reflexdo dos dados obtidos através da realizacdo dos dois
inquéritos por questionario, torna-se possivel fazer uma apreciacdo quantitativa e comparativa

entre estes.

Assim, analisando a questdo numero 1 do primeiro inquérito e a questdo numero 3 do
segundo inquérito pode concluir-se que a opinido sobre a importancia da leitura ritmica se manteve
num aluno, ou seja, inicialmente trés alunos respondem que a leitura ritmica € bastante importante
e apenas um refere que é muito importante; enquanto que, no segundo inquérito e apos a
implementacdo do conceito So/kattu, trés alunos declaram que a leitura ritmica é muito importante

e apenas um aluno mantém a resposta de bastante importante.

No que concerne a questdo numero 2 do primeiro inquérito, esta pode ser comparada
com a questdo numero 4 do segundo inquérito. Assim sendo, o objetivo desta questao prendia-se
em compreender se a classificacdo da leitura ritmica se alterava apos a implementacao do
conceito Sofkaftu nas aulas de flauta transversal. Pode constatar-se que as respostas se
mantiveram, quer no primeiro, quer no segundo inquérito, concluindo-se que, a implementacao
do Solkattu nao interferiu negativamente nem positivamente no que respeita a classificacdo a

leitura ritmica.

A questdo numero 3 (primeiro inquérito por questionario) e a questdo numero 5 (segundo
inquérito por questionario) revelam que as opinides dos alunos A, C e D se mantém no que diz
respeito a importancia da melodia e do ritmo, quando estes leem pecas ou estudos; o aluno B
altera a sua opiniao, passando de um grau de importancia trés para dois na melodia e de dois
para trés no ritmo. Por outro lado, verifica-se que a posicdo no que tange a harmonia se mantém
igual em todos os alunos nos dois inquéritos. Por Ultimo, no que toca aos trés elementos em
conjunto, todos os alunos permanecem na mesma resposta nos dois inquéritos, respondendo que
as opinides dos alunos, no geral, se mantiveram antes e apds a implementacao do conceito

Solkattu.
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Em relacdo as questdes numeros 5 e 6 do primeiro inquérito, estas podem ser
comparadas com a questao numero 7 do segundo inquérito, porque as perguntas sao as mesmas
com o intuito de compreender se houve alguma alteracdo. E de salientar que o aluno B ndo
respondeu a questao 5 do primeiro inquérito, uma vez que nunca tinha ocorrido a oportunidade
de ser exposto a leitura a primeira vista, no entanto, responde a pergunta 6 (que componentes
consideraria importantes na leitura a primeira vista). Portanto, dois alunos mantém a opinido em
relacdo a importancia da melodia, ou seja, o aluno C num nivel um e o aluno D em terceiro lugar;
0 aluno A altera de um grau de importancia um para dois e o0 aluno B de um para trés. Quanto ao
ritmo, apenas o aluno B alterou a sua resposta (de trés mudou para dois) e todos os restantes
mantiveram as suas respostas nos dois inquéritos. Tal como referenciado acima, o ponto de vista
relativamente a harmonia mantém-se em todos os alunos e nos dois inquéritos realizados. Acerca
da importancia da melodia, ritmo e harmonia simultaneamente constata-se que o aluno A modifica
a sua resposta, ou seja, no primeiro inquérito o grau de importancia era dois e no segundo
inquérito alterou para um; o aluno B também partilha da mesma opinido do aluno A; os alunos C

e D mantém as suas respostas nos dois inquéritos.

No que respeita as questdes que nao logram ser comparadas, proceder-se-da a uma

analise, interpretacao e reflexdo dos resultados aferidos.

Assim, verifica-se que no primeiro inquérito e, tal como foi referido anteriormente, apenas
um aluno nao tinha sido exposto a leitura a primeira vista e, no que tange ao conhecimento acerca
do conceito Solkattu, afere-se que nenhum aluno sabia do que tratava este conceito. No segundo
inquérito foi pedido aos alunos que dessem uma pequena resposta sobre o que tinham assimilado
acerca do que pensavam ser o conceito So/kattu e, nao havendo uma resposta totalmente correta,
¢ possivel afirmar que todos utilizaram as palavras que tinham sido selecionadas, a excecao da

palavra células. Quando questionados sobre a utilidade do conceito So/kattu na leitura ritmica,

todos afirmaram positivamente a sua relevancia e, na resposta escrita, também fizeram uso das

palavras selecionadas, exceto da palavra facilitar e das palavras complicar e limitar pois estas duas

ultimas seriam para o caso de algum ter respondido negativamente. No que concerne a utilidade
do conceito So/katfu na leitura a primeira vista com efeito de ajudar na compreensdo do ritmo,
todos os alunos responderam afirmativamente e, na resposta escrita, a palavra ajudar foi aquela
que todos os alunos fizeram uso. Em consequéncia de nenhum ter respondido negativamente, as

palavras complicar e limitar também nao foram empregues. Para finalizar, na ultima questao foi

questionado se o presente conceito tinha ajudado na compreensao da leitura ritmica do estudo
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que cada um trabalhou e cada um deles respondeu afirmativamente e, no que diz respeito a
resposta escrita, a palavra mais utilizada foi ajudar. E importante mencionar a nao existéncia de
respostas certas ou erradas, sendo o objetivo principal desta intervencao a melhoria da leitura

ritmica e, em consequéncia, a leitura musical.

Em sintese, é possivel declarar que, no geral, os resultados obtidos ao refletirem a
realidade dos intervenientes manifestaram-se fundamentais neste estudo, tornando exequivel
responder as questdes realizadas inicialmente. Especificamente na questdo n°l (Serd que a
implementacdo do conceito Solkattu traz beneficios para a performance musical dos alunos de
flauta transversal?), foi possivel constatar, de acordo com as respostas fornecidas pelos alunos no
inquérito por questionario final, que a implementacdo deste conceito surtiu efeitos positivos para
a performance musical destes, sendo que os estudantes acharam benéfica a aplicacdo do
conceito, uma vez que, e citando um dos alunos, “melhorou” a sua leitura. Em relacéo a questao
numero 2 (De que forma este conceito pode ser adotado nas aulas de flauta transversal?), saliente-
se que o conceito Solkaffu foi implementado com as seguintes estratégias: aplicacdo de silabas
ritmicas no respetivo repertdrio (de acordo com o material fornecido pela professora estagiaria);
solfejo do ritmo com as silabas ritmicas do conceito So/kaftu, solfejo do ritmo e nome de notas; e,
por ultimo, solfejo do ritmo e nome de notas conjuntamente com posicoes das notas na flauta
transversal. Estas estratégias surtiram, no geral, um efeito positivo na performance musical dos

alunos.

3.5.3. Exercicios de leitura a primeira vista

De forma a responder a uma das questdes feitas inicialmente (Qual o foco (ritmo ou
melodia) dos alunos quando expostos a leitura a primeira vista?) foram gravados dois videos por
aluno (um video inicial, antes de implementar o conceito Sofkaffu e um video final, apds a
implementacao deste). A exposicao dos dados recolhidos nos videos sera feita de forma qualitativa,
uma vez que uma abordagem quantitativa seria redutora, na medida em que variados aspetos
como musicalidade e vibrato ndo podem ser quantificados e 0 método de “contar notas erradas
ou ritmos certos” nao se revelou o mais enriquecedor. Em particular, Stake (1995, p. 40) sustenta
que a metodologia qualitativa da ‘(...) maior prioridade a interpretacao directa dos acontecimentos

e menor a interpretacdo de medicoes’ (citado em Ribeiro, 2013, p. 117). Deste modo, sera
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realizada uma analise de cada aluno, apontando se o aluno melhorou, no geral, apos a

implementacao do conceito So/kattu.

Neste sentido, pdde concluir-se que a aluna A revelou uma boa execucdo, no geral, no
primeiro exercicio de leitura a primeira vista. No entanto, no segundo exercicio mostrou-se um
pouco nervosa, comprometendo superficialmente a sua execucdo, ndo obstante, de uma forma
geral, o ritmo saiu bastante bem. Deste modo, respondendo a questao inicial, creio que o foco
desta aluna se alterou ligeiramente do primeiro para o segundo exercicio, ou seja, no primeiro

estava mais concentrada na melodia e no segundo ja conseguiu intercalar os dois constituintes.

No primeiro e segundo exercicios, a aluna B revelou-se bastante confiante, tendo realizado
uma boa execucdo na generalidade. A semelhanca da aluna A, aparentou maior concentracdo no
ritmo no segundo exercicio do que no primeiro, sendo que no segundo acabou por errar mais

notas que no primeiro.

O aluno C revelou bastantes dificuldades ao longo do ano e verificou-se que nos dois
exercicios de leitura a primeira vista se encontrava bastante inseguro. Apesar disso, o aluno
mostrou persisténcia em executar os dois exercicios e constatou-se uma ligeira melhoria do
primeiro para o segundo exercicio, essencialmente no ritmo visto que nos dois graus em questao
(2° e 5°), 0 segundo exercicio tinha um maior nivel de complexidade. E importante mencionar que
no primeiro exercicio de leitura a primeira vista foram alteradas as oitavas, ou seja, para o aluno

C o exercicio apresentou-se uma oitava abaixo em virtude das suas dificuldades.

A aluna D manifestou bastante seguranca nos dois exercicios de leitura a primeira vista e
cogito que esta se tenha focado no ritmo e melodia concomitantemente. Notou-se uma ligeira
diferenca no segundo exercicio no que concerne a musicalidade, isto &, a aluna conseguiu
expressar-se com mais musicalidade em comparacao com o primeiro exercicio, sendo notavel

uma execucao “limpa”.

Em sumula, e respondendo a questdo sobre a leitura a primeira vista, apds a analise
qualitativa dos exercicios verifica-se que o foco dos alunos se altera ligeiramente numa segunda
leitura comparativamente com a primeira e, de uma forma global, todos os alunos apresentaram

uma boa performance musical.
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Conclusao

A concretizacao deste relatério assume-se como a chegada a meta, momento de reflexao
final e balanco, de forma consciente, sobre todo o percurso efetuado. Este ponto de chegada
pressupde um sublinhar do trajeto percorrido, oportunidade de autoavaliacéo das aprendizagens

alcancadas, dificuldades sentidas e alusdes a eventuais aperfeicoamentos.

Neste sentido, a tematica exposta no presente relatorio de estagio e desenvolvida no
estagio profissional, ‘A implementacdo do conceito So/kattu nas aulas de flauta transversal’,
revelou-se oportuna dado que este conceito procurou aplicar silabas ritmicas para uma melhor
descodificacao do ritmo e, por conseguinte, da leitura ritmica. Ou seja, ao melhorar a leitura ritmica

pressupds-se que uma abordagem mais solida e consistente da leitura musical fosse conseguida.

Deste modo, para uma melhor leitura musical € importante estar ciente de que os
elementos primordiais da musica (melodia, ritmo e harmonia) sao importantes
concomitantemente. Portanto, torna-se necessario salientar que este trabalho nao pretendeu dar
primazia ao ritmo sobre os outros elementos, no entanto, pdde verificar-se que, no geral, 0s
estudantes de musica acabam por relegar o ritmo para segundo plano. De forma a sustentar esta
afirmacéao, pdde verificar-se no capitulo 1, por exemplo, que Seara (2015) revela que quando as
criancas sao expostas a leitura musical, o olhar destas tende a ir primeiramente para as notas,

isto &, o ritmo acaba por ser descurado.

O presente trabalho nao pretende afirmar que se deve ou se pode mudar o pensamento
das criancas ou jovens, mas sim incrementar a relevancia da melodia, ritmo e harmonia em

igualdade para que, ao longo dos anos, a sua performance nao figue comprometida.

Neste estudo de caso, a implementacdo do conceito Solkaffu nas aulas de flauta
transversal teve a duracéo de 12 aulas no total, perfazendo um total de trés aulas por cada aluno.
Assim, realizando uma analise global no que concerne aos resultados obtidos, pode afirmar-se
que os alunos, ainda que num curto espaco de tempo, apresentaram melhorias na sua leitura
ritmica e, consequentemente, da leitura musical. Esta afirmacdo pode ser comprovada através
das respostas escritas dos alunos no inquérito por questionario final, onde afirmam que a
implementacao do presente conceito os ajudou a melhorar a sua leitura e na compreensao do
repertorio trabalhado. No que diz respeito a leitura a primeira vista, pode constatar-se que esta
exige muito trabalho e dedicacdo de forma a aprimora-la ao longo dos anos. E de salientar a

77



predisposicdo e entrega dos alunos, empenho e interesse em trabalhar, pois permitiram
desenvolver capacidades e conhecimentos musicais, quer para os alunos como para a professora

estagiaria.

No que diz respeito as adversidades encontradas, podemos evidenciar o facto de ter de
selecionar estratégias para aplicar o conceito So/katfu nas aulas de flauta transversal, de forma a
melhorar a leitura ritmica, uma vez que na literatura portuguesa esta tematica ndo se verifica
apesentada e trabalhada. Destaca-se, também, o breve tempo que tivemos para aplicar este
conceito, dado que as estratégias utilizadas deveriam ser aplicadas de forma continua para

melhores resultados e, na leitura & primeira vista, ndo se péde aprofundar da forma desejada.

Em sintese, consideramos que este projeto retrata algumas adversidades no que tange a
leitura musical, mas que puderam ser abordadas e melhoradas (ndo na sua totalidade, mas
espera-se que ao longo da nossa pratica pedagogica se va aprofundando mais este tema). Tal

como refere Barroso (2015, p. 93),

[...] para sermos professores competentes nao podemos parar no tempo, mas
avancar e procurar novas solucoes e estratégias, estando sempre em continua
formacao e aprendizagem. S6 desta forma conseguimos acompanhar 0s nossos
alunos e estar mais perto da sua realidade, preparando-os para esta sociedade

tao globalizada e competitiva.

A musica é, de facto, complexa e intensa, mas cabe-nos descodifica-la para uma pratica

mais prazerosa ao longo dos tempos, aproveitando cada fragmento que a constitui.
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Anexo 1: Declaracao de Autorizacdo de Identificacdo da Escola onde o estagio se concretizou

/——/____%
——————
SMG - CONSERVATORIO DE GUIMARAES
- do Janc, TELEF #3151 I53 517 0% FAX: o353 TR Mot fwww 31
Declaracao

{para efeitos de autorzacao de identificacgo)

Nos termos previstos na parte 1, n°18 do Despacho RT-31/2019 da Universidade
do Minho, declara-se que a estagidria Liliana Patricia Rodrigues Gongalves,
estd@ autarizada a identificar a Escola Arlistica do Conservalério de Guimaraes,

no ambito do seu relatério de estagio, salvaguardando o anonimato dos alunos

intervenientes.

Guimaraes, 18 de julho de 2019

0 CONSERVATORIO DE GUIMARAES ¢ uma escola de Ensino vocacional, criada no ano letivo de 1992/1993 com Alvara
pravisrio concedido em 1994 e definitivo em 1999 & Soci Lade Musical de Guimaries. Tem autonomia pedagbgica para
08 cursos Bisico e Complementar de misica.
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Anexo 2: Consentimento informado

Projeto de Intervencio Pedagigica- A implementagio do conceito Selkattu nas
aulas de flauta transversal

CONSENTIMENTO INFORMADO

Ex.™ Encarregado de Educagio

O presente projeto, integrado no curso de Mestrado em Ensino de Musica da
Universidade do Minho e realizado sob orientagdo do Professor Doutor Vitor Matos,
tem como foco a implementagio do conceito Solkattu nas aulas de flauta transversal em
alunos do ensino basico do ensino especializado artistico. Neste enquadramento, o
conceito Solkattu consiste na aplicago de silabas na misica com o intuinto de praticar
as diversas células ritmicas.

Como parte integrante deste projeto propde-se a validagio de dois inquéntos por
questionario constituidos por questdes acerca da leitura ritmica, leitura a primeira vista e
do conceito Solkattu. Para tal é necessana a recolha de dados, pelo que venho requerer a
V.Ex.*a colaboragdo do seu educando através do preenchimento dos mesmos no
enquadramento de uma aula de flauta transversal.

Os inquéritos por questionario sdo compostos por cerca de oito a dez questdes
que pretendem verificar o conhecimento dos alunos acerca do conceito acima
mencionado, a importancia da leitura ritmica e leitura a primeira vista. O preenchimento
destes & andnimo e o tempo necessario estitmado para o efeito & de cinco minutos.

Agradeco a atengio e disponibilidade prestadas.

Com os melhores cumprimentos,

Liliana Gongalves.
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Anexo 3: Pedido de autorizacao/colaboracao

Universidade do Minho
EX."‘“' Sr' 2

Encarregado (a) de Educacdo
Assunto: Pedido de colaboragdo do seu educando em Projeto de Intervencdo Pedagogica.

No ambito de um projeto de investigagdo com o tema A implementagdo do conceito
Solkattu nas aulas de flauta transversal, desenvolvido pela professora estagidria Liliana
Gongalves, mestranda em Ensino de Musica no Instituto de Educagdo da Universidade do Minho,
sob a orientagdo do Professor Doutor Vitor Matos, venho por este meio solicitar a V. Ex"a
colaboragdo do seu educando para participar no projeto de intervencdo, estando disponivel para
gravagdes dudio e video durante uma aula individual de instrumento.

No referido projeto de intervengdo pedagdgica, o nome do seu educando serd
confidencial e tera como objetivo compreender se o conceito So/katfu apresenta beneficios na
leitura ritmica e, posteriormente, na performance musical dos alunos de flauta transversal.

Os resultados finais, se assim o pretender, ser-lhe-do comunicados no final da presente

investigagdo.
Eu, , encarregado(a) de educagdo
do (a) aluno (a) . autorizo a sua participagdo

neste projeto de intervencZo pedagdgica.

Grata pela atengdo.

Cumprimentos,

(Liliana Gongalves) (Encarregado(a) de educacdo)
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Anexos 4: Inquérito por questionario nimero 1

A implementacio do conceito Solkatfu nas aulas de flauta transversal

{Inguérito por questionanio acs alunos da flauta ransversal selecionados para a components de mtervengic)

Este inquénto por questionario desenvolve-ze no ambite do Projeto de
Intervengio Pedagdgica Supervisionada sob a tematica “A implementagio do coneeito
Solkattu nas aulas de flauta transversal”™ referente ao estagio curncular do Mestrado
em Enzino de Muosica da Universidade do Mmho. O objetivo principal desta pesquiza
diz respeito a sensibilizar os alunos para a importancia da leitura ritmica como forma
de obter uma melhor performance musical implementando o conceito Selkarty nas
aulas de flauta transverzal.

O presente inquérite por questionario dirige-se a quatro alunos que compdem
a parte da intervengdo e torna-se importante mencionar que os resultados sdo
anomimos. 530 esperadas respostaz distintas e, por conseguinte, € importante
evidenciar a ndo existéncia de respostas certas ou erradas. Agradece-ze, desde ja. a
colaboragdo.

Aluno:

Idade:

Ano de escolaridade:
Grau de ensino artistico:

Sexo: Feminino I:I Masculine |:|
{Assinala com um X a opgdo que mais se adequa)
1. Qual a importancia que atribuis a leitura ritmica?
1 (nada i.lnpoa‘tante)lj 2 (pouco importante I:I 3 (medianamente importante) I:I
4 (bastante importante) I:I 5 (muito importante) I:l
2. Como classificarias a tua leitura ritmica?

1 (muito insuﬁciente)[l 2 (mnsuficiente) I:l 3 (satisfatorio) I:I
4 (bom)[ ] 5 (muito bom)| |
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3. Quando lés pegas e estudos, o que consideras mais importante? (Colocar 1 no mais
importante, 2 no segundo mais importante, 3 no terceiro mais importante & 4 no
menos importante).

Melodia (notas e pavsas) D RjtmoD Harmonia {conjunto de sons) D

Melodia, ritmo e harmonia I:l

4. Ja foste exposto  leitura 4 primeira vista?

Sim[_] Nio[_]

5. Searesposta & pergunta anterior for sim, o que consideras mais importante guando
tens contacto & primeira vista com um exercicio ou uma partitura? (Colocar 1 no
mais importante, 2 no segundo mais importante, 3 no terceiro mais importante e
4 no menos importante).

Melodia (notas e pausas) D thmoD Harmonia {conjunto de sons) |:|

Melodia, ritmo e harmonia I:'

6. Se a resposta a pergunta numero 5 for nio, que componentes consideras que
poderdio ser importantes na leitura & primewa vista? (Colocar 1 no mais
importante, 2 no segundo mais importante, 3 no terceiro mais importante e 4 no
menos importante).

Melodia (notas e pausas) |:| R.ltmo[l Harmonia {conjunto de sons) I:'

Melodia, ritmo e harmonia I:l

7. Conheces o conceito Solkatiu?

Sim[ ] Nio[ ]

8. Searesposta a pergunta numero 7 for sim, indica o que entendes por Solkartu.

Obrigada pela colaboragio!
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A implementagio do conceito Solkattu nas aulas de flauta transversal
(Inquérito por questiondrio aos alunos de flauta transversal selecionados para a componente de intervengio)

Este inquérito por questiondrio desenvolve-se no ambito do Projeto de
Intervengio Pedagdgica Supervisionada sob a temitica “A implementagio do conceito
Solkattu nas aulas de flauta transversal” referente a0 estigio curricular do Mestrado
em Ensino de Musica da Universidade do Minho. O objetivo principal desta pesquisa
diz respeito a sensibilizar os alunos para a importincia da Icitura ritmica como forma
de obter uma melhor performance musical implementando o conceito Solkatru nas
aulas de flauta transversal.

O presente inquérito por questiondrio dirige-se a quatro alunos que compdem
a parte da intervenglio e torna-se importante mencionar que os resultados sio
anénimos, S3o esperadas respostas distintas e, por conseguinte, ¢ importante
evidenciar a ndio existéncia de respostas certas ou ermadas. Agradece-se, desde ja, a
colaboragdo,

Aluno: A

Idade; 11 anos

Ano de escolaridade: &~ [\

Grau de ensino artistico: 3~ mo
Sexo: Feminino Masculino [ ]

(Assinala com um X a opgllo que mais se adequa)
1. Qual a importincia que atribuis 4 leitura ritmica”
| (nada impoﬂnme)D 2 (pouco importante D 3 (medianamente importante) D
4 (bastante importante) 5] 5 (muito importante) [
2, Como classificarias a tua leitura ritmica?

I (muito insuficiente) ] 2 (insuficiente) [ ] 3 (satisfatorio) [ ]
4 (bom)[] $ (muito bom)[_]
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4
{

& primeira vist? (Colocar 1 no mais
"I :""'“ v 5 “ y .‘”

Harmonia (conjunto de sons) ]
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A implementaciio do conceito Solkattu nas aulas de flauta transversal
(Ingquérito por questiondrio aos alunos de flauta transversal selecionados para a componente de intervengio)

Este inquérito por questiondrio desenvolve-se no dmbite do Projeto de
Intervenglio Pedagogica Supervisionada sob a temitica * A implementaglio do conceito
Solkattu nas aulas de flauta transversal” referente ao estagio curricular do Mestrado
em Ensino de Mdsica da Universidade do Minho. O objetivo principal desta pesquisa
diz respeito a sensibilizar os alunos para a importincia da leitura ritmica como forma
de obter uma melhor performance musical implementando o conceito Solkattu nas
aulas de Mauta transversal.

O presente inquérito por questiondrio dirige-se a quatro alunos que compdem
a partic da intervenglio ¢ toma-se importante mencionar que os resultados sio
anénimos. S0 csperadas respostas distintas e, por conscguinte, ¢ importante
evidenciar a niio existéncia de respostas certas ou erradas. Agradece-se, desde jd, a

colaboragio.

Aluno:

Idade: ‘1 orem

Ano de escolaridade: ¢ ¢

Grau de ensino artistico: &~ you
Sexo: Feminino m MnsculinoD

(Assinala com um X a opglio que mais s¢ ndequa)
1. Qual a importincia que atribuis & leitura ritmica?
| (nada 'npomme)D 2 (pouco importante D 3 (medianamente importante) D
4 (bastante importanic) [:_] 5 (muito importante) D
2. Como classificarias a wa leitura ritmica?

1 (muito insuficiente) ] 2 (insuficiente) [ ] 3 (satisfatdrio) [ ]
4 (M)E] § (muito bom)[_]
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3. Quando I&s pegas e estudos, o que consideras mais importante? (Colocar 1 no mais
importante, 2 no segundo mais importante, 3 no terceiro mais importante ¢ 4 no
menos importante),

Melodia (notas ¢ pausas) ] Ritmo[Z]  Harmonia (conjunto de sons)

Melodia, ritmo ¢ harmonia [3]

4. Ji foste exposto & leitura i primei vista?

sim(]  Nw[]

5. Searesposta & pergunta anterior for sim, o que consideras mais importante quando
tens contacto & primeira vista com um exercicio ou uma partitura? (Colocar | no
mais importante, 2 no segundo mais importante, 3 no terceiro mais importante ¢
4 no menos importante).

Melodia (notas ¢ psusas) [1 ] Ritmo[Z]  Harmonia (conjunto de sons)

Melodia, ritmo ¢ harmonia %]

6. Sc a resposta & pergunta ndmmA for nllo, que componentes consideras que
poderfio ser importantes na leitura & primeira vista? (Colocar 1 no mais
importante, 2 no segundo mais importante, 3 no terceiro mais importante ¢ 4 no
menos importante),

Melodia (notas ¢ M)D RilmoD Harmonia (conjunto de sons) D

Melodia, ritmo e harmonia [

7. Conheces o conceito Solkattu’?

sim[C]  Nao[X]

B, Se aresposta i pergunta nimero 7 for sim, indica o que entendes por Sofkattu,

Obrigada pela colaboragio!

94



A implementacido do conceito Solkartu nas aulas de flauta transversal
(Inquénito por questiondrio aos alunos de flauta transversal selecionados para 3 componente de mtervencio)

Este inquérito por questiondrio desenvolve-se no dmbito do Projeto de
Intervengiio Pedagdgica Supervisionada sob a temitica “A implementacdo do conceito
Solkattu nas aulas de flauta transversal™ referente 30 estigio curricular do Mestrado
em Ensino de Misica da Universidade do Minho. O objetivo principal dests pesquisa
diz respeito a sensibilizar os alunos para a importincia da leitura ritmica como forma
de obter uma melhor performance musical implementando o conceito Solkarru nas
aulas de flauta transversal.

O presente inquérito por questiondrio dirige-se a quatro alunos que compdem
a parte da intervenglio ¢ torna-se importante mencionar que os resultados sio
anonimos. Sdo esperadas respostas distintas ¢, por conseguinte, ¢ importantc
evidenciar a ndo existéncia de respostas certas ou ermadas. Agradece-se, desde ja, a
colaboragdo.

Aluno: )

Idade: \4 onos

Ano de escolaridade: 0° 00

Grau de ensino artistico:

Sexo: Feminino [{]  Masculino [ ]

(Assinala com um X a opglio que mais se adequa)
1. Qual a importincia que atribuis & leitura ritmica?
I(MW)D 2(pouco'lnpoﬂlch J(mcdmwmmcnmp-mn:c-[]
4 (bastante importante) [_] 5 (muito importante) [ ]
2. Como classificarias a tua leitura ritmica”

I (muita insuficiente)[ ] 2 (insuficiente) [ ] 3 (satisfatério) [
4 (bom)[X] $ (muito bom)_|
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Anexos 5: Inquérito por questionario nimero 2

A implementacio do conceito Solkarftu nas aulas de flauta transversal

{Inguerito por quastionanio acs alunos de flavta transvarszal selecionados para a compenente de mtervengio)

Este inquérito por questioniric desenvolve-se no #mbito do Projeto de
Intervengdo Pedagdgica Supervisionada sob a tematica “A implementagido do conceito
Solkattu nas aulas de flauta transversal” referente ao estagio curricular do Mestrado
em Enzino de Musica da Universidade do Mmho. O objetivo principal desta pesquisa
diz respeito a sensibilizar os alunos para a importancia da leitura ritmica como forma
de obter uma melhor performance musical implementando o conceito Solkarfu nas
aulas de flauta transversal.

O presente inquérito por questionario dirige-se a quatro alunos que compdem
a parte da intervencdc e torna-se importante mencionar que os resultados sdo
anonimos. S3c esperadas respostas distintas e, por conseguinte, € importante
evidenciar a ndo existéneia de respostas certas ou erradas. Agradece-se, desde j&, a
colaboragdo.

Aluno:
Idade:
Ano de escolaridade:

Grau de ensino artistico:
Sexo: Feminino I:I Mazculine I:I

{Aszinala com vm X a opgdo que consideras mais adequada).

1. Apos a participagdo neste projeto, o que entendes pelo conceito Solkatfu?

2. Consideras Gtil a utilizagio do concerto Solkaffu na tua lettura ritmica? Porqué?

Sim D Nio D
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. Apos a implementagio do conceito Solkatiu nas aulas de flauta transversal, qual

a importincia que atribuis a leitura ritmica?
(nada impmmte}D 2 (pouco importante) |:| 3 (medianamente importante) D
(bastante impnmme][l 5 (muito importante) |:|

Como classificarias a tua leitura ritmica apos a implementagio do conceito
Solkattu nas aulas de flauta transversal?

{muito insuficiente) |:| 2 (insuficiente) |:| 3 (satisfatorio) |:|

(bom) |:| 5 (muito bnmjD

. Apos a implementagio do conceito Solkaifi, o que consideras mais importante

quando 1és pegas e estudos? (Colocar | no mais importante, 2 no segundo mais

importante, 3 no terceiro mais importante e 4 no menos importante).

Melodia (notas e pausas) |:| Ritmo |:| Harmonia (conjunto de sons) I:l
Melodia, ritmo e harmonia |:|

6.

O conceito Solkartu ajudou na compreensio do ritmo quando exposto & leitura a
primeira vista?

Sim[ | Nio[ |

Justifica:

0O gque consideras mais importante quando tens contacto 4 primeira vista com vm
exercicio ou uma partitura? (Colocar 1 no mais importante, 2 no segundo mais

importante, 3 no terceiro mais importante e 4 no menos importante).

Melodia (notas e pausas) |:| R.itmo |:| Harmonia (conjunto de sons) I:l
Melodia, ritimo & harmonia D

8.

O conceito Solkartu ajudou na compreensio da leitura ritmica do estudo
trabalhado?

Sime Nio |:|
Justifica:

Obrigada pela colaboragio!
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A implementagio do conceito Solkattu nas aulas de flauta transversal
(Inquérito por questiondrio aos alunos de flauta transversal selecionados para a componente de mtervengdo)

Este inquérito por questiondrio desenvolve-se no ambito do Projeto de
Intervengdio Pedagdgica Supervisionada sob a temadtica “A implementagdo do conceito
Solkattu nas aulas de flauta transversal™ referente a0 estigio curricular do Mestrado
em Ensino de Misica da Universidade do Minho. O objetivo principal desta pesquisa
diz respeito a sensibilizar os alunos para a importincia da leitura ritmica como forma
de obter uma melhor performance musical implementando o conceito Solkatru nas
aulas de flauta transversal.

O presente inquérito por questiondrio dirige-se a quatro alunos que compdem
a parte da intervengdo ¢ toma-se importante mencionar que os resultados sio
anonimos. Sdo esperadas respostas distintas ¢, por conseguinte, ¢ importante
evidenciar a ndo existéncia de respostas certas ou erradas. Agradece-se, desde ja, a
colaboragdo.

Aluno: A

Idade: A4 ancs,

Ano de escolaridade: & = Ao
Grau de ensino artistico: 3~ (GAQLL
Sexo: Feminino ] ~ Masculino[]

(Assinala com um X 1 opglio que consideras mais adequada).

1. Apds a participagio neste projeto, 0 que entendes pelo conceito Solkartn?

—

—OO%QS. - <.
2. Consideras atil a utilizagiio do conceito Solkattu na tua leitura ritmica? Porqué’

sim [ Noo[]
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3. Apds a implementaglio do conceito Solkattu nas aulas de flauta transversal, qual
a importincia que atribuis & leitura ritmica?

I (nada importante)[ ] 2 (pouco importante) [ ] 3 (medianamente importante) [

4 (bastante importante)]_] $ (muito importante) (]

4. Como classificarias a tua leitura ritmica apés a implementagso do conceito
Solkattu nas sulas de flauta transversal?

I (muito insuficiente) ] 2 (insuficiente)[ ] 3 (satisfatorio) ]

4 (bom) [X] 5 (muito bom)[ ]

5. Apds a implementagio do conceito Solkattu, o que consideras mais importante
quando ks pegas ¢ estudos? (Colocar | no mais importante, 2 no segundo mais
importante, 3 no terceiro mais importante ¢ 4 no menos importante).

Melodia (notas ¢ pausas) [}  Ritmo [3]  Harmonia (conjunto de sons) [

Melodia, ritmo ¢ harmonia [4]

6. O conceito Solkatru ajudou na compreensdio do ritmo quando exposto & leitura &
primeira vista?
sim[X] N[

Justifica:

o._ceelodia

7. O que consideras mais importante quando tens contacto & primeira vista com um
exercicio ou uma partitura? (Colocar | no mais importante, 2 no segundo mais
importante, 3 no terceiro mais importante ¢ 4 no menos importante),

Melodia (notas ¢ pausas) [F] Ritmo [Z]  Harmonia (conjunto de sons) [0

Melodia, ritmo ¢ harmonia [{]

8 0 na da leitura ritmica do estudo

=@ o

W wl‘ colaboragio!
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A implementagciio do conceito Solkattu nas aulas de flauta transversal
(Inquérito por questionirio aos alunos de flauta transversal selecionados pars a componente de intervengio)

Este inquérito por questiondrio desenvolve-se no dmbito do Projeto de
Intervenglio Pedagogica Supervisionada sob a temdtica *A implementagdo do conceito
Solkattu nas aulas de flauta transversal” referente ao cstagio curricular do Mestrado
em Ensino de Masica da Universidade do Minho. O objetivo principal desta pesquisa
diz respeito a sensibilizar os alunos para a importancia da leitura ritmica como forma
de obter uma melhor performance musical implementando o conceito Solkatiu nas
aulas de flauta transversal, '

O presente inquérito por questiondrio dirige-se a quatro alunos que compdem
a parte da intervengio e toma-se importantc mencionar que os resultados sio
andnimos. Sdo esperadas respostas distintas ¢, por conscguinte, ¢ importante
evidenciar a ndo existéncia de respostas certas ou erradas. Agradece-se, desde ja, a
colaboragio.

Aluno: (4

ldade: \ Bang; oo

Ano de escolaridade: " o

Grau de ensino artistico: ° g
Sexo: Feminino Masculino [ ]

(Assinala com um X & opgdo que consideras mais adequada).
1. Apds a participagdo neste projeto, o que entendes pelo conceito Solkartu!

w—_&—m—w - —
o X

2. Consideras Gtil a utilizagdo do conceito Solkattu na tua leitura ritmica? Porqué”
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3. Apds o implementagiio do conceita Solkattu nas aulas de flauta transversal, qual

a importdncia que atribuis 4 leitura ritmica?

(nada hnpoﬂllm)D 2 (pouco impomnw)D 3 (medisnamente impomnlc)[]
4 (bastante lmpomnn)D S5 (muito importante) E

4. Como classificarias a tua leitura ritmica apds a implementagdo do conceito
Solkatru nas aulas de flauta transversal?
(muito insuficiente) ] 2 (insuficiente) [ ] 3 (satistmorio) ]

4 (bom) [7] 5 (muito bom[ ]

5. Apos a implementaglio do conceito Solkatiu, o que consideras mais importante
quando 1és pegas ¢ estudos? (Colocar 1 no mais importante, 2 no segundo mais
importante, 3 no terceiro mais importante ¢ 4 no menos importante),

Melodia (notas ¢ pausas) [3 ] Ritmo Harmonia (conjunto de sons)

Melodia, ritmo ¢ harmonia [1]

6. O conceito Solkattu ajudou na compreensiio do ritmo quando exposto i leitura i
primeira vista?
sim[c] N []

Justifica:

~Soacoma e comdon o Cocapasupdes methor o

—nalen0 ST

7. O que consideras mais importante quando tens contacto & primeira vista com um
exercicio ou uma partitura? (Colocar | no mais importante, 2 no segundo mais
importante, 3 no terceiro mais importante ¢ 4 no menos importante),

Melodia (notas ¢ pausas) m Ritmo Harmonia (conjunto de sons)

Melodia, ritmo ¢ harmonia [1]

8. O conceito Solkattu ajudou na compreensiio da leitura ritmica do estudo
trabalhado?

Obrigada pela colaboragio!
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A implementagio do conceito Solkattu nas aulas de flauta transversal
(Inquérito por questionario sos alunos de flauta transversal selecionados para a comp de intervengio)

Este inquérito por questiondrio desenvolve-se no ambito do Projeto de
Intervengiio Pedag6gica Supervisionada sob a temadtica “ A implementagiio do conceito
Solkattu nas aulas de flauta transversal” referente ao estagio curricular do Mestrado
em Ensino de Misica da Universidade do Minho. O objetivo principal desta pesquisa
diz respeito a sensibilizar os alunos para a importincia da leitura ritmica como forma
de obter uma melhor performance musical implementando o conceito Sofkartu nas
aulas de flauta transversal,

O presente inquérito por questiondrio dirige-se a quatro alunos que compdem
a parte da intervengdio ¢ tomna-sc importante mencionar que os resultados sdo
anonimos. Sdo esperadas respostas distintas e, por conscguinte, ¢ importante
evidenciar a ndio existéncia de respostas certas ou erradas. Agradece-se, desde j4, a

colaboragio.

Aluno:

Idade: A S anos

Ano de escolaridade: § S

Grau de ensino artistico: W, « &.(00U
Sexo: Feminino [ ] Masculino [ X]

{Assinala com um X a opglio que consideras mais adequada),

1. Apds a participagio neste projeto, o que entendes pelo conceito Solkariu?

a m afRen ‘g( @)83)“)‘) Lonn. fmb\l‘.‘)
do___@gnaite Aclkale .

2. Consideras atil a utilizagho do conceito Selkattu na tua leitura ritmica? Porque?

sim [] N0 []
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1, Apods a implementagho do conceito Solkatru nas sulas de Mauta transversal, qual

a importincia que atribuis & leitura ritmica?
I (nada importante)[ ] 2 (pouco importante)[ ] 3 (medianamente importante) [ |
4 (bastante importante) Y]  (muito importante) [ ]

4. Como classificarias a ta leitura ritmica apos a implementagio do conceito
Solkattu nas sulas de flauta transversal?

I (muito insuficiente) ] 2 (insuficiente)[ ] 3 (satisfatorio)

4 wom) [] 5 (muito bom)[ ]

5. Apds a implementagho do conceito Sofkartu, o que consideras mais importante
quando 1és pegas ¢ estudos? (Colocar | no mals importante, 2 no segundo mais
importante, 3 no terceiro mais importante ¢ 4 no menos importante).

Melodin (notas ¢ pausas) m Ritmao Harmonia (conjunto de sons) m

Melodia, ritmo ¢ harmonia [ ]

6. O conceito Solkartu ajudou na compreensio do ritmo quando exposto § leitura i
primeirn vista?

sim[x] N0 []
Justifica:
—LApodon o lec omflar Qb gigoroa.

7. O que consideras mais importante quando teas contacto i primeirs vista com um
exercicio ou uma partitura? (Colocar | no mais importante, 2 no segundo mais
importante, 3 no terceiro mais importante ¢ 4 no menos importante).

Melodia (notas ¢ pausas) m Ritmo m Harmonia (conjunto de sons) m

Melodia, ritmo ¢ harmonia [ 3]

8 0 M&ﬁmm na compreensio da feiturn ritmicn do estudo
trabalhado?

S

! Lng 3o o0& calchiios .
Obrigada pela coluboragio!
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Unrservigate do Mishs
bt 2o fQaacin

A implementacio do conceito Solkattu nas aulas de flauta transversal
(Inquérito por questiondrio aos alunos de flauta transversal selecionados para a componente de intervengdo)

Este inquérito por questiondrio desenvolve-se no dmbito do Projeto de
Intervengdo Pedagdgica Supervisionada sob a temdtica “A implementagio do canceito
Solkattu nas aulas de flauta transversal” referente ao estagio curricular do Mestrado
em Ensino de Misica da Universidade do Minho. O objetivo principal desta pesquisa
diz respeito a sensibilizar os alunos para a importincia da leitura ritmica como forma
de obter uma melhor performance musical implementando o conceito Solkartu nas
aulas de flauta transversal.

O presente inquérito por questiondrio dirige-se a quatro alunos que compdem
a parte da intervengdo e torna-se importante mencionar que os resultados sdo
andnimos, Sdo csperadas respostas distintas e, por conseguinte, ¢ importante
evidenciar a niio existéncia de respostas certas ou erradas. Agradece-se, desde ja, a
colaboragio.

Allln:D
Kdade: 1| & anps
Ano de escolaridade: @° QN0

Grau de ensino artistico:
Sexo: Feminino [} Masculino []

(Assinala com um X a opglio que consideras mais adequada).

1. Apéds a participagiio neste projeto, o que entendes pelo conceito Solkartu”?
. .

\ iz Pmu

.Djudlx_mL ritmo ynusoaf
2. Consideras atil a utilizagio do conceito Solkattu na tua leitura ritmica? Porgue”
Sim Nio [7]
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3. Apds a implementaglio do conceito Solkattu nas aulas de flauta transversal, qual
a importincia que atribuis 4 leitura ritmica”

I (nada importante)[@] 2 (pouco importante) (@] 3 (medianamente importante) [ @]

4 (hastante importante)_] § (muito importante) [

4. Como classificarias & tua leitura ritmica apos o implementagdo do conceito
Solkatru nas avlas de flauta transversal”?

| (muito insuficiente) [] 2 (insuficiente)[ ] 3 (satisfatorio) [l

4 (bom) [ 5 (muito bom)[ ]

5. Apds a implementaglio do conceito Solkatru, o que consideras mais importante
quando I8s pegas ¢ estudos? (Colocar | no mais importante, 2 no segundo mais
importante, 3 no terceiro mais importante ¢ 4 no Menos IMportantc).

Melodia (notas ¢ pausas) [3] Ritmo [4]  Harmonia (conjunto de sons) (4]

Melodia, ritmo ¢ harmonia [Z]

6. O conceito Solkattu ajudou na compreensiio do ritmo quando exposto & leitura &
primeira vista?
sim (7] wao []

Justifica:

A_‘.,udm_n._cnnme.ndaz_mdhox_a_&.hm__
7. O que consideras mais importante quando tens contacto & primeira vista com um
exercicio ou uma partitura? (Colocar | no mais importante, 2 no segundo mais
importante, 3 no terceiro mais importante ¢ 4 no menos importante ).
: M(mcm)@ Ritmo (3] Harmonia (conjunto de sons) (7]
Melodia, ritma ¢ harmonia fig ]

8. OMMNMMuwaWM ritmica do estudo

=@ O

Obrigada pela colaboragio!
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Anexo 6: Material didatico fornecido aos alunos

m Professora estagiaria: Liliana Gongalves

Solkatru

O conceito: o Solkattu é um conceito baseado na aplicagio de silabas na
misica.

Objetivo: praticar as diversas células ritmicas para obter uma performance
muszical mais sélida.

Alguns exemplos de silabas que podem ser utilizadas:

Uma silaba: ta;

Duas silabas: ta-ka;

Trés silabas: ta-ki-ta;

Quatro silabas: ta-ka-di-mi;

Cinco silabas: ta-ka-ta-ki-ta;

Seis silabas: ta-ka-ta-ka-di-mi;

Sete silabas: ta-ki-ta-ta-ka-di-mi;

Qito silabas: ta-ka-di-mi-ta-ka-jo-nu;
Nove =ilabas: ta-ka-di-mi-ta-ka-ta-ki-ta.

T e LT L T S,

Um pouco da histéria do Selkartu...

Tal como foi referido acima, o conceito Solkaffu consiste na aplicagdo de silabas na
miisica com o objetivo de praticar as diversas células ritmicas e obter uma maior
fluéncia na leitura ritmica. Deste modo, ac alcangar maior fluéncia na leitura ritmica, a
performance musical ird progredir.

As silabas acima expostas foram originadas através da musica carnatica (tradicional)
do Sul da India. Deste modo, pode afirmar-se que a misica carnatica € um género
musical pertencente a musica clissica do Sul da India.

Tal como na lingua portuguesa, por exemplo, existem as silabas que formam
palavras e as palavras juntas ddo origem a frases. Ou seja, com o conceito Solkatiu é
possivel verificar o mesmo processo. As silabas ritmicas do Solkarfu originam diversas
combinagdes de frases chamando-se, assim, o Konnakol.

Curiosidades...

O principal instrumento de percussdo da misica carnatica do Sul da India é o
mridangam.

Fonte: Wikipedia, em
https:en wikipedia.crgwiki Mridangam
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Anexos 7: Estudos trabalhados pelos alunos com a implementacédo do conceito Solkattu

9

Alra A

Moden(o

(Estudo n°20)

(Estudo n°20)
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Aluno C s
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Pid vivo ( 4« 168)
TR = -
frﬁ = fﬁfjﬁ?-.’ﬁ?ﬁ]

2=
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Anexos 8: Exercicios de leitura a primeira vista

Leitura a primeira vista

Liliana Gongalves

(Exercicio de leitura a primeira vista inicial: 2° grau)

Leitura a primeira vista

Liliana Gongalves

QI ) —— Y T it T T i |
p—; 9 — .t —Fr i |
T I I I L4 1 ﬂ L F ” lr) I I H

[
|

(Exercicio de leitura a primeira vista inicial: 5° grau)

Leitura a primeira vista

Liliana Gongalves

=9 . !EE
0 Nep 222 Pro, ,otf o o EEEE L oo e
Aot - Ppre T et O e A
GRS = ]' = = == ==
D,
. e o

/) Fﬁ#*u | — 1.' |-|F"{'-|.-|Ph ‘.' F f' F \PPPFF v ? I = 17 -\'"F-FF‘ I
ACLF 1 I : - .; i - ! i |
B 3 3

(Exercicio de leitura & primeira vista inicial: 5° grau)
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Leitura a primeira vista

Liliana Gongalves

(Exercicio de leitura a primeira vista final: 2° grau)

Leitura a primeira vista

Liliana Gongalves

J=90 -
) T P - = S I ——
AW | T . N . | | [T | 11 1 | Il 1 1l
(‘l\'-l-‘/-=---=--' 1 I ‘| I I _|[ { y I | u I |
Y] = = = =

(Exercicio de leitura a primeira vista final: 5° grau)
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Anexos 9: Videos dos exercicios de leitura a primeira vista

Video numero 1: Exercicio_Leitura_a_Primeira_Vista_lInicial_2°grau_Aluna A
Video numero 2: Exercicio_Leitura_a_Primeira_Vista_lInicial_2°grau_Aluna B
Video numero 3: Exercicio_Leitura_a_Primeira_Vista_lInicial_5°grau_Aluno C
Video numero 4: Exercicio_Leitura_a_Primeira_Vista_lInicial_5°grau_Aluna D
Video numero 5: Exercicio_Leitura_a_Primeira_Vista_Final_2°grau_Aluna A
Video nuimero 6: Exercicio_Leitura_a_Primeira_Vista_Final_2°grau_Aluna B
Video nuimero 7: Exercicio_Leitura_a_Primeira_Vista_Final_5°grau_Aluno C

Video nimero 8: Exercicio_Leitura_a_Primeira_Vista_Final_5°grau_Aluna D
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