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“We learn to audiate so that
we can audiate to learn.”

— Gordon, E. E. (1989)






Resumo

A medida que a tecnologia avanga, o manual escolar enfrenta algumas
dificuldades em constituir-se como uma alternativa dindmica e atractiva,
capaz de competir com os meios digitais.

Esta investigacdo tem como principal objectivo a criagdo de um livro
impresso de apoio a criangas, estudantes de musica, com idades com-
preendidas entre os 5 e os 8 anos. E encarado também o desafio de ex-
plicitar a importdncia do design de livros contemporaneo (em especifico
o de manuais do ensino de musica), bem como o papel dos designers na
constru¢io de materiais educativos. Como tal, considerimos a oportuni-
dade de projecto pratico como o ambiente propicio a esta andlise.

Este trabalho ird dividir-se em duas partes. A primeira, teérica, serve
de introdu¢io, com uma contextualiza¢io teérica do tema a abordar.
A segunda parte serd pritica, incluindo as fases intermédias (aborda
as reunides entre os interessados, a planificagdo de todo o contetdo,
as decisdes graficas tomadas, o registo pormenorizado do trabalho feito
pela mestranda ao longo dos meses de trabalho), culminando com a ma-
terializac¢do e avalia¢do do livro.

Com a realizagdo deste projecto, pretendemos compreender quais as
principais dificuldades no ensino da musica a partir da utilizagio de ma-
nuais escolares e, nomeadamente, utilizar os recursos do Design Grifico
para o ensino da musica, através da Teoria da Aprendizagem Musical de

Gordon.

Os resultados esperados sio um maior conhecimento tedrico e pratico
na drea editorial e uma contribui¢io relevante para o conhecimento—
em especifico para o design de manuais escolares para criangas que dese-
jam aprender musica—um tema que é muito caro a investigadora.

Palavras-chave

Design de Comunicagio * Design Editorial * Teoria da Aprendizagem
Musical de Edwin Gordon (1927-2015) * manual de apoio 4 aprendi-

zagem de violino e violoncelo
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Abstract

As technology advances, the textbook is facing some difficulties to es-
tablish itself as a dynamic and attractive alternative, able to compete
with digital media.

This research aims to create a printed book to support children, music
students, aged 5 to 8 years. It has also been faced the challenge of ex-
plaining the importance of contemporary editorial design (in particular,
music teaching manuals), as well as the role of designers in the construc-
tion of educational materials. As such, we considered the opportunity of
doing a practical project as the propitious environment to this analysis.

'The project will be divided into two parts. The first, theoretical, serves
as an introduction, with a theoretical context to address the issue. The
second part is a practical part, including intermediate stages (such as
meetings between stakeholders, the planning of all content, graphic
decisions, the detailed record of the work done during the months of
work), culminating in the materialization and evaluation of the book.

With the fulfillment of this project, we aim to understand what are the
main difficulties in musical education from the use of school textbooks
and, in particular, to use the resources of Graphic Design for musical
education, through Gordon’s Music Learning Theory.

The expected results are a greater theoretical and practical knowledge on
the editorial area, and a relevant contribution to knowledge—in particu-
lar to the design of textbooks for children who want to learn music—a
subject that is very dear to the researcher.

Keywords

Communication Design ¢ Editorial Design ¢« Music Learning Theory
by Edwin Gordon (1927-2015) * Violin and Cello learning support
textbook
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MLT  Music Learning Theory
TAM  Teoria da Aprendizagem Musical



Audiagdo

Cordofones

Padréo

Glossario

Termo criado por E. Gordon, que € o correspondente musical do que
o pensar significa para a lingua. E a capacidade de o nosso cérebro
ouvir sons de uma forma compreensiva. Através dela, os alunos podem
atribuir significado a musica que ouvem, executam, improvisam e
compoem.

Instrumentos onde o som ¢ produzido por uma corda em tensao.

Pedago musical com significado.
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Introducao

A presente proposta de investiga¢do surge no dmbito do Mestrado em
Design de Comunicagio, na Faculdade de Arquitectura da Universidade

de Lisboa.

Apés a entrada no referido mestrado, e depois de cuidada anélise das
trés hipdteses possiveis para o seu término, a opgdo de projecto reve-
lou-se a mais pertinente para os objectivos da mestranda: surgiu como
torma de aplicar os conhecimentos adquiridos durante o mestrado num
contexto tedrico-pratico.

O foco deste projecto reside no design editorial como apoio ao ensino
da musica a criangas. Iremos, por isso, tentar compreender mais profun-
damente dreas relacionadas com estas temiticas, tais como a tipografia,
a composi¢io do livro, a ilustra¢io e a psicologia do desenvolvimento
infantil.

Um manual escolar é um objecto essencial, tanto para os alunos (os
principais utilizadores), como para os professores (que tiram partido das
vérias fun¢des deste instrumento de ensino), assim como para quem os
escreve (os autores enriquecem-se a si e ao seu publico). Assim, a pre-
sente investigagdo procura também ser uma oportunidade para o reco-
nhecimento da importincia do design de comunicagio e, em particular,
do design editorial na eficicia do ensino.

O estudo surge como uma reflexdo sobre o ensino actual da musica, e
sobre as dificuldades que um professor podera encontrar ao lidar com
os manuais escolares actuais. Existe, actualmente, muita oferta no que
diz respeito aos livros que podem ser adoptados para o ensino, mas nem
todos os livros criados sdo pensados para uma aprendizagem motivada
e coerente. A op¢do de projecto torna-se, entio, uma oportunidade de
contacto directo com o ambiente procurado pela mestranda para respon-
der as questoes do tépico investigativo e poder desenvolver um trabalho
relevante dentro do design editorial e do ensino da musica para criangas.

A escolha de um projecto direccionado para o design editorial e para a
educagdo musical prende-se também com a motiva¢do pessoal e pro-
fissional da mestranda, tendo esta sido ja aluna de musica e sendo ac-
tualmente professora de iniciagdo musical, coro e piano, para além de
designer. Servird também como uma oportunidade potenciadora de um
melhor curriculo e de melhores e mais desenvolvidas ferramentas e ca-
pacidades criativas e técnicas.



A realizagio deste projecto contou com a ajuda das duas professoras que
o propuseram, Madalena Cabral' e Mafalda Nascimento?, cujo trabalho
e experiéncia com criangas no ensino da musica ¢ vasto. O contetdo do
projecto incide em particular num método baseado na Teoria de Apren-
dizagem Musical, de Edwin Gordon, o método utilizado por estas duas
professoras, que o consideram o mais adequado ao desenvolvimento mu-
sical das criangas e pretendendo, por isso, enaltecer a TAM através deste
livro.

Numa perspectiva mais pessoal, diria que o designer dos dias de hoje
tenta perceber um pouco de todas as dreas que se possam cruzar com
a sua. Ao investigar, pesquisar mais sobre determinadas dreas, torna-se
mais culto e mais atento a0 mundo que o rodeia e, a0 mesmo tempo,
mais conhecedor de si.

' Madalena Cabral, violinista pela Escola Superior de Musica de Lisboa e
licenciada em Ciéncias Musicais pela Universidade Nova de Lisboa-FCSH, é
pés-graduada em Violin as a Performer pela Royal College of Music (RCM), em
Londres.

Integrou vdrias orquestras em Lisboa como musico convidado (Orquestra
Metropolitana, Orquestra Sinfénica Portuguesa, Orquestra OCCO e Orquestra
Gulbenkian), foi musico fundador da Orquestra da Juventude Musical
Portuguesa, mais tarde Sinfonieta de Lisboa e, desde 2004, integra o grupo
Vozes Alfonsinas sob orientagdo de Manuel Pedro Ferreira, onde executa
rebeque.

Posteriormente conclui uma pés-graduagdo no Ramo de Formagao Educacional
(RFE) da Universidade Nova de Lisboa (UNL-FCSH) sob orientacdo de Helena
Rodrigues, tendo dedicado, desde ent3o, toda a sua actividade pedagdgica e de
formagdo de professores segundo a Teoria de Aprendizagem Musical de Edwin
Gordon. Posteriormente, obtém o Instrumental Music Mastership-Level One em
ensino instrumental, conferido pela Universidade do Texas em Arlington.

Exerce fun¢des pedagégicas no projecto de ensino instrumental diversificado na
Cooperativa A Torre e no Projecto Toca a Improvisar, com Mafalda Nascimento.

> Mafalda Nascimento ¢ licenciada em violoncelo pela Universidade de Evora.
Como violoncelista colaborou como musico convidado em orquestras como a
Orquestra Gulbenkian, Filarmonia das Beiras, Sinfonieta de Lisboa, Camerata
Ensemble da Guarda.

Dedica-se ao ensino segundo a Teoria de Aprendizagem Musical de E.

Gordon desde 2006, tendo frequentado os cursos Studies in Music Education:
Instrumental Musical Practical Applications e Innovations in Instrumental Music pelo
Gordon Institute nos EUA, e concluido em 2011 o Master of Music Education pela
Eastman School of Music, na Universidade de Rochester, New York.

Actualmente, é professora de violoncelo e Atelier Instrumental na Academia
de Mdsica Improviso e Projecto Toca a Improvisar, em parceria com Madalena
Cabral. Trabalha também com bebés e criancas em idade pré-escolar na escola
de musica Musicentro, e em contextos educativos alternativos como Florescer e
Casa Verdes Anos.



Tematica

Campo

Design de Comunicagio
Area

Design Editorial
Tema

Design Editorial na Educagio Musical

Perceber quais as ferramentas que um designer tem a sua disposi¢do para contribuir para

um melhor ensino da musica, neste caso através da realizagio de um projecto.

Titulo
Design editorial, iniciagdo e educagdo musical para a infincia

E importante referir que o énfase vai ser dado ao design editorial feito nos dias de hoje,

apesar de ser baseado em teorias e tedricos de vérias épocas.

Subtitulo

Manual de apoio a aprendizagem de violino e de violoncelo se-
gundo a Teorial de Aprendizagem Musical de Edwin Gordon

Este subtitulo pretende ser muito concreto e especifico, evidenciando simultaneamente

a contextualizagio do projecto e a sua abrangéncia.



Problematizacao

O foco principal deste projecto ¢ o design editorial, nomeadamente para
livros de ensino. Apesar de ser principalmente nesta drea que se baseia
o estudo desta investigagdo, ¢ fulcral que se estabelecam “pontes” com
todas as dreas que tém de ser estudadas para um melhor resultado final
do projecto.

Questoes de partida

Este estudo vai partir de duas grandes questdes investigativas:

* Em que medida pode o design editorial facilitar o ensino e a aprendizagem
da misica?

* Como pode o design de comunicacdo motivar a crianga a estudar miisica?

Pretendemos analisar as bases do design de comunicagio, em especial do
design de livros, através da histéria e de varios teéricos que desenvolve-
ram estudos e ferramentas nas dreas pretendidas. Com isto, esperamos
realizar o projecto de manual escolar 4 luz do que o Estado da Arte
nos proporciona, tendo em conta todas as dreas e problematicas por ele
abrangidas.

Acompanhando o contexto editorial, analisaremos também o discurso e
a articulagdo que o design de comunicagio faz com a educagio e o ensi-
no, neste caso com a educagio musical em particular.

A partir de um Jriefing e de um cliente reais, a mestranda vai poder
analisar as especificidades do projecto, perceber quais as facilidades e di-
ficuldades do exercer da profissdo neste contexto e fazer uma articulagio
entre duas dreas que nem sempre se cruzam da melhor forma: a musica
e o design.



Objectivos

Objectivos gerais

* Aperfeicoar os conhecimentos adquiridos durante o percurso acadé-
mico, aplicando-os num contexto pratico, com um briefing e um cliente
reais;

* Compreender as principais caracteristicas do ensino da musica para

a infancia e o papel que o design de comunicagio pode ter na efectiva
compreensio de uma mensagem didactica;

* Perceber os constrangimentos e as dificuldades inerentes ao exercicio
da profissio, construindo um projecto do inicio ao fim.

Objectivos especificos

Procura-se, com esta investigacio, ligar duas dreas que nio estio ligadas
naturalmente: o design de comunicagio e o ensino da musica.

Em especifico, a investiga¢do vai incidir no desenvolvimento de um li-
vro de apoio & aprendizagem musical. Os utilizadores directos serdo os
alunos de violino e de violoncelo e os respectivos professores. Assim, os
nossos objectivos especificos serio os seguintes:

* Estimular o interesse dos alunos através das varias ferramentas que o
design de livros tem ao dispor, aproveitando o cardcter por vezes lidico
do objecto, de forma a cativar o aluno;

* Verificar as valéncias do design no livro impresso, que estimulam a
aprendizagem musical das criangas;

* Testar capacidades pessoais, conhecimentos tedricos e técnicos e por
em prética o espirito de iniciativa, a resolugio de problemas e a capaci-
dade de decisio.



Desenho da investigacao

Fase especulativa
Contextualizagdo Tedrica (critica literdria)

A partir do tema, considerou-se mais adequada uma metodologia quali-
tativa nao-intervencionista. Para esta investigacio, sentimos desde cedo
a necessidade de delinear a estratégia da melhor forma possivel.

A critica literdria pressupde as fases de recolha, selecgdo e anilise de
informagio que, posteriormente, servem para formar uma sintese critica
do material escolhido dentro das dreas de estudo definidas e, a partir dis-
to, construir um Estado da Arte, toda a contextualizagio teérica que esta
investigacdo justificar. Foi considerada fundamental para uma melhor
compreensao e andlise das dreas a tratar, e os respectivos temas subjacen-
tes, bem como uma defini¢do dos contornos do projecto.

Posteriormente, deverdo ser recolhidas ideias a integrar no livro com a
ajuda de especialistas e de estudo de casos. A observagio directa também
serd uma fase importante para seguir com a implementagio pratica do
projecto.

Fase empirica
Projecto (investigacdo activa)

Numa segunda fase, em ambiente de projecto, proceder-se-d a uma me-
todologia qualitativa intervencionista.

Em ambiente de projecto, hd a hipétese de controlo e de aproximagio,
procedendo-se a esbogos, 4 paginagio, a todas as decisdes de design e
possiveis ilustrages para o manual.

Todo o processo conceptual e pritico terd em conta as pesquisas € a cri-
tica literdria feitas anteriormente.

Poderio seguir-se alteragées por forma a melhorar o resultado obtido.



Para melhor entender todas as fases da investigagdo, recorremos a um
organograma da mesma:

Design de Comunicagio

Design Editorial

Design Editorial
na Educacdo Musical

O Livro como apoio
a Educagdo Musical

s de partida |

» Em que medida pode o design editorial melhorar o ensino da musica?

« Como pode o design de comunicacdo motivar a crianca a estudar musica?

| l

Estudo e 1 . Observagio o
de Casos Critica Literdria Directa 2
Estado
da Arte

|
Desenvolvimento de um livro escolar impresso que una :
a funcionalidade a aspectos lidicos no ensino musical,
5 contribuindo assim o Design de Comunicagio
para um melhoramento na aprendizagem,
no estudo e na compreensdo de mensagens diddcticas.

Desenvolvimento prético do design e paginagdo
do livro escolar para criancas dos 5 aos 8 anos.

5 Resultados ——
|
L——  Avaliagdo
[
Conclusdes € —

I
) 2

Contributo Recomendagdes

Fig. 1| Organograma da investigagdo.



Beneficios

A presente investigacdo trard beneficios tanto para professores de mu-
sica como para as criangas, estudantes de violino e violoncelo. Poderd
servir-lhes como motivagio, e serd sobretudo uma ferramenta de apren-
dizagem e de estudo.

Pretende-se, tanto com a contextualizagio tedrica e pratica, como com a
magquetizagio do livro, descrever o processo de pensamento e acgdes que
levaram ao resultado final.

Em termos de beneficios pessoais, dard a mestranda uma experiéncia de
“projecto real”. Trard também um “desprendimento”, um sentido de de-
sinstalagdo para sair da zona de conforto, porque tera de gerir o periodo
de planeamento, trabalho e reunies durante os meses de investigagéo.
Por outro lado, trata-se de um projecto pritico de maior complexidade a
ser adicionado ao curriculo da mestranda.

Em geral, os resultados desta investiga¢do vio contribuir para um maior
conhecimento por parte da investigadora e possiveis interessados na drea
editorial, do design para a crianga, e para o ensino.

Poderi este estudo fornecer também dados tteis para a formagio acadé-
mica e para a comunidade cientifica (em particular, a Faculdade de Ar-
quitectura da Universidade de Lisboa, instituigdo de ensino de Design
de Comunicagio), para o publico em geral e para profissionais da drea do
design para a crianca e do design para o ensino da musica.



Factores criticos de sucesso

Uma boa organizacio e gestdo do tempo, bem como a qualidade da pes-
)
quisa surgem em primeiro lugar como factores de sucesso.

Pode considerar-se um factor critico de sucesso o facto de a mestranda ji
ter experiéncia na drea, quer em ambiente académico, quer profissional.

Outro factor que consideramos positivo é o percurso musical (acadé-
mico e profissional) da mestranda, tendo estudado musica desde cedo
e frequentado o Instituto Gregoriano de Lisboa e o Conservatério Na-
cional, para aperfeigoar os estudos em Orgio de Igreja e Canto, respec-
tivamente; sendo Maestrina de um coro infantil e de um coro juvenil, e
professora de Inicia¢do Musical, Piano e Canto em regime de part-time.
O seu saber pratico nio estd, portanto, apenas concentrado em Design
de Comunicagio, mas também na Musica, a drea complementar da in-
vestigagio.

Para além dos factores supramencionados, a motivagio da investigadora
considera-se essencial para o bom resultado de toda a investigacio e
projecto.

Em conclusio, e mais especificamente para o projecto, serd um factor
decisivo para o sucesso da investiga¢do todo o feedback que tanto os in-
teressados (principalmente as professoras que propuseram o projecto)
como o publico-alvo poderdo dar.
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Disseminacao

6s reflectirmos sobre como poderia ser a dissertagdo divulgada, che-
A flect b d dissert divulgada, ch:
gamos a algumas ideias do que podera auxiliar o projecto a chegar a mais
pessoas, principalmente ao ptblico mais interessado.

A mestranda divulgard o projecto nas paginas web onde estd alocado o
seu portfolio (cargocollective.com/mariamano e behance.net/mmano).

Com vista a obtengdo do grau de mestre, existird uma apresentagao pu-
blica da investigagdo. Apés esta apresentacio (e avaliagio por um juri
qualificado), proceder-se-4 as correcgbes que forem necessdrias.

Por fim, o documento vai ser disponibilizado na biblioteca da Faculdade
de Arquitectura, bem como no repositério da Universidade de Lisboa,
para futuras consultas.

O manual podera também ser publicado para a comunidade educativa
— professores e alunos — do ensino musical, dando o conhecimento do
mesmo a editoras direccionadas para a drea.



Parte IT

Enquadramento Teorico

O Design de Comunicacgao e o designer

O Design Editorial
+ O Livro

O Design para a Educacao
Psicologia do Desenvolvimento Infantil
Pedagogia na Musica

* Pedagogia de Edwin Gordon

Cordofones
« O violino

* O violoncelo






Enquadramento Tedrico
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Fig. 2 | Esquema de relag3o entre os
temas abordados no enquadramento
tedrico.
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1| T.L. “A procura por designers

€ maior que nunca. Isto é
particularmente verdade gragas ao
rapido desenvolvimento de novas
tecnologias de comunicacao e da
necessidade de prestar atengdo a
factores humanos que est3o fora
da especialidade dos cientistas da
computagao.”

O Design de Comunicacgao e o designer

Para iniciar a investiga¢do, decidimos partir da drea mais geral, que é
o design de comunicagio no Ambito do mestrado. Frascara define design
de comunicagdo como um processo contemporaneo e intencional de in-
ventar, projectar e coordenar diversos factores — técnicos e humanos
— traduzindo o invisivel para visivel, em suma, comunicando de forma
eficaz. Tudo isto requer tomadas de decisdo, a partir da compreensio e
da reflexdo sobre o conhecimento existente por parte do designer para,
posteriormente, produzir novo conhecimento.

Em termos de actividade, o acto de fazer design ¢ realizado através da
difusdo de mensagens visuais. Isto para ter um efeito especifico no co-
nhecimento, no comportamento e nas atitudes de um determinado pud-
blico. Deste modo, o designer vai trabalhar na interpretagio, organizag¢ao
e apresentacio visual das mensagens, tendo ainda em conta outro fac-
tor descrito por Jorge Frascara, a sensibilidade (2004), tanto para a forma
como para o conteddo.

O designer nio pode focar-se apenas na beleza para chamar a atengio
de um publico. Tem também de ter em conta a eficicia, a adequagio e a
economia das mensagens transmitidas; planeando, estruturando, produ-
zindo e avaliando a comunicagio. (Frascara, 2004)

The demand for designers is greater than ever. This is particularly true
because of the fast development of new communication technologies
and the need to pay attention to human factors that are outside the
expertise of computer scientists." (Frascara, 2004, p. 13)
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2| T.L. “Dar forma ao layout e

criar ritmo em revistas, jornais,

e livros—coisas compradas,

lidas, e coleccionadas por

milhdes de pessoas—entre
dezenas e centenas de péginas

em colaboracdo com editores,
escritores, fotdgrafos, ilustradores,
e designers de informacgdo é a
tarefa dos designers editoriais.

(-..) Nos livros, a calendarizagdo
pode parecer mais relaxada, mas

a exigéncia de contetido extenso,

a necessidade de um estimulo
constante, e a obrigatoriedade de
manter um visual homogéneo que
permita ao material no interior

ser o protagonista, fornecem a
estrutura para os designers de livros.
Independentemente do produto
final, existe um objectivo constante
no design editorial: construir uma
hierarquia visual bem sucedida da
informacgdo, marcada por linhas
graficas fortes (...) isso leva a que
os leitores, do inicio ao fim, sejam
levados a manter a sua atencdo, e
desencadeando a sua curiosidade.”

O Design Editorial

O design editorial é uma das areas do design de comunicagio que, embo-
ra seja habitualmente referido em relagdo a tudo o que se relaciona com
projectos em papel, também engloba a produgio editorial digital.

A grande maioria dos contetidos editoriais tem em seu cerne a
ideia de comunicar uma ideia ou contar uma histéria por meio
da organizagio e apresentacio de palavras (disposi¢do dos titulos
e corpo do texto) e elementos visuais. Cada um deles tem uma
fungio diferente. (Caldwell e Zappaterra, 2014, p.8)

Segundo Caldwell e Zappaterra (2014), o design editorial cumpre vi-
rias fungdes, tais como dar expressdo e personalidade ao conteido que
apresenta, atrair e manter leitores, e dar uma estrutura clara ao material.
Tudo isto tem de ser trabalhado como um conjunto coeso, util, agradavel
e informativo. Muitas vezes é tratado como um laboratério, onde é tra-
balhada a inovagio, adoptando técnicas e estilos posteriormente noutras
dreas da comunicagio visual.

Através destes esclarecimentos podemos afirmar que o design editorial
configura uma estrutura, um meio através do qual uma histéria vai ser
lida e, depois, interpretada. Podemos também perceber que tem duas
grandes facetas: o lado da hierarquia e tratamento amplo de uma publi-
cagdo; e o lado da histéria e do modo como esta vai ser apresentada ao
leitor.

Shaping the layout and pacing of magazines, newspapers, and books—
items bought, read, and collected by millions of people—across dozens
and hundreds of pages in collaboration with editors, writers, photo-
graphers, illustrators, and information designers is the task of editorial
designers. (...) For books, the schedule may seem more relaxed, but the
demands of extensive content, the need for consistent pacing, and the
imperative to maintain an even visual execution that permits the ma-
terial inside to be the protagonist provide the framework for book de-
signers. Regardless of the end product, one goal is constant in editorial
design. To design a successful visual hierarchy of information punctua-
ted by bold graphic treatments (...) that lead readers from beginning

to end, maintaining their attention and sparking their curiosity.”
(Gomez and Vit, 2009, p.38)
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Caldwell e Zappaterra (2014) sugerem ferramentas e capacidades que um
designer deve ter, especialmente na drea editorial. Entre outras:

a) Dominio da visualiza¢do objectiva;

b) Desenvolvimento do /ayout;

¢) Compreensio e capacidade de manipulag¢io da tipografia;
d) Criagio de uma pega consistente, mas nio monétona;

e) Capacidade de gerir tempo e custos de um projecto.
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O Livro

O livro ¢é a forma mais antiga de documentagio; regista o co-
nhecimento, as ideias e as crengas dos povos e a sua histéria estd
intimamente ligada a histéria da humanidade. (Haslam, 2007, p.6)

Um pouco de histoéria

Segundo Andrew Haslam (2007), a palavra portuguesa /ivro deriva do
latim /iber. Em inglés, ook é uma palavra oriunda do inglés mais antigo,
bok, que por sua vez deriva de beech tree (faia). Os germanicos e os saxdes
usavam tdbuas de faia para escrever: o livro era isso mesmo, uma “tibua
para a escrita’.

Os escribas egipcios podem ser referidos, segundo Haslam (2007), como
os primeiros designers de livros. Escreviam os seus textos em colunas,
usando também ilustragdes, e produziam livros em folhas de papiro que
podiam alcangar os 20 m de comprimento e eram arrumadas em forma
de rolo, forma muito diferente dos actuais livros produzidos em cader-
nos, através da dobragem das folhas.

Depois do papiro, surgiu o pergaminho, feito de peles secas de animais.
A sua origem mais provavel é a Asia Menor, pelo rei de Pérgamo (197-
158 a.C.). Este era maior do que o papiro e podia ser dobrado facilmen-
te sem se danificar. A partir desta evolugdo, as folhas comegaram a ser
dobradas, empilhadas, e cosidas, dando origem & configuragio actual do
livro.

A palavra pdgina provém do latim pagina, “algo atado”, evidenciando as
suas origens na encadernagio, e nio no acabamento em rolo.

Johannes Gutenberg, ourives alemio, produziu em cerca de 1455 o pri-
meiro livro europeu impresso, utilizando tipos méveis:

Apesar das discussées académicas sobre a data exacta da invengio
da impressdo, o impacto do livro impresso sobre o desenvolvimento
da Europa Ocidental é menos contestdvel. (Haslam, 2007, p.8)

Como sabemos, a impressao de livros industrializou a comunicagio e a
linguagem. Tornou-se um processo bastante mais ripido e automdtico
do que era a caligrafia, aumentando também a acessibilidade (em termos
econdémicos e temporais) aos textos.
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Livro: um suporte portitil que consiste numa série de paginas im-
pressas e encadernadas que preserva, anuncia, expoe e transmite o

conhecimento ao publico, ao longo do tempo e do espago. (Haslam,
2007, p.9)

O futuro

Muito se tem falado do fim do livro (impresso), com o crescimento as-
tronémico da wes e da tecnologia digital. Apesar de tudo o que se possa
dizer, a World Wide Web ainda nio foi capaz de o substituir, e ndo nos
parece que o venha a fazer.

Como Haslam refere, “Os aficcionados optimistas sdo encorajados pelo
aumento anual nas vendas de livros, apesar do advento da internet e sua
consequente disponibiliza¢do de textos. Por outro lado, os pessimistas
citam o gradual declinio da venda de jornais, uma situagdo que segundo
os seus progndsticos também ocorrerd na drea dos livros. Entretanto,
isso ¢ contrariado pelo aumento do nimero de titulos e vendas gerais de
revistas e periédicos especializados.” (Haslam, 2007, p.12)

O mercado da informagio estd em expansio continua, e o livro impresso
¢ um dos seus instrumentos mais poderosos, quer para a disseminagio
de ideias, quer para o desenvolvimento da humanidade.

Do mais reverenciado ao mais denegrido, os livros sio globalmente re-
conhecidos quer pelo seu autor, quer pelo seu contetdo marcante. E de
salientar também a importincia do designer e do impressor de livros,
figuras muito esquecidas mas que, a sua maneira, influenciaram diversas
obras e tendéncias.

A simples amplitude do conhecimento preservado nas bibliotecas
somada ao nimero de publicagées produzidas anualmente impos-
sibilita-nos imaginar um mundo sem livros. (Haslam, 2007, p.12)



Componentes do livro

4

BEGINNING Fig. 3 | Organizagao tipica de uma
publicac@o.

Fonte: Galbreath in Lupton, 2008, p.32.

BINDING
- woos | a book!
. APPENDICES
\E~ coLoPHON » Enp
BACK COVER J ’
A familiaridade do designer com estes termos ajuda-o no dia-a-dia da
sua profissio, ji que sdo termos comummente usados na inddstria.
Traditionally, graphic designers have worked for clients, helping other
3| T.L. “Tradicionalmente, os designers people put ideas into print. Today, many designers are initiating their
graficos tém trabalhado para clientes, own projects, wielding their visual skills and knowledge of the pub-
ajudando outras pessoas a colocarem Lo - . X
ideias num objecto impresso. Hoje em lishing industry to become their own producers. (...) The designer as
dia, muitos designers esto a iniciar os publisher is in a unique position fo unify text, imagery, layout, and

seus préprios projectos, exercendo as . . . . . .
proprios projec final production into a whole that is greater than its parts.’ (Bjornard
suas capacidades visuais e o seu conhe-

cimento da industria editorial para se e Muir, 2008, p.155)
tornarem os seus proprios produtores.
(...) O designer como editor estd numa
posicdo Unica para unir texto, imagem,
layout, e a producdo final num todo que
é maior que as suas partes.”
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Fig. 4 | Etapas do design de livros.
Fonte: Adaptado de Haslam, 2007.

Fases de concepgao do livro

Actualmente, a postura editorial estd a mudar.

O que antes viamos como o autor tradicional pode ser agora o designer,
o fotégrafo, o escritor por encomenda. Uma editora ou um director de
arte, a titulo de exemplo, podem ter uma ideia/conceito para uma co-
lecgdo de livros, e procurar directamente um escritor que tenha conhe-
cimento especifico na drea desejada. Este modelo, apesar de significar
um investimento mais elevado, traz bastantes vantagens para a editora.
Nalguns casos, o leitor passa a ter uma afinidade directa.

Na drea do design, existem alguns caminhos a percorrer até chegar ao
objecto final. Haslam (2007) propde uma estrutura de evolugio nesse

EXPRESSAO

No design de comunicagio, o trabalho inicia-se muitas vezes com a do-

Processo:

DOCUMEN-
TAGAO

Documentagio:

cumentagdo: registar e preservar (com texto e imagem). Este passo é
fundamental para um trabalho de design, quer seja ilustragio, fotografia,
tipografia, tabelas e graficos, ou outro. No design de livros nio serd dife-
rente: ¢ essencial para todos os seus componentes.

A documentagio é fundamental para o mundo moderno; ela pre-
serva ideias e permite que sobrevivam a memdria e o discurso
humanos. Os documentos ddo uma forma externa ao pensamento
internalizado. Eles podem ser reproduzidos e publicados, permi-
tindo que as ideias do autor transcendam o tempo, sem restrigdes
geogréficas ou de épocas e podem ser apresentados, simultanea-
mente ao redor do mundo, muito tempo depois da morte do seu
autor. (Haslam, 2007, p.24)

Como podemos perceber, a documentagdo ¢ um ponto de partida, o qual
podemos analisar e, depois, organizar.
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Andlise:

O pensamento analitico estd presente no design de todo e qual-
quer livro. (...) A abordagem analitica busca encontrar a estrutura
de um conteudo, dado ou documentagio. (...) tal abordagem im-

poe uma estrutura de dados, de modo que se tornem inteligiveis.
(Haslam, 2007, p.25)

E através da analise dos dados que obtivemos com a documentagio, que
vamos conseguir encontrar respostas e hierarquizar os conteidos de for-
ma a clarificar aquilo que se pretende transmitir. O designer vai tentar
encontrar um padrio comum e organizar o seu conteido de acordo com
a andlise desse mesmo padrio. Isso pode ser feito em grupos, hierarquias,
sequéncias. De acordo com Haslam, isto pode exigir uma grande inte-
rac¢io autor-editor.

Todo este processo vai refor¢ar a comunicagio visual do objecto final.

Expressao:

Uma abordagem expressiva ao design é motivada pela visuali-
zagdo das emogdes do autor ou do designer. Em alguns casos é
orientada pelo coragio e, em outros, pela intui¢io; ela é visceral e
passional. (Haslam, 2007, p.26)

Por meio de estimulos visuais, o leitor ¢ atraido pela abordagem escolhi-
da para o projecto. Muitas vezes, é-se convidado a reflectir, em vez de se
ser informado: o contetdo apresentado pelo designer vai ser um ponto
de partida, a partir do qual se podem interpretar virios cendrios.

Ela [a interpretagio] pode ser comparada na musica a relagio en-
tre o compositor e o cantor—escalando o autor como compositor
e o designer como o cantor. O designer adiciona a obra a sua
interpretacdo pessoal. (Haslam, 2007, p.26)

Esta interpretagdo nem sempre é bem vista no design, ji que pode ser
interpretada como falta de objectividade. Mas em dltima analise, nunca
conseguimos ser totalmente isentos de nos comunicarmos a nés mes-
mos, designers, numa pega de comunicag¢io: a maneira como fazemos o
que fazemos ¢ s6 nossa, ¢ Gnica.
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Conceito:

Aqui é procurada a ideia geral, que vai “colar” toda a comunicagio, toda
a mensagem pensada.

O pensamento conceptual forma o alicerce da comunicagio. Ela
¢ muitas vezes chamada de ideia grifica e ¢ definida pelo pen-
samento reduzido, no lugar de expandido (...) Normalmente é
arguta, inteligente e divertida, mas precisa ser transmitida com
precisio, na medida em que conta com que o designer e o publi-
co-alvo compartilhem de uma subtil compreensio da imagem e
do jogo de palavras. (Haslam, 2007, p.27)

Um conceito pode ser a “ponte” entre uma coleccio de livros, aquilo que
p p ¢ q q

iga paginacio, fotografia, ilustracdo e textos.

lngQ,ftgﬁ)th text

O briefing do design:

O designer deve adquirir uma visdo geral do contetido de um tex-
to na reunido de 4riefing editorial, buscando apreender a visdo do
autor. (Haslam, 2007, p.28)

Na nossa investigagdo, tornou-se claro perceber o que hd a assimilar
numa reunio de briefing para, assim, podermos tomar as precaugdes ne-
cessdrias quando estas reunides existirem. Haslam refere alguns pontos
a serem retidos:

Alguns briefings sio comunicados com grande clareza (...) outros
ndo passam de encontros nos quais as opinides sdo solicitadas,
criticadas e ponderadas. Algumas reunides iniciais tém cunho ex-
ploratério e de abertura, (...) quando virias mentes capazes se
unem (...) resultando numa abordagem que nio poderia ser con-
cebida por uma tnica pessoa. Se o briefing for confuso, o designer
deverd aprofundar a pesquisa junto ao autor ou editor em busca
da esséncia do texto. (Haslam, 2007, p.28)

Haslam refere ainda que é normal o designer sair de uma reunido des-
te género com virias questdes e respostas demasiado vagas (sendo ja
positiva esta visio geral do projecto!), mas garante que um periodo de
reflexdo ird ajudar no processo de implementagio de ideias, conseguindo
um outro ponto de vista em rela¢do a estrutura que vai ser criada.
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Tornou-se importante para a investiga¢io explorar as fases comummen-
te usadas para o processo de design, servindo estas como guia, facilitan-
do o desenvolvimento do projecto e de todas as suas etapas. Na figura
seguinte, podemos perceber de modo geral, como se pode organizar o

processo de design.

DEFINIR
BRIEFING

TESTAR
PROTOTIPOS

PESQUISAR GERAR IDEIAS

APRENDER
FEEDBACK

IMPLEMENTAR
ENTREGA

El diserio en comunicacion visual requiere dominio en el manejo de la
Jforma y el contenido. Si el producto es un material diddctico, entonces el
conocimientoy la experiencia en la ensendanza se vuelven, ciertamente,
muy valiosos.” (Frascara, 2009, p.112)

Fig. 5| As sete etapas do Design.

Fonte: Adaptado de Ambrose &
Harris, 2011.

4| T.L. “O design na comunicagéo
visual requere o dominio da
manipulagdo da forma e do contetdo.
Se o produto é um material didético,
entdo o conhecimento e a experiéncia
no ensino tornam-se, certamente,
muito valiosos.”



5 | T.L. “Ao produzir materiais
diddcticos, é essencial lembrar que se
consegue uma melhor aprendizagem

participando activamente.”

6 | T.L. “A formacdo inclui a aquisi¢do
de informagdo e capacidades ja
existentes, enquanto a educagdo é
dirigida para o desenvolvimento da
pessoa.”

O Design para a Educacao

Al producir materiales diddcticos, es fundamental recordar que se logra

un mejor aprendizage cuando se participa de manera activa.’ (Frascara
2009, p.172)

Como Frascara refere num capitulo sobre o design para a educagio, é
necessario repensar a ideia de comunicagio, assim como os termos emissor
e receptor. Nas teorias de comunicagio tradicionais, este processo ¢ alvo
de uma conotagio passiva mas, se analisarmos bem, um acto de comu-
nicagdo nunca € passivo: estd sempre sujeito a interpretagdes, contextos,
ruido, entre outros factores. Enquanto sujeitos que recebem mensagens,
nés nio as recebemos passivamente. As pessoas nio recebem simples-
mente informagio. O material que recebemos ¢ interpretado activamen-
te por nés mesmos, através de um processo construtivo de actividades
cognitivas, sendo depois avaliado.

Assim como nio devemos pensar na comunicagio COmo um processo
recebido passivamente, ndo podemos pensar no design para materiais
didécticos sem incluir também outras dreas, suas aliadas (como os varios
ramos da psicologia). (Frascara, 2009, p.173).

-

E interessante percebermos a diferenca entre capacitagio e educagio, e
como ¢ tdo importante a integracdo destes dois conceitos em projectos
educativos:

La capacitacion comprende la adquisicion de informacion y habilida-
des ya existentes, mientras que la educacion estd dirigida al desarollo de
[apersana.(’ (Frascara 2009, p.168)

Tendo como foco um objecto educativo, devemos persuadir o utilizador
a pensar por si mesmo, a tomar decisées baseando-se na sua experiéncia
pessoal. Ao contririo do objectivo da publicidade — a persuasio — pode-
mos dizer que o fim da mensagem educativa é contribuir para o desen-
volvimento pessoal do seu publico.

No design para a educagio, podemos dizer que o papel do designer tem
oscilado muitas vezes entre persuadir e informar.
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7| T.L. “Estamos convencidas de
que a aprendizagem se inicia na
concepcao e continua pela vida fora”.

Psicologia do Desenvolvimento Infantil

We are convinced that learning begins at inception and continues
l‘/?rougbouz‘ Zife. 7 (Gray & MacBlain 2012, p.1)

Como Gray e MacBlain (2012) referem, a aprendizagem ¢ uma palavra
bastante usada, mas dificil de definir. Poderemos defini-la como a per-
manente aquisi¢do de conhecimento ou de uma determinada capacidade.

Na primeira metade do século XX, existiam duas grandes orientagdes
psicolégicas que estudavam o desenvolvimento psicolégico humano da
infancia a idade adulta: a teoria psicanalitica de Freud explicava o desen-
volvimento psicossexual infantil, e o behaviorismo explicava a mecinica
do processo de aprendizagem.

O estudo do desenvolvimento em si mesmo ndo evoluiu até que, em
1936, o psicélogo sui¢o Jean Piaget (1896-1980) sugeriu que os pro-
cessos cognitivos se desenvolveriam em etapas bem definidas durante a
infincia, afirmando que uma crianca néo é um adulto em miniatura e que
adquire conhecimentos 4 medida que o seu corpo amadurece. Ou seja,
tal como as mudangas que acontecem no corpo, existem também outras
mudangas radicais, ao nivel da psicologia. Ao sugerir que este cresci-
mento se dava em etapas, defendeu também que a aprendizagem nio se
daria apenas por meio da instrugio, mas mediante ac¢des realizadas pela
propria crianga.

Jean Piaget criou uma disciplina, a qual chamou epistemologia genéti-
ca, que estudava a evolugio da inteligéncia da crianga a medida do seu
crescimento. Mais do que a evolugdo cognitiva quantitativa (comparar
inteligéncia de criangas em idades diferentes), interessou-lhe a evolugio
cognitiva qualitativa (desenvolvimento das capacidades mentais ao lon-
go do tempo). Ele preferiu estudar a diferenca na aprendizagem infantil
(tipos, experiéncia e qualidades), distanciando-se do modelo behavioris-
ta que prevalecia na época, que atribuia o desenvolvimento infantil a fac-
tores do ambiente em redor. Explorou, assim, as capacidades inatas que,
segundo Piaget defendia, guiavam o desenvolvimento da crianga atra-
vés de algumas etapas definidas pela idade. Ele acreditava que a crianga
aprende de forma auténoma e activa, interpretando o ambiente com os
seus sentidos (evoluindo nas etapas de desenvolvimento), enquanto a
crianca era orientada. Acreditava também que era necessirio dar-lhe a
liberdade certa para poder explorar por ela prépria, através de tentativa
e erro.
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Concluindo, era para ele fundamental que um educador fosse alguém
que guiasse a crian¢a, mas nio fazendo o percurso por ela: deveria ser
apenas o instrumento da criatividade e da imaginagao (Benson et al, 2014).

Apesar de ser um autor que gerou — e ainda gera — alguma controvérsia,
é necessario percebermos o inicio das investigagdes sobre o desenvol-
vimento cognitivo, uma vez que o ponto de vista de Piaget modelou o
pensamento dos autores que o seguiram.

Uma das bases da teoria de Piaget ¢ o conceito de aprendizagem como
processo activo e pessoal. Para este teérico, torna-se evidente que, desde
o nascimento até ao fim da infincia, a aprendizagem se baseia em dese-
jos naturais de sentir, explorar, mover e dominar. Piaget nao concordava
com testes quantitativos, que induziam a crianga a solucionar correcta-
mente tarefas preconcebidas. Para ele, era mais interessante perceber que
tipo de respostas davam as criangas, do que estas estarem correctas ou
ndo. Através das respostas, conseguia perceber que a maneira das crian-
¢as verem, interpretarem e vivenciarem o mundo era bastante diferente
da ideia que os adultos tém. Esta analise permitiu que concluisse que
as criangas néo s6 tém um pensamento diferente do pensamento adul-
to, como também pensam de maneira distinta entre diversas idades, ao
contrédrio do que se pensava desde o século XVII. A crianga vé entdo o
mundo de uma forma completamente diferente de uma pessoa adulta,
interagindo também de maneira diferente com ele.

Ao estudar criangas, Piaget percebeu que elas tém menos ligagio com
a linguagem do que seria de esperar, preferindo movimentos corporais.
Estas conclusées fizeram-no entender que a origem do pensamento se
encontra na ac¢do, e nio na interacgio social. A partir dai, originou-se
uma das suas grandes descobertas: as etapas do desenvolvimento. Piaget
concluiu que nenhuma etapa poderia ser passada a frente (a crianga tem
de concluir uma para passar a seguinte) e que todas as criangas seguiriam
a mesma ordem de etapas, ndo retornando a anteriores. Este processo
nio pode ser acelerado por pressio exterior e, apesar de existir algum
padrio em termos de idades, cada crianga tem o seu préprio ritmo.
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Fig. 6 | As quatro etapas do desenvol-
vimento, segundo Jean Piaget.

Fonte: Benson et al. 2014, p.266

Tab. 1| As quatro etapas do desenvol-
vimento, segundo Jean Piaget.

Fonte: adaptado de Benson et al.
2014, p.266

Cada etapa apresenta esquemas (representacdes mentais de ideias e ac-

¢des) que sdo aplicados pelas criangas em cada fase do seu desenvolvi-

mento. Para Piaget, a conduta inteligente consta de um conjunto cres-
cente de esquemas (Benson et al, 2014).

Segundo Benson (2014) e Gray & MacBlain (2012) as etapas sdo as seguintes:

Sensério-motora

dois primeiros anos de vida: os bebés conhecem o
ambiente através do tacto e de outros sentidos, apenas
através do seu ponto de vista (egocéntrico); o fim desta
etapa dd-se quando reflectem sobre um problema antes
de actuar.

Pré-operacional

dos dois aos sete anos: comecam a ordenar logicamente
os objectos, desenvolvendo e usando imagens, simbolos
e linguagem internos; conseguem trazer o mundo para
dentro da sua cabeca, apesar do seu mundo mental ain-
da estar longe do de um adulto; conseguem ordenar e
comparar objectos, centrando-se numa qualidade (como
o tamanho ou a cor); pensam ainda em termos absolu-
tos (grande, o maior); continuam com um pensamento
egocéntrico.

Operacional concreta

dos sete aos onze: a crianga consegue fazer operagdes
légicas, mas apenas com objectos reais; entende que,
mesmo que as caracteristicas fisicas mudem, a quanti-
dade de um objecto continua a mesma; percepciona um
objecto ja com virias caracteristicas a0 mesmo tempo
(uma bola pode ser verde e grande); comega a pensar
mais relativamente ao outro e ao exterior, € nio tio
centrada em si.

Operacional formal

a partir dos onze: a crianga consegue manipular ideias
(e ndo apenas objectos); comega a pensar hipotetica-
mente, ndo precisam de falar de objectos concretos; a
capacidade cada vez maior de imaginagio torna eviden-
te que a crianca estd menos absorvida em si e é menos
egocéntrica.
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Depois dos estigios, Jean Piaget identificou algumas facetas fundamen-
tais do desenvolvimento enquanto processo: a assimilagao (processo pelo
qual incorporamos informag¢ao nova nos nossos esquemas ji existen-
tes), a acomodagio (quando precisamos de modificar o conhecimento e
as habilidades existentes, durante a assimilagdo), e o equilibrio (atingido
quando a crianga conseguir assimilar de maneira eficaz quase todas as
experiéncias novas, caso contrario, precisa de uma adapragio: processo
basico na aprendizagem).

As teorias propostas por Piaget prepararam o terrenos para o novo
campo da psicologia do desenvolvimento e tiveram influéncia nos
programas escolares até aos nossos dias. (Benson et al, 2014, p.260)

O trabalho feito por Piaget permitiu que os sistemas educativos se te-
nham transformado, a partir da década de ‘70: o ensino passou a ser mais
centrado na crianga, tanto na teoria como na pratica. As criangas deve-
riam ser inspiradas, e desencorajadas a conformar-se ou a simplesmente
seguir regras. A interac¢do professor-crianga passou a ser considerada
fundamental, assim como fomentar-se o discurso aberto da crian¢a, em
vez de ela ouvir passivamente o adulto, aumentando a probabilidade de
aprofundamento e consolidagéo.

Contudo, nem toda a teoria foi aceite. Por exemplo, Susan Gelman con-
seguiu provar em 1979 que as criangas de quatro anos sio capazes de
adaptar o seu discurso e falar de maneira mais simples para criangas
mais novas, o que nio condiz com uma crianga egocéntrica. Outra ca-
racteristica desta investigacdo que foi alvo de critica é a da crianga au-
ténoma e independente, o que desvaloriza o trabalho feito por outras
pessoas ao seu redor. Lev Vygotsky, outro investigador que aprofundou
a sua investigagdo na natureza do pensamento social, contradiz Piaget.
Vygotsky sugeriu um desenvolvimento humano em trés etapas: cultural,
interpessoal e individual. Por outro lado, estudos mais recentes, como o
de Pierre Dasen em 1994, indicam que as caracteristicas descritas por
Piaget sdo universais mas que os factores contextuais e culturais afectam

o ritmo com que sdo alcangados e a rapidez da sua completude (Benson et
al, 2014; Gleitman et al, 2003).



Pedagogia na Musica

Music is a vital part of childhood. It is a subject which deserves to be
taught with skill and depth as part of the primary curriculum and
should be a vital part of what children learn as part of their primary
schooling entitlement.® (Alexander 2010 in Burnard 2013, p.1)

E realmente fundamental falarmos na pedagogia na musica para a con-
textualiza¢do deste projecto, visto ser uma das preocupagdes das duas
professoras com quem a mestranda vai colaborar. Néo véo ser abordadas
diferentes pedagogias ou visdes, mas apenas a de Edwin Gordon, a pe-
dagogia musical que ¢ a base do futuro objecto.

8 | T.L. “A musica é uma parte vital da
infancia. E um tema que merece ser
ensinado com habilidade e profundi-
dade como parte do ensino primdrio
e deve ser uma parte vital do que as
criangas aprendem como parte do
seu direito & educagao primaria”.

O fim ultimo da educacdo é formar homens e mulheres capazes de
fazer coisas novas. Jean Piaget (1896-1930)
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TAM de Edwin Gordon

Quem foi Edwin Gordon

Edwin Gordon (1927-2015) foi um pedagogo, professor, autor e inves-

tigador no campo da educagdo musical.

O autor e investigador desenvolveu a Teoria de Aprendizagem Musical,
através de pesquisas e reflexdes acerca da psicologia e pedagogia da mu-
sica. Através do contexto do sistema “funcional”, a teoria de aprendiza-
gem propde o conceito de audiagdo, com foco no sistema de dé6 mével
e dando total relevo a improvisa¢do e a aprendizagem auditiva, como
antecedente fundamental para a aprendizagem da leitura e compreensio
musicais. O seu contributo para a Psicologia e Pedagogia da Musica é
extremamente relevante no contexto dos pedagogos do século XX. Des-
taca-se o seu contributo para a musica com bebés e criangas em idade
pré-escolar. E autor de seis testes conceituados para determinar a Apti-
ddo Musical, assim como de artigos, livros e monografias.

E de grande importancia para o nosso estudo, pois é da Teoria de
Aprendizagem Musical que se desenvolvem alguns métodos de ensino
instrumental em pritica nos EUA e em alguns paises da Europa, método
este em que se baseia a pedagogia implicita neste manual instrumental
de apoio aos alunos de violino e de violoncelo, desenvolvido a partir
da experiéncia pedagdgica das professoras Madalena Cabral e Mafalda

Nascimento.

Faleceu recentemente mas, até a data, divulgou por todo o mundo a sua
pedagogia através de semindrios e conferéncias. Os principios da TAM
(Teoria da Aprendizagem Musical) tém orientado tanto professores
como alunos das mais variadas faixas etdrias, desde a primeira infancia.
O objectivo é conseguir criar metas curriculares sequenciais, desenvol-
vendo a audiagdo ritmica e tonal, incentivando a apropria¢io e com-
preensdo da linguagem musical, fazendo do instrumentista um musico
auténomo e um intérprete ou ouvinte critico e criativo.

Todo o material desenvolvido por E. Gordon pode ser encontrado no
Edwin E. Gordon Archive at the University of South Carolina/Colum-
bia, que alberga todas as publicagdes, manuscritos, dissertacoes que ele
orientou, gravagoes video e dudio de seminarios ou workshops dados.

Mousic is unique to humans. Like the other arts, music is as basic as
language to human development and existence. Through music a child
gains insights into herself, into others, and into life itself. Perbaps most
important, she is better able to develop and sustain her imagination.
Without music, life would be bleak. (...) As a result, as she becomes older
she will learn to appreciate, to listen fo, and to partake in music that she
herself believes to be good. Because of such cultural awareness, her life

i
Fig. 7 | Edwin E. Gordon
Fonte: www.GIML.org

9| T.L. “A mdsica é Unica para os
seres humanos. Como as outras
artes, a musica é tdo basica como a
linguagem para o desenvolvimento
e para a existéncia humana. Através
da musica uma crianga desenvolve
uma visdo sobre ela, sobre os outros,
e sobre a prépria vida. Talvez ainda
mais importante, ela torna-se mais
capaz de desenvolver e sustentar

a sua imaginacao. Sem musica, a
vida seria desoladora. (...) Como
resultado, & medida que cresce ela
vai aprender a apreciar, a ouvir, e a
participar na musica que ela acredita
ser boa. Gracas a tal consciéncia
cultural, a sua vida terd outro
sentido.”.



10 | T.L. “Existem quatro sequéncias
de aprendizagem musical, mas apenas
uma teoria de aprendizagem musical.”

will have more meaning for her.” (Gordon, 2003, p.2-3)
A Teoria da Aprendizagem Musical

Com a conhecida MLt (Music Learning Theory, TAM em portugués),
Gordon nio pretende dar-nos um método de ensino, mas sim virios
principios que orientam e descrevem como é que os estudantes — parti-
cularmente a crianga — aprendem (e apreendem) musica. A inovagio de
Edwin Gordon é questionar-se, no sobre como se deve ensinar musica,
mas antes como esta ¢ aprendida. Tenta fornecer pistas para perceber-
mos quando é que determinada pessoa estd apta a adquirir determinada
competéncia, e qual a sequéncia de contetidos adequada a cada pessoa.
Tal como a sua teoria defende: "There are four music learning sequences,
but only one music learning theory."'’ (Gordon, 2003, 96)

E sio elas a sequéncia de aprendizagem de competéncias, a sequéncia de
aprendizagem tonal, a sequéncia de aprendizagem ritmica e a a sequén-
cia de aprendizagem de padrées.

Para Gordon, tal como aprendemos a nossa lingua materna, também
aprendemos musica. E é desta maneira, comparando a musica ao desen-
volvimento da nossa fala, que Gordon tenta explicar e dar a entender de
uma forma mais simples a sua pedagogia:

1) Inicialmente, ouvimos os outros a falar. Gordon defende que mesmo
antes de nascermos, o som, a fala, a musica nos rodeiam. Nés, enquanto
seres activos, absorvemos estas formas de comunicagio e familiarizamo-
-nos com elas;

2) Numa segunda fase, tentamos imitar;

3) Em terceiro lugar, come¢amos a pensar através da lingua. Com a expe-
riéncia e a familiarizacio, ja conseguimos articular palavras (e depois, frases).

4) Da-se o improviso. Vamos conseguindo criar conteido novo através
do contetdo que inicialmente apreendemos através dos passos anterio-
res. Depois de um periodo de virios anos, em que amadurecemos o pen-
samento e a fala, aprendemos a ler e a escrever.

Para este pedagogo musical, ¢ muito importante que a aprendizagem
envolva os professores, as criangas, e também os pais. E, assim, fulcral
que o estudo se desenvolva também fora da escola.

Como podemos perceber, a audi¢do é um sentido muito importante
para a maturagio da crianga na musica. E ouvindo que vai recolhendo
e, depois, analisando informagfo. A partir dai, vai criar novo conteudo e
improvisando a partir da sua experiéncia.
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Audiagao
Segundo E. Gordon, a audiagio “is the capability of hearing and unders-

tanding music for which sound is not or may never have been physically pre-
sent™!, o alicerce da musicalidade. (Gordon, 2013, p.3) Ainda sobre a audia-
¢do: “is a matter of concentrating on one set of musical sounds while at the
same time attending to or performing one or more other sets of musical sounds”
12/ (Gordon, 2013, p-25)

Podemos audiar quando ouvimos musica, tocamos uma partitura, toca-
mos “de ouvido”, improvisamos, compomos, entre outras ac¢oes. Muitas
vezes pode ser confundida com a imitagdo. Mas, como Gordon explica,
a imitagdo ¢ um produto, enquanto a audiagio se trata de um processo.
Trata-se de um processo cognitivo, no qual o nosso cérebro atribui um
significado a musica.

Para o pedagogo, este processo tem oito tipos (servindo uns de prepa-
ragio para os outros) e seis etapas (sendo estas Gltimas sequenciais e
estando dentro dos tipos):

Tipos de Audiagio
1 ouvir musica que nos é familiar ou desconhecida
2 ler musica que nos ¢ familiar ou desconhecida
3 escrever musica que nos é familiar ou desconhecida através de um ditado
4 lembrar e executar musica familiar a partir da meméria
5 lembrar e escrever musica familiar a partir da memoéria
6 criar e improvisar musica desconhecida
7 criar e improvisar musica desconhecida enquanto 1&
8 criar e improvisar musica desconhecida enquanto escreve
Etapas da Audiagio
1 retengdo momentinea
) imitar e audiar padrdes tonais e ritmos, reconhecendo e identificando um
centro tonal e macrotempos
3 estabelece-se uma tonalidade e uma métrica objectivas ou subjectivas
4 reter conscientemente na audiagio padrdes tonais e ritmicos que foram
organizados
5 recordar conscientemente padroes organizados e audiados noutras pegas
de musica
6 previsdo consciente de padrdes
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11| T.L. A audiagdo “é a capacidade de
ouvir e compreender musica quando
o respectivo som nao estd no mo-
mento, ou nunca esteve, fisicamente
presente”.

12 | T.L. “é uma questdo de nos
concentrarmos num conjunto de
sons musicais enquanto, ao mesmo
tempo, escutar ou executar outro
conjunto de sons musicais”.

Tab. 2 | Tipos de audiagao.
Fonte: Gordon, 2013, p.26

Tab. 3 | Etapas de audiagdo.
Fonte: Gordon, 2013, p.29-30



-

E necessirio que os professores estejam atentos as necessidades e as
competéncias de cada aluno, pois cada um ¢ diferente, assim como a sua
evolugio musical. O professor deverd guiar cada um através do material
adequado, para que a formagio da crianga seja a ideal para ela. S6 assim
ela podera tirar partido da audiacdo e desenvolvé-la.

Gordon oferece-nos uma reflexdo sobre um dos grandes problemas no
ensino da musica: nos primeiros anos o aluno, em vez de desenvolver a
audiagio, estd a aprender apenas teoria musical e a aprender a ler par-
tituras. E preferivel que a crianca adquira primeiro a percep¢io de que
certos simbolos representam determinado som, descodificando o que hd
de musical por detrds de um certo grafismo.

Para Gordon (2000), torna-se evidente que assim “a capacidade de au-
diagio lhe permite predizer o que vai ouvir, quando estiver a ouvir mud-
sica ndo familiar”, e “quanto melhor souber ouvir, melhor poderd com-
preender e fazer generalizagbes”, para “aprender a criar, a improvisar e a
acompanhar-se a si préprio, ou a acompanhar outros musicos com uma
progressio melédica apropriada e, se assim desejar, a ler e a escrever no-
tagdo compreendendo-a.” (Gordon, 2000, p.27)

Tendo em conta a aptidio musical de uma crianga, o investigador de-
fende ainda que “é durante o estidio de aptidao musical evolutiva que
uma crianga atinge o méaximo do seu potencial para aprender musica.
Quanto mais pequena for a crianga, maiores sdo as possibilidades de a

aptiddo musical evolutiva poder ser elevada até ao nivel com que nasceu.”
(Gordon, 2000, p.305)

A teoria musical tenta definir e explicar os fundamentos por
detrds do uso destes simbolos visuais e, todavia, na melhor das
hipéteses, a notagio funciona apenas como fotografia estética, en-
quanto a musica flui como um filme.

-

A audiagdo ¢ a compreensio do fluir da musica. E importante
conseguir-se fazer a audiagio dessa fluidez, quer se compreenda
ou ndo a notagao musical, e os artistas do jazz e da musica popular
provam isso todos os dias. Compreender a notagio e a teoria mu-

sical sem a capacidade de audiar tem um valor muito discutivel.
(Gordon, 2000, p.21-22)
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Sequéncias de Aprendizagem

Gordon refere ainda na sua Teoria de Aprendizagem Musical que exis-
tem dois tipos de sequéncias de aprendizagem:

Por discriminagio

E considerada a aprendizagem de rotina, quando os alunos estio cons-
cientes de que estdo a aprender, embora possam nio compreender per-
feitamente o que lhes estd a ser transmitido. Para o professor, esta ¢ uma
preocupagio primadria inicial, porque é com esta que se pode, posterior-
mente, inferir (ndo podemos inferir sem antes discriminar).

Nesta fase, os alunos vdo construindo um vocabuldrio apropriado de pa-
drdes tonais e ritmicos. Geralmente, ¢ pedido aos alunos que imitem
algo cantado pelos seus professores, num formato de pergunta-resposta.

Dentro desta fase existem cinco subniveis:

1) Auditivo/oral — o nivel mais basico, no qual todos os outros se ba-
seiam. E relativo 2 experiéncia de ouvir (auditivo) e de falar (oral). Neste
nivel, os alunos ainda s6 imitam com silabas neutras (pam).

2) Associagao verbal — os alunos comegam a associar silabas ritmicas e
tonais (vocabuldrio apropriado) aos padrdes. Como os padrdes ji tém
nomes, a crian¢a consegue decorar padrées em maior quantidade, de
cada vez que lhe ¢ pedido para o fazer. Nomeando os padrdes, o aluno
vai adquirindo vocabulario familiar para que possa generalizar o dominio
adquirido para contextos que nio lhe sejam familiares, sempre num con-
texto de fungdes tonais e ritmicas, e ndo de silabas associadas a notagio.
E o equivalente a nomear objectos, na linguagem: quantas mais palavras
conhecemos, mais ficil é para nés pensar e falar. E importante salientar
que as silabas sdo uma das ferramentas utilizadas para o desenvolvimen-
to da audiagdo e nio o objectivo tltimo do ensino da linguagem musical.

3) Sintese parcial — refere-se a uma nova etapa de audia¢do em que a
aprendizagem deixa de acontecer por blocos/unidades, para ser dada
num contexto de relagdes. O professor deixa de dar o contexto inicial,
para ajudar o aluno a estabelecer essas comparagoes por inferéncia sozi-
nho. Esta capacidade revela, ao professor, a capacidade de audiagio do
aluno.



4) Associagio simbélica — o aluno aprende a ler e a escrever musica com
base no que assimilou anteriormente, associando uma notag¢do a essa
mesma aprendizagem: é um processo de reconhecimento. A institui¢io
The Gordon Institute for Music Learning refere como exemplos desta fase
0s seguintes: 0s cantores conseguem cantar sem ser necessirio ouvir a
sua parte no piano, e os instrumentistas nio precisam de tocar no seu
instrumento para saberem como vai soar a musica.

5) Sintese compésita — para além de conseguirem dar sintaxe aos pa-
drdes familiares, os alunos ja conseguem 1é-los e escrevé-los, sabendo
também a tonalidade e a métrica em que estio. Como o nome indica,
faz-se uma sintese de tudo o que foi aprendido até entio.

Por inferéncia

E um tipo de aprendizagem que exige autonomia e capacidade de gene-
raliza¢do de conhecimento familiar para contexto ndo familiar, em que o
aluno estd a fazer as suas préprias descobertas, sem ter consciéncia disso.
Com tudo o que aprenderam por discriminagio, ja conseguem identifi-
car, criar e improvisar padrdes ndo familiares, baseando-se no que ja lhes
¢ familiar. O professor, nesta fase, vai ensinar como, mas nao o gue apren-
der. E importante que usem recursos como a imitagio ¢ a memoria, ji
utilizados anteriormente.

1) Generalizagdo — o aluno vai comparar os padrdes nio familiares com
os familiares, conseguindo assim audiar os primeiros a partir dos ultimos.

2) Criatividade/improvisag¢io — ao construir um leque variado de voca-
buldrio/padrdes, o aluno torna-se mais 4gil e apto para alcangar o nivel
da criatividade, no qual poderd improvisar sobre o que ji aprendeu. A
TAM propde, também neste capitulo, um desenvolvimento sequencial.

3) Compreensio tedrica — neste ultimo nivel, o aluno ji consegue per-
ceber, através da teoria musical, por que razdo percepciona e audia de
determinada maneira. Nesta fase, aprende-se a gramdtica da musica.

Fonte: www.GIML.org
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Cordofones

Os cordofones classificam-se normalmente de acordo com a posi-
¢do das cordas em relagio ao corpo do instrumento (embora, para
estudo, se torne cémodo constituir grupos a parte como os cordo-
fones de teclado e os cordofones friccionados). (Henrique, 1998, p.25)

Segundo Luis Henrique (1998), podemos distinguir assim cinco grandes
tipos de cordofones, que sio:

1) Arcos Musicais: a corda é segura nos dois extremos de uma vara ar-
queada;

2) Liras: a corda ¢ esticada entre a caixa de ressonincia e uma armagio
(estas duas estando no mesmo plano);

3) Harpas: as cordas estio em tensdo entre o brago e a caixa de resso-
nincia. O plano onde estdo as cordas é perpendicular ao ressoador, e
as cordas estdo colocadas obliquamente;

4) Cordofones tipo Alaide — As cordas estdo paralelas e esticadas ao
longo do brago. No extremo, oposto prendem-se na caixa de resso-
nancia (ex.: alatdes e guitarras);

4.2) Cordofones Friccionados (com arco) — como a familia do violino, viola da

gamba, viela.

5) Cordofones tipo Citara — as cordas sio esticadas paralelamente, ao
longo do comprimento total do cordofone (ex.: saltério, trombeta ma-
rina);

5.a) Cordofones de Teclado — como o clavicérdio, o cravo e o piano.

Neste ambito interessard o tipo 4a), os cordofones friccionados.

Para esta investigacdo reveste-se de especial importancia, obviamente,
o estudo dos dois instumentos para os quais vamos projectar o livro:
o violino e o violoncelo.

A informagdo sobre o violino serd mais extensa porque muito do que
vai ser explorado nele, serve para os outros trés instrumentos de cordas
friccionadas, incluindo o violoncelo.

Instrumento é o nome genérico para todos os dispositivos sus-
ceptiveis de produzir sons, e que servem como meios de expressdo
musical. (Henrique, 1998, p.15)
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O Violino

Constituicao

O wiolino surgiu na primeira metade do séc. XVI, mas nio teve
propriamente um inventor. Nessa altura, os instrumentos de corda
friccionada mais importantes era a viela renascentista, a rabeca e a
lira da braccio. Em cada um deles encontramos certas particulari-
dades do violino. (Henrique, 1998, p.89)

As madeiras mais usadas na composicio de violinos sdo a epicea — usada
no tampo, barra, alma, cantos e contrailhargas — e o dcer ou sicémoro
— usado nas costas, brago, ilhargas e cavalete. O ébano, denso e duro, é
usado para a escala, estandarte, botdo e cravelhas (apesar de poderem ser
feitas noutras madeiras).

“O violino ¢ constituido por uma caixa de ressonincia cuja parte de cima
se denomina zampo e a de baixo costas ou fundo. As partes laterais, que
unem o tampo e as costas, sao as i/hargas.

As cordas estdo presas no estandarte (o qual, por seu turno, estd preso ao
botdo através da presilha), assentam no cavalete, estendem-se ao longo do
brago (por cima da escala ou ponto), assentando de novo na pestana (pe-
quena pega de ébano ou de marfim que separa o brago do cravelhame) e
finalmente prendem nas respectivas cravelhas.

O cravelhame (parte do brago onde as cravelhas assentam) termina com

uma forma escultérica, geralmente em espiral: a wo/uta. Esta forma

reflecte de tal modo caracteristicas individuais do construtor que ¢ fre-
. « . »

quentemente considerada com a “assinatura” deste.

A caixa de ressonincia tem dois enfranques a meio — os cc (cés), sem os
quais seria muito dificil o arco friccionar isoladamente as cordas extre-
mas (Sol e Mi). No tampo existem duas aberturas de forma caracteris-
tica — os ff (éfes), que estabelecem o contacto entre o ar que vibra no
interior da caixa de ressondncia e o ar exterior.

No interior, os cantos e o local onde encaixa o brago (e prende o ponto)
sdo reforgados com pequenos blocos de madeira. Também as ilhargas
tém coladas a toda a volta, em cima e em baixo, tiras de madeira (as corn-
trailhargas), que reforcam a caixa.

A barra e a alma sio dois outros elementos que contribuem para a robus-
tez da caixa, mas que desempenham igualmente um importante papel
acustico. A barra é uma tira de madeira colada longitudinalmente por
baixo do tampo, em dois tergos do seu comprimento. Nio estd centrada,
passa debaixo do pé esquerdo do cavalete. Sendo uma pega livre e elds-
tica, refor¢a os sons graves.
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Fig. 8| O Violino.

Fonte: www.univiolin.com



Fig. 9 | Constituintes do Violino.

Fonte: www.violinsonly.info

A alma é um pequeno cilindro de madeira, mantido por pressio entre o
tampo e o fundo. Para além de uma importante fun¢io mecanica (impe-
de o tampo de flectir ou rebentar, apesar da pressio de 10 a 12 Kg/cm?
exercida pelo cavalete) ela comunica ainda as vibrages das cordas direc-
tamente ao fundo. A alma tem uma importincia crucial na sonoridade
do instrumento, sendo indispensavel que se encontre num ponto preciso.
Esse ponto encontra-se por tentativas, com o auxilio de uma pequena
terramenta—um ferro curvo, que entra por um dos /e cuja extremidade,
pontiaguda, espeta na alma, podendo assim desloca-la.

O cavalete coloca-se entre os dois 7 alinhado pela pequena ranhura que
estes tém a meio. Fica perpendicular ao tampo, e tem grande influéncia,
quer na sonoridade, quer na execugdo. A curvatura da parte superior
do cavalete deve ser minima, mas suficiente para permitir que o arco
friccione cada uma das cordas isoladamente. Do lado direito, o cavalete
deve ser Imm mais baixo do que do lado esquerdo. Os seus pés devem
assentar muito bem, caso contrario podem aparecer vibragdes parasitas.

Ha ainda um acessério a referir: a mentonniére, que se fixa ao violino no
sitio em que o executante encosta o queixo, de modo a prender o instru-
mento entre este e o ombro. Foi introduzida no séc. XIX pelo violinista
Ludwig Spohr.” (Henrique, 1998, p.73-75)

escala/ponto pestana

Al voluta
cavalete (@
0 orificios
~— cravelhame
e — cravelha

brago

contrailharga

bloco superior

blocos de canto
canto

cc (curvatura)
bloco inferior
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Afinacao

O violino tem quatro cordas. Estas estdo afinadas por intervalos de
quintas perfeitas entre si. Esta afinacio especifica tem um grande valor
acustico: o timbre ficard mais rico gragas as ressonincias resultantes.

raco do violino consegue ser estreito pelo facto de existirem apenas
Ob d 1 treito pelo facto d t
quatro cordas.

Os materiais das cordas Mi, L4, Ré e Sol sio, respectivamente: ago, tripa
(ou tripa e fieira), e fieira para as duas dltimas (prata ou aluminio).

[a)
)” i O
{es o
AV
U —_— O
o Fig. 10| Cordas do violino.
cordas: 4.a 3.a 2.a 1.a

Fonte: adaptado Henrique, 1998, p.74

Arco

Normalmente, as cordas do violino sio friccionadas, através do uso de
um arco. Na sua origem, o arco era construido para ser bastante curvo, de
modo a conseguir tocar em vdrias cordas simultaneamente.

O arco do violino deve ser leve (55 a 60g), com o peso distribui-
do de forma adequada ao longo do seu comprimento, mas deve
também ser resistente. Tem cerca de 150 cerdas (crinas de cavalo),
que estdo presas no zaldo (o sitio do arco por onde se pega), exis-
tindo um parafuso-sem-fim que permite regular a tensio com que
estdo esticadas. As cerdas devem ser friccionadas com uma resina

prépria antes da execugdo, de modo a aderirem bem as cordas.
(Henrique, 1998, p.76)

A zona que o violinista segura chama-se za/io; o extremo oposto ¢ a pon-
ta. E importante conhecer a notagdo musical que os executantes utilizam
para reconhecer quando tocar iniciando com uma ou com a outra zona.

A M v m n v n
P = ’ I S . Iz 1 Fig. 11 | O Arco e a notagdo das arcadas.

' Fonte: adaptado Henrique, 1998, p.78
Vna ponta (para cima)

M no tal3o (para baixo)

onta vara
/p / parafuso
= ~ . -
e —————————————————— —— Fig. 12 | O Arco e seus constituintes.
cerdas / | Fonte: www.james-music.co.uk
taldo
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Tab. 4 | Efeitos sonoros nos violinos.
Fonte: adaptado Henrique, 1998, p.8o

Regra geral, estas sdo as dimensdes dos arcos do violino e da sua restante
familia:
Violino | 74-75 cm
Viola de Arco | 73-74 cm

Violoncelo | 70-71 cm
Contrabaixo | 60-65 cm

Como se percebe, quanto mais grave é o instrumento, menor é o com-
) )

primento do seu arco. Apesar do tamanho diminuir, o peso e a robustez

sdo maiores.

E importante salientar que estas sdo as medidas szandard para os instru-
mentos de corda e que, no inicio, as criangas ndo tocam em instrumentos
com estas medidas, mas numa escala menor.

Efeitos sonoros

Uma pequena pega que se prende no cavalete para bloquear as
suas vibragdes. Pode ser de madeira ou de metal, e a sua colo-
cagio resulta num som mais fraco e menos brilhante. Para per-
cebermos quando é para colocar ou retirar a surdina, sdo usadas
(respectivamente) as expressdes con sordino e senza sordino, po-
dendo ser substituidas por termos semelhantes noutras linguas.

Surdina

A afinagio fora do comum de um cordofone. E usada para faci-
Scordatura litar mudangas de notas (passagens dificeis), obtendo assim acor-
des que antes eram impossiveis de serem obtidos.

Se aflorarmos a corda com o dedo em pontos especificos, conse-
guimos obter notas que correspondem aos harménicos naturais
o da corda. A sonoridade serd muito diferente da esperada num
Harménicos . h
toque normal. Para obter os harménicos artificiais, em vez de
se usar a corda solta, calca-se a mesma com o primeiro dedo e

aflora-se com outro.

A este efeito também se pode chamar de flautado. Obtém-se
Sul Tasto tocando com o arco sobre o ponto/escala. Vai originar um som
mais suave, com menos harménicos.

Ao contrério do anterior, toca-se o mais perto possivel do cava-
lete. Esta técnica requer um grande dominio técnico do arco: a
minima variagio de posi¢do gera um timbre completamente di-
ferente. O som produzido é mais agreste, com mais harmonicos.

Sul Ponticello

Em vez de se friccionar as cordas, estas sio beliscadas com o
Pizzicato dedo. Para isso, aparece na partitura a indicagio pizz., s se vol-
tando ao arco com a indicagio arco.

Legno significa madeira. Aqui, em vez de usarmos as cerdas, to-
ca-se com a vara do arco. Em /egato, friccionando as cordas e, na
Col Legno maior parte das vezes, percutindo-as. E maioritariamente usado
como efeito orquestral, apesar de contribuir para a deterioragio
do arco.

continua »
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Glissando

E a evolugio progressiva da altura de um som, passando por to-
das as alturas do intervalo entre a primeira e a segunda nota. Isto
faz-se de forma continua, e nio em intervalos.

Notas Duplas

(e acordes) E possivel tocar duas notas a0 mesmo tempo, desde
que isto se produza em cordas adjacentes, sem que seja alterada
a posi¢io da mio esquerda. Este efeito ¢ bastante explorado em
pegas a solo. Para tocar mais do que dois sons simultaneamente,
o violinista tem de tocar primeiro nas duas notas mais graves ¢
depois mudar a inclinagio do arco para abranger a mais aguda
(enquanto deixa de tocar a mais grave), isto sem a mio esquerda
mudar de posi¢do. Para que o som saia uniforme, a velocidade do
arco e a sua aderéncia nio podem ser alteradas nesta mudanga.

Além destes termos, existem outros golpes de arco com efeitos caracte-
risticos, como o detaché, martelé ou martellato, sautillé ou saltando, louré

ou portato, jeLté, stacatto, stacatto volante e spicmto.

Tab. 4 | Efeitos sonoros nos violinos.

Fonte: adaptado Henrique, 1998, p.80



“O wioloncelo surgiu provavelmente
da necessidade de um instrumento
com tessitura de baixo
suficientemente portatil para ser
usado nas procissoes.”

(Henrique, 1998, p.107)

Fig. 13 | Cordas do violoncelo.

Fonte: adaptado Henrique, 1998,
p.107

Fig. 14 | O Violoncelo.

Fonte: www.univiolin.com

O Violoncelo

Constituicao

Apesar da configurac¢io ser semelhante 4 do violino, o tamanho é bas-
tante superior. Tendo isto em conta, o executante do violoncelo (ao con-
trario do violinista, que o toca ao ombro) vai tocd-lo sentado, apoian-
do-o entre as pernas. O instrumento assenta no chio com um espigdo
ajustdvel.

Como foi referido ao falarmos do violino, o arco do violoncelo é mais
curto, pesado e robusto. As cordas sio afinadas uma oitava abaixo das da

viola:
i
ray —
| D i
, -r
- -
-y
o
cordas: 4.2 3.a 2.2 1.2

A musica para violoncelo escreve-se principalmente na clave de
F4d na 4.2 linha, embora se mude com frequéncia para as de D¢
na 4.2 linha e de Sol na 2.2 linha. A sua extensio vai de D6, até
aproximadamente Sol, (Henrique, 1998, p.107)

Apesar de ser estruturalmente semelhante ao violino, existem bastantes
diferencas entre os dois instrumentos, como a maior altura das ilhargas e
do cavalete, a curvatura diferente no cavalete, e o brago mais curto.
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Debemos ser conscientes de que nuestra labor contribuye a forjar el
mundo en que vivimos." (Frascara 2009, p.204)

11 | T.L. “Devemos estar conscientes
de que o nosso trabalho ajuda a mol-
dar o mundo em que vivemos.”



Parte I11

Investigacao activa

Argumento

CASOS DE ESTUDO

* Music Mowves for Piano (Book 1)

* Music Mowes for Piano (Prep. Book)
* Suzuki Cello (Vol.1)

* Mit dem Cello auf Entdeckungreise
* Jump Right In

DESENVOLVIMENTO DO PROJECTO

« Escrita de partituras (Sibelius)

* Organizagio dos contetidos do manual
* Estudos caligrificos

+ Ilustragio e iconografia

* Escolhas tipograficas

» Dimensoes e técnica

Avaliacao






Investigacdo Activa

Baseando-nos no enquadramento tedrico, com o objectivo de compro-
var o argumento apresentado, inicidmos a investigagio activa.

Esta fase desenvolve-se em trés vertentes, que nio sdo sempre sequén-
ciais, mas que se vdo alternando durante todo o desenvolvimento do
livro (como iremos ver mais a frente): os casos de estudo, o projecto
propriamente dito, e a avaliagio do mesmo, resultando num protétipo

do produto final.

Argumento

A oportunidade de fazer um projecto pritico através de um pedido real
revelou-se de maior interesse para uma investigacio.

O argumento que propomos ¢ o seguinte: desenvolver um livro escolar
impresso que una a funcionalidade a aspectos ludicos no ensino musi-
cal, para que o Design de Comunicagio possa constituir uma mais valia
na aprendizagem, no estudo e na compreensio de mensagens diddcticas.
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Casos de Estudo

Para compreendermos melhor como poderia ser composto o livro, anali-
sdmos alguns manuais de referéncia (do método de Gordon, de violino,
de violoncelo, e de outros instrumentos). Apés a andlise dos documen-
tos, retirimos conclusées de cada caso, pontos fracos e fortes, descreven-
do a experiéncia e utilidade de cada um para o nosso projecto.

-

E importante referir que estes objectos foram analisados primeiro
pela investigadora, e posteriormente em conjunto com as professoras
Madalena Cabral e Mafalda Nascimento. Esta andlise permitiu a in-
vestigadora aprofundar objectivos e escolher solugbes possiveis, como
também perceber melhor quais os objectivos e desejos do “cliente”.

Todas as referéncias escolhidas sdo manuais para os primeiros anos de
instrumento, correspondendo ao nivel musical adequado para a faixa
etdria das criangas que este projecto pretende alcangar.

Devido 2 falta de material portugués na drea da TAM (este serd o pri-
meiro objecto portugués na drea) todos os casos analisados sio inter-
nacionais.



Fig. 15 | Capa do Caso de Estudo I.

Fonte: Investigadora, 2016

Caso de Estudo |

Music Moves for Piano — Book 1

O primeiro caso a ser analisado foi o Music Moves for Piano, criado por
Marilyn Lowe, com a ajuda do préprio Edwin Gordon. A colec¢io onde
estd inserido foi o principal objecto de apoio das professoras Madalena
Cabral e Mafalda Nascimento, o seu projecto-referéncia para a criagio
dos conteudos deste livro que nos propusemos projectar. Achdmos, por
isso, pertinente ser um dos principais objectos a ser estudado para a cria-
¢do do manual.

Music
Moves
for Piano

Creativity
Keyboard Skills
Ensemble Playing
Movemnent
Improvisation

By Marilyn Lowe
In cooperation with
Edwin E. Gordon

Embora seja destinado a alunos de piano, o que nos despertou interesse
foi a organizagio dos seus conteddos e a inser¢io do método de Gordon
no manual, efectuada pelo préprio Gordon.

E um livro com um formato menor que A4, na horizontal, acompanha-
do de um cp. Logo apés a capa, antes da folha de rosto, o manual apre-
senta-nos um pequeno texto que serve um dos objectivos das professoras
e da teoria de Gordon, um texto que é dedicado ao aluno, aos pais e aos
professores (a importincia desta triade é muito defendida por Gordon).
Seguem-se o indice, a tabela de conteddos, e uma breve introdugio ao
manual. Depois destes, surge uma pagina com simbolos e iconografia
usada nas pecas. Achdmos interessantes esta pdgina, que faz um breve
resumo do que podemos encontrar em cada unidade.
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Numa andlise aprofundada, as unidades propriamente ditas sdo dividi-

das por objectivos priticos e tedricos, e geralmente tém duas paginas.

Na primeira péagina, o espago principal é para a criatividade e impro-
visagdo, e nela podemos observar uma lista de objectivos/tarefas que o
aluno pode realizar. No canto esquerdo, sdo-nos descritos os objectivos
daquela aula. Na segunda pagina, é-nos geralmente mostrada uma pe-
quena pec¢a com um quadro ao lado que descreve a informagéo tedrica
a reter daquela mesma pega e logo em baixo uma check/ist de objectivos,
dividida por Aula e Casa. Por baixo da pega, podemos ver a indicagio da
faixa do cp, quais as teclas do piano que devem ser tocadas, e com que
dedos o aluno as deve tocar.

Na tdltima péagina do manual, estd um resumo do propésito do manual, e
uma pequena biografia dos autores, juntamente com os créditos. Colado
ao interior da contracapa, esti o cD onde podemos ouvir virias faixas e
exercicios que acompanham o manual.

A tnica impressio a cores neste manual encontra-se na capa. Em termos
de ilustragdo, é representado apenas o teclado do piano ao longo das uni-
dades. Tudo o resto ¢ texto, e sdo usados pequenos icones como recurso
para representar as maos ou o CD.
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Fig. 16 | Folha de rosto.

Fonte: Investigadora, 2016

Fig. 17 | indice.

Fonte: Investigadora, 2016
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Fig. 18 | Folha de créditos e cp.

Fonte: Investigadora, 2016

Fig. 19 | Introducao.

Fonte: Investigadora, 2016
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Fig. 20 e 21 | Exemplos de actividades.

Fonte: Investigadora, 2016
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Tendo em conta a grande quantidade de informagio e conteudo, tanto

para o professor como para o aluno, achamos que a hierarquia de infor-
magio foi bem conseguida. No entanto, o livro parece um pouco moné-
tono e sério, no contendo elementos de “pausa”, pequenas brincadeiras,
através das quais um aluno mais novo possa ser cativado.

O elemento que consegue transmitir mais dindmica ¢ a capa, onde a

ilustragdo do piano, junto com a cor amarela, “salta a vista”.
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Fig. 22 | P4gina-exemplo de uma
Unidade.

Fonte: Investigadora, 2016



Fig. 23 e 24 | Capa do Caso de Estudo II.

Fonte: Investigadora, 2016

Caso de Estudo Il

Music Moves for Piano — Preparatory Book

E da mesma colecgdo do primeiro caso, mas este é o livro preparatério
(antes do primeiro nivel), mais indicado para os utilizadores do produto
desta investigacdo. Por ser em vérios aspectos muito semelhante ao pri-
meiro caso, nesta andlise vamos focar-nos apenas nas caracteristicas em
que diverge desse.

Logo ao abrir o manual, a folha de rosto tem um titulo grande e, em
baixo, um espago préprio para o aluno escrever o seu nome e colar a sua
fotografia. E um pormenor interessante e que as professoras Madale-
na Cabral e Mafalda Nascimento foram salientando nas reuniées como
algo a pensar para o livro, porque confere uma personalizagio da qual
os alunos gostam bastante. Deste modo os alunos sentem o livro mais
como “seu”. O indice, ou tabela de contetdos, é simples. O tipo de letra
estd num corpo relativamente grande, que se torna mais confortével para
a leitura por criangas. Logo depois vem um pequeno resumo do que
se pretende assimilar com a utilizagdo do manual e, na pagina seguin-
te, comeca a unidade 1. Aqui, ao contririo do primeiro caso, o termo
“unidade” (de contetdos) nio existe, enquanto no primeiro caso estava
graficamente presente.

Music
Moves
for Piano

Preparatory Book
Music Moves for Piano

MY FIRST PIANO GAMES
I vt i i . Gertn

Creativity

[ —
P

Preparatory
Book My name is

A Pisne Serses Based on the Mesic Leorsing Theary of Edwin E. Gordon
By Marilyn | Dasigrad to Develop Aubation and Eayboard Performance Skills

In cooperation with

i oxstumk i ic
- o

Fig. 23 e 24 | Folha de rosto do Caso de Estudo II.

Fonte: Investigadora, 2016
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As musicas aqui usadas vio mais ao encontro das que temos por base
para o nosso manual, quer em extensio/duragio, quer em complexidade.

ste manual recorre a formas rectangulares para destacar, por exemplo
Est 1 f t 1 destacar, lo,
padrdes ritmicos cantados ou dinimicas a serem tocadas.

Por vezes, entre unidades, ha a possibilidade de o aluno fazer a sua pré-
pria “histéria”. Trata-se de uma composi¢io bdsica, mas que ji impele
os alunos a pensarem fora de uma pauta e a tomarem decisées musicais
sozinhos.

A tipografia usada nestes dois casos de estudo foi a Comic Sans, prova-
velmente por ser frequentemente utilizada para o publico infantil. Esta é
uma opgio a meu ver infeliz, ji que a Comic Sans foi criada pela sua re-
lagdo com os livros de banda desenhada e ndo me parece adequada a um
assunto “sério” como a aprendizagem musical e ndo é muito funcional
em textos longos. Além disso, este tipo de letra é exaustivamente usado.
Sobretudo porque a maioria das pessoas, leigas em matéria de tipografia,
nio conhecem mais nenhuma e por alguma razdo acharam graga a in-

formalidade da Comic Sans.

O exemplo fornecido aqui é uma fotocédpia do original. Um aspecto in-
teressante ¢ a encadernagio por argolas, que confere versatilidade e um
melhor manuseamento do manual. Assim, os alunos (ou os pais e pro-
fessores) ndo correm o risco de ter de ajustar repetidamente as pdginas,
0 que acontece bastantes vezes com manuais agrafados ou cosidos.

Fig. 25 e 26 | Composicdo livre e
exercicio pratico.

Fonte: Investigadora, 2016



Fig. 27 | Capa do Caso de Estudo III.

Fonte: Investigadora, 2016

Caso de Estudo Il

Suzuki Cello School — Vol.I

O terceiro caso de estudo escolhido, Suzuki Cello School (uma edi¢do
revista do Método Suzuki), foi considerado para a nossa anilise por ser
um manual para instrumentos de cordas, importante para este projecto.

Este manual estd em formato A4 vertical, com argolas, e a capa recorre
apenas a tipografia e a pequenos elementos circulares, em espiral.

Depois da capa, segue-se uma folha de rosto, um pequeno texto introdu-
tério e um indice. Ao contrédrio do anterior, este manual recorre a alguns
elementos fotograficos.

As unidades sdo simples, contendo o niimero e o titulo da unidade, duas
ou trés linhas de como tocar algumas das células musicais, e logo a seguir
os varios exercicios a serem tocados nessa mesma unidade.

CELLOPART
VOLUME 1
Fevisod Eadation

No final do manual, sio-nos mostradas fotografia de uma aluna a tocar
violoncelo, as posi¢oes de dedos a serem usadas no instrumento, as no-
tas de cada corda e respectivas mudangas e extensées de dedos. S6 aqui
existe um breve e simples recurso a ilustra¢do, mostrando as cordas do
instrumento de frente, e a correspondéncia destas com uma pauta com
notas.
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1] Twinkle, Twinkle, Little Star Variations

et ity s

Consideramos que este manual nio tem muitos pontos positivos para o
nosso objectivo. Ndo tem espago disponivel para a explica¢do do contet-
do, nem tem elementos mais interactivos, como as checklist de evolugdo
do aluno ou alguma possibilidade de improviso. Algumas fotografias
contém detalhes mais especificos sobre a maneira de tocar, porém, o
ambiente que este manual proporciona nio incentiva o trabalho didrio
da crianga.

O formato A4 vertical parece conferir menos espago para “dreas com-

b2 .

plementares” a peca principal, ao contririo do primeiro caso analisado.

Ja foi referido no segundo caso que a encadernagio por argolas é uma
excelente op¢do pela facilidade de manuseamento.

G# Exercise
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Fig. 28 e 29 | Indice e exercicio.

Fonte: Investigadora, 2016

Fig. 30 | P4gina de referéncia de dedilhagges.

Fonte: Investigadora, 2016



Caso de Estudo IV

Mit dem Cello auf Entdeckungreise

O quarto manual, Mit dem Cello auf Entdeckungsreise, de Walter Mengler

¢ um manual de inicia¢do para violoncelo.

Comparando com os anteriores, uma das mais ¢bvias diferencas deste
livro € a capa: cheia de cor e ilustragdes, com recurso a fotomontagem.
A cor e a ilustragdo sio um bom método para a crianga se sentir mais
confortével na utilizagdo do livro, como se tocar violoncelo fosse a des-
coberta de um “mundo encantado”.

A ordem do manual é muito semelhante as anteriores, com folha de
rosto, preficio e indice.

Depois dos pré-textuais, e muito provavelmente por ser um manual de
inicia¢do, comega com um exercicio lidico para aprender as cordas do
violoncelo, com ilustragées do mesmo género das da capa, simulando o
traco infantil do lapis de cor. Cada ilustragdo corresponde a uma palavra
que estd incompleta, e a inicial dessa palavra/ilustragdo é nota da corda
correspondente do violoncelo. Consideramos um bom exercicio inicial
de associagio, que adiciona o sentido da visdo (ilustragdo, palavras) ao
sentido da audi¢do (som, musica, cordas).

Mit dem Cello
auf Entdeckungsreise

Fig. 31| Capa do Caso de Estudo IV.

Fonte: Investigadora, 2016
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Fig. 32 | Mensagem dos autores e indice. Fig. 33 | As cordas do violoncelo como exercicio ilustrado.

Fonte: Investigadora, 2016 Fonte: Investigadora, 2016

Depois desta introdugio, o livro propoe algumas musicas iniciais s6 de
cordas soltas, com ritmos diferentes mas ainda bdsicos, e até pequenas
composi¢cdes com as notas ja conhecidas.

As péginas sio sempre acompanhadas de ilustragdes que remetem para
os temas das musicas, numa tentativa de entrar no “ambiente” que estd
a ser tocado. Geralmente, s6 tém a pega a ser tocada e um apontamento
de ilustragdo.

gttt
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Fig. 34 | Duas unidades do livro.

Fonte: Investigadora, 2016



wDie 3 Spuren der Autobahn*

Algumas excep¢des mostram detalhes técnicos ou teéricos, como é o

caso da demonstragio das formas de mexer o arco (para cima ou para

baixo), ou de como soa tocar mais ou menos perto do cavalete. Estas

paginas mostram sempre ilustragdes pertinentes, comparando o som

emitido com diferentes veiculos numa auto-estrada, ou o arco a subir

e a descer com um teleférico. Podemos também encontrar uma pagina

onde vemos um menino a compor musica numa tela (como se estivesse

a “pintar musica”), e ainda uma comparagio do sitio correcto dos dedos
no violoncelo com lugares sentados (a nota a ser tocada deixa um “banco
livre”, ou seja, s6 se toca mais abaixo no violoncelo).
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Fig. 35, 36 € 37 | llustracdes que
explicam algumas caracteristicas da
prética do instrumento.

Fonte: Investigadora, 2016
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Algumas paginas sio apenas lidicas, como é o caso da péagina onde o
aluno pode desenhar a sua mio e por uma fotografia sua tocando vio-
loncelo.

A dltima pdgina do manual mostra diferentes notagdes, termos e abre-
viaturas que o aluno pode consultar para perceber como deve tocar.

Neste exemplo, nota-se que a ilustragdo e a cor foram dois elementos
tidos em conta para captar a atengio das criangas, tanto apenas como
acompanhamento, como elemento de aprendizagem.

Wie groff ist deine linke Hand?

Fig. 38 | P4ginas ludicas, para a crian-
ca se envolver com o livro.

Fonte: Investigadora, 2016
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"""" Fig. 39 | P4gina final, com termos musicais especificos.

Fonte: Investigadora, 2016
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Fig. 40 | Capa do Caso de Estudo V.

Fonte: Investigadora, 2016

Caso de Estudo V

Jump Right In

O quinto e dltimo caso que analisimos foi o Jump Right In, o primeiro
livro de uma série. Este manual foi feito por quatro autores, dentro dos
quais podemos destacar o autor da TaM, Edwin Gordon.

A capa, vermelho escuro, simula pinceladas numa tela, onde pousa um
violoncelo preto e branco. Um contraste interessante, mas talvez um
pouco dramitico. Poderiam ser usadas outras cores. Segue-se a nota aos
pais, professores e alunos, e o cD colado, na parte interior da capa, como
ja vimos noutros exemplos.

Depois da folha de rosto, os autores decidiram criar algo parecido com
as checklist do Music Mowves, mas estio todas condensadas nas primei-
ras paginas do livro, em vez de estarem distribuidas pelas respectivas
unidades. Julgamos que ndo é um método tdo prético e acessivel para
criangas. Logo a seguir hd um pequeno texto a explicar o uso do cp, que
nos pareceu interessante de incluir, bem como o contetdo das paginas
seguintes: os componentes do instrumento em questdo, as posi¢des cor-
rectas do corpo e das mios do instrumentista, as dedilhagdes em cada

tonalidade.

A partir dai, o livro ¢ bastante simples, tendo uma ou duas pegas por
pagina.

REVISED EDITION

=Jump Right ln%

Gt
v

Fig. 41 | cp e folha de rosto.

Fonte: Investigadora, 2016
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Fig. 42 | Partes do instrumento e postura. Fig. 43 | Exercicios.

Fonte: Investigadora, 2016 Fonte: Investigadora, 2016

Fig. 44 | Dedilhacges. Fig. 45 | Checklist de contetidos.

Fonte: Investigadora, 2016 Fonte: Investigadora, 2016

Nas pédginas finais, podemos encontrar uma tabela de dedilhages em
forma de ilustragio.

A contracapa tem algumas informagdes-resumo do que ¢ o manual e
ara que serve especificamente, explica o que podemos 14 encontrar, e
) M
o método de ensino aplicado, tépicos estes que jd tinhamos pensado
incluir no projecto.
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Desenvolvimento do Projecto

Ao longo do capitulo descreve-se o processo projectual, destacam-se e
justificam-se as altera¢ées introduzidas.

Gostarfamos também de salientar que estas mesmas decisoes foram fei-
tas com base num estudo preliminar (descritos nos capitulos anteriores),
no contexto do projecto, e recorrendo a ajuda da orientadora e das pro-
fessoras Madalena Cabral e Mafalda Nascimento, cada uma contribuin-
do com o seu conhecimento e experiéncia.

As professoras de violino e violoncelo — Madalena e Mafalda respecti-
vamente — que colaboraram no desenvolvimento do projecto ensinam
musica a criancgas dos 5 aos 8 anos, com base na teoria de Edwin Gor-
don. Iniciaram um projecto musical juntas, apenas com recurso a CD
dudio, fruto de investigagdes anteriores. O desafio de criar um manual
justificou-se pela falta de registo do trabalho feito — alunos e professo-
res sentiam esta lacuna —, quer em aula, quer em casa. Os objectivos do
manual, que deveria complementar a ac¢do do cp, eram claros e algumas
das tarefas estavam jd planeadas e ordenadas. Pretendia-se que o conjun-
to manual/cp servisse como ponte entre professores e pais, e como guia
ao apoio das criangas pelos pais em casa.

O nome sugerido para os manuais foi 7oca a Audiar!. Neste titulo hd um
trocadilho interessante entre a expressao foca a andar, e a expressio foca a
audiar. Remete as criangas directamente para o movimento, para o inicio
de uma actividade, neste caso, musical. Também hi a clara referéncia a
teoria de Gordon, pelo conceito de audiagio.

Através de exercicios musicais de varias indoles, tentamos que a apren-
dizagem dos dois instrumentos seja facilitada.
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Na nossa opinido, clientes e designers melhor informados criam sempre
melhores resultados. Consideramos também que um dos maiores pro-
blemas que existe entre cliente e designer ¢ a falta de comunicagio, o que
¢ um pouco irénico, visto que vivemos na era da comunicag¢io imediata:
ndo hd desculpas para nio comunicar! Sendo assim, neste projecto, fi-
zemos muitas perguntas e respondemos a muitas outras do “outro lado”,
criando uma relagdo de confianga. S6 assim podiamos chegar a um re-
sultado eficaz e que respondesse as expectativas de todos os elementos.

Foram virias as reunides com a orientadora Teresa, e com as professo-
ras Madalena e Mafalda. Nessas discussoes, fomos mostrando o desejo
e as expectativas que tinhamos em relagdo ao projecto, estruturando o
protétipo e evidenciando algumas preocupacoes que se deveriam ter em
conta desde o inicio. Procurimos saber qual a idade dos alunos a quem
o manual era dirigido, perceber quais as dificuldades comuns a todos e
quais os aspectos que, pelo contrdrio, seriam mais ficeis para esses mes-
mos alunos. Perguntdmos ainda quais os resultados que esperavam com
a materializa¢do do manual.

Numa das primeiras reunides, foi perguntado as professoras qual pensa-
vam ser a mais valia deste método — em termos préticos — para a apren-
dizagem musical das criangas. A resposta foi muito interessante: o inicio
da aprendizagem de um instrumento de cordas pode ser bastante des-
motivante, quer para as criangas, quer para os adultos (pais e professo-
res) que as acompanham. Ao contréirio dos instrumentos de teclas, por
exemplo, o violino e o violoncelo ndo tém uma separagdo fisica/visual
bem definida para as notas. O aluno, com a pritica, acaba por memorizar
o sitio onde a nota x ou a nota y sdo tocadas, e sabe que se tocar uns mi-
limetros acima ou abaixo desse local, vai soar desafinado. Enquanto nio
“ganha ouvido” e destreza de mios para se aperceber disso, as musicas
nio soam tdo afinadas quanto tocadas num piano onde — em principio
— todas as notas jd estdo afinadas, sendo definidas fisicamente por teclas.



E em situagdes como esta que a teoria de Gordon ¢ inovadora: permite
que, ao longo dos exercicios de audiagdo, os alunos vao ganhando au-
tonomia (como vimos na revisio da literatura), conseguindo ser inde-
pendentes musicalmente, quer na afina¢do do seu instrumento, quer na
emissio de som deste, quer no sentido ritmico. E uma teoria que enfati-
za o saber ouvir, para depois saber tocar. As professoras disseram ainda
que o aluno estd a aprender, efectivamente, dois instrumentos a0 mesmo
tempo: a sua audi¢do (para a autocorrecgio) e o instrumento fisico!

Ao contririo do que acontece noutros métodos aplicados aos instru-
mentos de corda, o professor nio precisa de “gritar” ao aluno que a nota
estd desafinada porque eles ganham essa percep¢io, nem precisa de por
marcas coloridas no brago do instrumento para o aluno colocar os dedos
nessa posi¢io (uma “batota” recorrente no ensino de instrumentos de
cordas). As professoras recordam com orgulho o momento em que as
criangas comegam a autocorrigir-se, fazendo caretas, e mudando rapi-
damente a posi¢do dos seus dedos no instrumento: o que tocaram ¢ di-
terente do que o que audiaram anteriormente. Em suma, referiram que
este método demora o seu tempo, mas tem resultados bastante sélidos.

Fig. 46 | Sara Carmo, 8 anos, aluna da classe
de violoncelo da professora Mafalda Nascimento.

Fonte: Investigadora, 2016
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Decidimos que o projecto seria dividido em dois livros de exercicios (em
vez de um) por se tratarem de dois instrumentos musicais que, a partida,
sdo tocados com base em duas claves diferentes, e tém dedilhagbes pré-
prias de cada um. O contrdrio implicaria ter sempre repetida a mesma
musica por cada unidade e dedilhacées diferentes, o que ndo favorecia a
aprendizagem do aluno, que s6 iria procurar a pauta que era destinada
ao seu instrumento.

A investigadora achou essencial o feedback sempre directo das profes-
soras e da orientadora, daquilo que poderia resultar ou nio. Consulta-
ram-se diversos materiais educativos musicais, quer como inspiragio e
exemplos de boas priticas, como também materiais que ndo seriam tio
bons exemplos e que poderiam comprometer a eficicia desejada.

Muitos dos manuais de musica com os quais lidamos no nosso quotidia-
Fig. 47 a 50 | Sara em aula com a

professora Mafalda. Podemos ver
tem de ser tdo rigida e abstracta. Procurdmos, neste livro, conceber um  momentos de afinacdo do instru-
mento, de execug¢do de pecas, de

: R . improvisa¢do de novas melodias, e
com pequenos apontamentos ilustrativos, que procuram facilitar a per-  ge explicacio de matéria.

no sio demasiado sérios e tendem a complicar uma linguagem que nio
manual com um aspecto leve e divertido, acompanhando os exercicios

cepgio dos conteidos e amenizar o ambiente do livro educativo. Fonte: Investigadora, 2016
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Para a escolha do suporte e das suas caracteristicas foram tidos em con-
sideracdo aspectos como a facilidade de transporte e de manuseamento
do livro, de leitura musical. Caracteristicas como a dimensao, o tipo de
ilustragoes e a tipografia ajudam a que o manual funcione no seu todo.

Achamos pertinente perceber o ambiente educativo no qual as criangas
aprendiam musica, tendo a investigadora visitado varias vezes as instala-
¢oes da Escola da Torre para se reunir com as professoras e para assistir a
aulas de instrumento onde este método estava a ser utilizado. Para isto,
foram pedidas autoriza¢bes aos encarregados de educagio dos alunos
da Escola da Torre que estavam inseridos neste programa de aprendiza-
gem musical para serem fotografados e filmados em ambiente de aula.
As autorizagdes (em anexo neste documento) serviram assim para se obter
um registo visual da aprendizagem destes alunos, complementando a
investigagdo. Assistir a uma aula pratica neste ambito projectual foi fun-
damental para entender a estrutura e o fundamento dos exercicios dos

livros.

Fig. 51 | Sara e Mafalda a corrigirem a posi¢do dos dedos.

Fonte: Investigadora, 2016
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Com a ajuda das professoras, reunimos contetdo (exercicios, musicas

para iniciagio aos dois instrumentos) pertinente e interessante para in-
cluir no projecto.

Os softwares usados para a concretizagio grifica do projecto foram dois
produtos da Adobe: I//ustrator e Indesign. Consideramos importante ha-
ver uma ponte entre os dois, porque cada um dos soffwares é adequado
para uma faceta especifica do projecto, e perderiamos qualidade em s6
nos focarmos num deles. Assim, estando a mestranda a vontade com
estes produtos, conseguimos um trabalho que resulta da jungdo das me-
lhores ferramentas e modos de trabalho de cada programa.

Foi ainda necessirio um esforco extra por parte da investigadora para
aprender um novo programa, Sibelius, um software de composicio que foi
essencialmente utilizado para a escrita e exportagdo das pegas a usar no
livro, tanto em dudio como em partitura. As “cangdes de tocar” foram en-
tregues a mestranda em papel, e depois passadas para o programa. S6 de-
pois exportdmos os ficheiros para a paginagio final do livro de exercicios.
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Fig. 52 | Primeiras partituras escritas
(versdo ainda manual) para o projecto.

Fonte: Investigadora, 2016



Fig. 53 e 54 | Pormenores das primeiras partituras.

Fonte: Investigadora, 2016

Sendo um projecto com um énfase muito pessoal tanto para a investiga-
dora, como para as professoras, foi necessario focarmo-nos no essencial,
por vezes moldando as nossas expectativas em relagdo ao resto do grupo.
Nem sempre os nossos gostos pessoais ou expectativas eram a melhor
solugdo para o projecto, e tinhamos de conseguir encontrar a opgio que
conseguisse transmitir, da maneira mais adequada possivel, as nossas
ideias as criangas, tornando o projecto mais eficaz.

Trabalhar num projecto que vai ser partilhado por tantas pessoas — pro-
tessores, criangas e encarregados de educagio — € algo tdo recompensador
quanto desafiante. E ¢ um dos aspectos fundamentais com os quais o de-
signer deve saber lidar. O facto de um possivel cliente e/ou colaborador
ter outra perspectiva (e experiéncia) sobre o trabalho, tdo vilida quanto
a nossa, e termos de encontrar, ndo a solugio preferida do designer, mas
a mais eficaz segundo os parimetros que decidirmos como “pardmetros-
-chave”, sdo decisdes fulcrais num projecto deste ambito. Neste caso,
julgdmos pertinente evidenciar a facilidade de manuseamento, a apren-
dizagem, ¢ o captar da atengio da crianga.

Ao longo do tempo de materializa¢do do projecto, foram dadas fotocé-
pias aos alunos, para percebermos qual a pertinéncia de formatos, tama-
nhos e tipos de letra, e quais as ilustragdes que os poderiam motivar a
tolhear o seu manual.

Na experiéncia que a investigadora tem como professora de musica,
apercebeu-se de que os alunos nesta idade se queixam de livros com
um ar mais “‘sisudo”, e se entusiasmam com aqueles que sdo acompa-
nhados por pequenos apontamentos ilustrativos, e que tém pautas de
maior tamanho: faz-lhes ainda confusio nestas idades pautas demasiado
condensadas, e com as figuras musicais muito juntas. Isto porque ainda
estdo a aprender o sitio das notas na pauta, e tém de perceber se ela estd
numa linha ou num espago, se estd (e quanto estd) a descer ou a subir.
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Escrita de partituras — Sibelius

Um dos primeiros passos — para a investigadora se integrar no projecto
e no ambiente musical pretendido — foi reunir as virias partituras, em
papel, para depois as passar para ambiente digital.

Consideramos um desafio a aprendizagem de raiz de um novo soffware.
Dentro dos virios possiveis (Sibelius, Finale, Music Score, entre outros),
escolhemos o Sibelius. A decisdo foi tomada simplesmente por ser um
programa amplamente usado por musicos da rede de amigos da investi-
gadora, que lhe deram um bom feedback.

Por nunca ter explorado a escrita de musica digital, foi dispendido al-
gum tempo na aprendizagem do programa, para que as partituras fos-
sem construidas e exportadas sem qualquer problema.

Considerimos que para o efeito, e pela sua estrutura, ¢ um programa
intuitivo, apesar de complexo.
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Fig. 55 | Interface do Sibelius.

Fonte: Investigadora, 2016
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Fig. 56 | Primeiros rascunhos de pagina.

Fonte: Investigadora, 2016

Fig. 57| Area de dedilhacdes.

Fonte: Investigadora, 2016

Fig. 58 | Teste das possiveis dreas das Unidades.

Fonte: Investigadora, 2016
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Fig. 59 | Pormenor da Checklist: Na Aula e Em Casa.

Fonte: Investigadora, 2016
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Organizacao dos conteudos do manual

Enquanto as partituras iam sendo passadas para o Sibelius, reunimo-nos
para decidir que contetddo iria ser colocado no livro, e qual a melhor
disposi¢do a dar as virias partes do manual.

No inicio, foram esbogados alguns /ayouts ainda com dreas e contetdos
em falta (ver figuras 56 2 59), 0 que deu origem a muitas versdes intermé-
dias que iam sendo actualizadas ao poucos: a forma foi-se moldando ao
contetdo.

Ao longo do projecto e dos virios testes de impressio, fomo-nos aperce-
bendo de que o contetido era extenso e complexo, e que algumas infor-
magdes teriam de ser colocadas em dreas especificas, para nio se “perde-
rem” no meio de tantos elementos.

O processo de partilha de contetdo para as unidades do livro foi maio-
ritariamente feito através de ficheiros Exce/ (figura 60), cada um referente
a uma unidade. A partir desta decisdo, foi-nos mais ficil trabalhar os
conteidos em paralelo com a parte grafica. Todas as outras partes do
livro, tendo um cardcter menos minucioso, iam sendo partilhados através
de ficheiros Word.

Decidimos dividir o manual em 19 unidades que constituem a parte prin-
cipal deste livro. Cada uma destas unidades tem duas paginas. Este gran-
de bloco ¢ antecedido e precedido por outras partes que o enquadram.

Na primeira pagina de todas as unidades, o contetdo principal é uma
Checklist de exercicios a serem realizados, quer com o auxilio do cp, quer
sem ele. Cada linha de exercicio tem 4 circulos que podem ser assi-
nalados pelo aluno, a medida que os vai realizando: um circulo para a
aula, e os outros para o trabalho em casa, com o méximo de trés dias.
Por cima desta lista estd uma area — a qual chamamos de Contetdos e
Competéncias — que serve de guia ao professor: nela estdo evidencia-
dos os principais objectivos de ensino para aquela unidade. Logo apés
a checklist principal da pagina, podemos ver o Experimenta ainda..., na
qual se incentiva os alunos a fazer novas experiéncias ou a consolidar os
conhecimentos adquiridos, sempre relacionados com o que aprenderam
nesta unidade.

(ver anexos para uma maior percepgio do livro)
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Geralmente, na segunda pédgina da unidade damos énfase a “Cancio de
Tocar”, com a indicag¢do da respectiva faixa no cp. Por baixo da pauta,
existem trés campos: a dedilha¢do No instrumento, os Padroes ritmicos,
e os Padroes tonais que podemos encontrar na musica que acabimos de
ver. Nos /ayouts iniciais, estes trés campos estavam acima da cangio de
tocar, mas invertemos a ordem, para os alunos melhor entenderem que
todos os campos da pégina diziam respeito a cangdo de tocar (ver figuras
61 ¢ 62). Ao lado do titulo da cangio, existe sempre um baldo de conversa
Sobre a melodia, que nos dd um resumo tedrico sobre a musica (métrica,
modo, e tonicalidade). Este baldo estava no mesmo nivel hierdrquico que
os outros trés elementos, mas ndo havia espago ao lado destes. Conclui-
mos que nio fazia sentido estar a0 mesmo nivel, nem ao seu lado porque
se tratava de um apontamento para o professor, entdo descemos o nivel
de importancia visual deste elemento. No final desta pdgina, podemos
encontrar a drea do Nio te esquecas de..., com alguma informagio para
o aluno recordar e praticar. Todas as dreas escritas nesta pagina, dizem
respeito a cango de tocar.

A medida que o projecto foi avang¢ando, come¢dmos a fazer cadernos

com as impressoes-teste e, quando nos reuniamos, apontivamos neles
a maior parte das alteragbes. Alteragdes pontuais e pequenos detalhes
eram enviados por e-mail.

Fig. 61 | Pdgina da “Cangdo de Tocar”, antes das alteragdes. Fig. 62 | Desenvolvimento posterior da paginagao.

Fonte: Investigadora, 2016 Fonte: Investigadora, 2016
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Fig. 63 | Testes de impressao com cor.

Fonte: Investigadora, 2017

Fig. 64 | Observac¢Ges da orientadora.

Fonte: Investigadora, 2016

Foi extremamente importante a continua impressdo de algumas folhas,
para termos nog¢io dos tamanhos, hierarquia das virias dreas nas pagi-
nas, e também para perceber que possiveis alteragdes poderia haver nos
contetdos. Por exemplo, no inicio tinhamos decidido que na primeira
pégina iria ser a cangdo de tocar e s6 na segunda os exercicios propostos.
Passadas algumas semanas, apercebemo-nos que nio ¢ assim que o mé-
todo funciona: o aluno primeiro audia, ouve, ganha experiéncia através
dos exercicios, e s6 depois toca. Entdo, trocimos a ordem das duas péagi-
nas de todas as unidades. Foi uma decisio muito importante em termos
de ritmo e coeréncia teoria-pratica.

Fig. 65 | Testes de impressao com cor.

Fonte: Investigadora, 2017
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Existem quatro unidades especiais (as unidades 1, 6, ¢ 9) nas quais a
segunda pdgina nio tem a estrutura que acabdmos de descrever e onde
optdmos por exercicios mais leves, para que a crianca pudesse fazer uma
pausa, continuando a assimilar conteido. A Unidade 1 (fig. 67) serve
como uma pequena introdugdo ao instrumento: aqui a crianga aprende
a sua constituigdo e aprende quais as notas das cordas soltas, podendo
ja escrevé-las, repetindo o desenho na pauta. Na Unidade 6 (fig. 68), o
exercicio possui jd um maior grau de complexidade, desafiando a crianga
a criar uma composi¢io: pode escolher o nome que quer dar a sua pri-
meira composi¢do, assim como escolher se quer um andamento lento ou
rapido, as notas que vai tocar (assinalando na ilustracio das cordas), a di-
namica (forte, mezzoforte, ou piano), qual o padrio ritmico que vai esco-
lher, e se vai tocar com arco ou pizzicato. Ao seleccionar as suas opgoes,
vai construindo uma composi¢io, que depois ird tocar. A Unidade 9 (fig.
69) requer ja uma maior destreza e criatividade por parte do aluno. Nesta
pagina sio mostrados vérios padrdes ritmicos, que tém de ser copiados
para a primeira linha vazia abaixo destes e, na segunda, as criangas po-
dem inventar um outro padrio, com o0 mesmo compasso que o original.
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Fig. 66 | Rascunho das Unidades
especiais.

Fonte: Investigadora, 2016



Fig. 67 | Unidade especial “O meu instrumento”. Fig. 68 | Unidade especial “A minha cang¢do”.

Fonte: Investigadora, 2017
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Fonte: Investigadora, 2017

LEITURA E ESCRITA

T

Fig. 69 | Unidade especial “Leitura e composicao”. Fig. 70 | Unidade especial “Leitura e escrita”.

Fonte: Investigadora, 2017

Fonte: Investigadora, 2017

De forma a que o aluno sentisse o manual como algo “seu”, decidimos
abrir um espago personalizdvel. Na folha de rosto, as criangas tém espago
para escrever o seu nome e também para colar uma fotografia ou um

'”

desenho delas, dentro de uma moldura com o texto “Eu aqui

No verso da capa, antes da folha de rosto e da ficha técnica, colocdmos
um breve texto de introdugio e boas-vindas para os alunos, pais e pro-
fessores).

Como se trata de um método novo, que provém de uma teoria por si
s6 inovadora e relativamente recente, achdmos que seria indispensavel
um texto explicativo sobre o método e a teoria que estariam aplicados
no manual. Este texto, Como usar este livro, foi colocado nas paginas
seguintes as ficha técnica, e explicita as seguintes situagdes:

— O estudo em casa;

— O uso do cp de apoio;

— As tarefas de cada unidade;

— As paginas das “cangdes de tocar”;

— A terminologia usada no manual.
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Fig. 71 | indice de Unidades. Fig. 72 | Separador e dedilhagdes em D Maior para violoncelo.

Fonte: Investigadora, 2017 Fonte: Investigadora, 2017

Foi criado um separador colorido antes das Unidades propriamente di-
tas, de modo a que os utilizadores do manual percebessem visualmente a
quebra entre todos os textos introdutérios e o contetido principal. Apés
esse separador, cridmos o indice das 19 Unidades (que discrimina muito
do contetdo que ¢ dado em cada uma delas) ¢, logo depois, come¢am
0s exercicios.

No final das Unidades, achdmos 1til colocar umas paginas dedicadas
a apresentagio das dedilhagbes usadas no instrumento e, logo a seguir,
um glossirio onde o aluno pudesse rever rapidamente alguns termos
especificos. Nesta colecgdo, juntdimos termos musicais gerais, com alguns
termos caracteristicos ou do instrumento, ou da TAM.

No verso da contracapa, colimos o c¢D de apoio que, em paralelo com o
manual, é uma das ferramentas essenciais deste projecto.

Com o contetdo para o livro a aumentar e 4 medida que este ia sendo
colocado na grelha, tivemos de alterar a forma de indicar as paginas
(ver figuras 73 a 75): a linha que se tinha tragado inicialmente ao longo da
margem inferior estava a bloquear uma drea necesséria. Se esta linha de-
saparecesse da paginagio, conseguirfamos que o conteido descesse mais
um pouco, nio ficando tio condensado. Deste modo, a pagina conseguia
“respirar”.

Alterdmos, entdo, a disposigdo grafica da numeracio de pdginas ao lon-
go do manual (fig. 75). Em vez de ocuparem a parte inferior da folha em
todo o seu comprimento, passaram a ocupar apenas os cantos inferiores
externos da spread. Recorremos a quartos de circulo do tom principal do
livro, com linha tracejada a volta. Esta opgdo permite ao aluno interagir
com o livro, dobrando ou mesmo recortando pelo tracejado, marcando
fisicamente a sua evolugdo ao longo do manual.
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Fig. 73 | Pormenor da numeracdo de pagina. Fig. 74 | Falta de espaco para o contetido.

Fonte: Investigadora, 2016 Fonte: Investigadora, 2016
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Fig. 75 | Nova forma gréfica de numeracdo de péaginas.

Fonte: Investigadora, 2017

Os conteudos do manual traduziram-se nos seguintes tépicos:
— Capa;

— Mensagem aos alunos, pais e professores;

— Folha de rosto com identificagdo personalizada do aluno;
— Ficha técnica;

— Indicagbes rdpidas de como usar o livro;

— Indice de Unidades;

— 19 Unidades com todos os exercicios;

— Dedilhagoes;

— Contetidos do cp;

— Glossirio;

— Conclusio;

— Agradecimentos;

— CD;

— Contracapa.
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Para se entender mais facilmente a evolugdo que foi acontecendo a me-
dida que o projecto avangava, decidimos registar visualmente a Unidade
12 nas suas diferentes etapas:
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Fig. 76 | Primeiro esbogo das dreas para o contetido.

Fonte: Investigadora, 2016
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Fig. 77 | Rascunho de paginagio.

Fonte: Investigadora, 2016
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Fonte: Investigadora, 2016
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R T

P Gastrumeats

==

1 i 4 v s e 4
b v s 3 s b

gy

\s)

TEe s

Ma instramrate Padries ritmicos

%%%fz:

==

85






Fig. 8o | Paleta usada.

Fonte: Investigadora, 2016

Fig. 81 | Algumas ilustrages do livro.

Fonte: Investigadora, 2016

Fig. 82 | [cones usados nas diversas
areas da Unidade.

Fonte: Investigadora, 2016

llustracdo e iconografia

Sendo um livro para criangas, achimos pertinente incluir algumas ilus-
tragdes e icones, algumas vezes com a fung¢do de aprendizagem (como
¢ o caso das dedilha¢ées nos instrumentos), outras vezes como aponta-
mentos lidicos nas pdginas de musica.

Dada a rigidez da pauta musical, o tipo de ilustragio foi escolhido preci-
samente para a contrariar: mais orginico, com linhas imprecisas, dando
uso a cores vivas e contrastantes.

Pretendia-se algo divertido na sua forma, que nio perdesse o caricter
ladico e o contraste, caso fosse impresso em escala de cinzas. As cores
escolhidas nio reflectem um universo realista, por essa mesma razio.

As ilustragdes que estdo junto a cangdo de tocar reflectem sempre algo
relacionado com esta tltima.

L

Algumas ilustragées tém um cardcter mais iconografico e descritivo, isto

porque a investigadora foi alertada para o facto de alguns meninos ainda
nio saberem ler. Tendo uma figura que ilustrasse o conteudo proposto, a
seu lado, e simultaneamente com o auxilio dos pais e professores, conse-
guiriam facilmente recordar os objectivos daquela drea da pdgina.

S fm =
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No decorrer do projecto, algumas ilustragdes foram corrigidas ou rede-
senhadas, de acordo com o feedback das professoras Teresa, Madalena e
Mafalda, assim como das criangas.

Como exemplo, a investigadora tinha como ilustragio da musica Frére
Jacques um baldo de sono, sendo que esta ilustragdo foi mais tarde tro-
cada pelos sinos. Esta troca foi feita por duas razdes: a primeira, porque
achdmos que destoava muito de todas as outras, por ter pouca cor; a
segunda razdo foi a de que a parte da peca tocada pela crianga simulava
o som dos sinos a tocar, e achdmos mais adequado a ilustragio reflectir
esse momento da musica.

“IN

OOO 7|

Ap6s alguns testes, notdmos também que os icones (como o de trabalhar
em casa, ou o de trabalhar na escola), perdiam a sua legibilidade por
terem um trago tdo grosso quando reduzidos a escala pretendida na pé-
gina. Foram feitos ajustes no desenho e, claro, na grossura do seus trago.
Desta maneira, conseguimos manter o desenho, e este tornou-se muito
mais claro para as criangas.

/\
N

Uma alteragio tardia no projecto foi a inser¢do de iconografia também
na tabela de Tarefas. Esta drea do manual estava a ficar com um aspecto
demasiado descritivo, ndo dando informacio visual a crianga. Cridmos
um simbolo para cada um dos tipos de tarefa existentes, ilustrando o
contetdo de cada proposta:

ANCEAN:

ouvir  escrever percutir audiar cantar tocar
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Fig. 83 | Alteragdo de ilustragao.

Fonte: Investigadora, 2016

Fig. 84 | Alteragdo do trago dos icones.

Fonte: Investigadora, 2016

Fig. 85 | [cones usados na tabela das
Tarefas.

Fonte: Investigadora, 2016



llustracao das dedilhacoes

Uma parte do projecto que mereceu um maior aprofundamento, andlise
e avaliacdo foi a ilustra¢do das dedilhag¢des.

Depois de vermos e testarmos diversas hipdteses com as criangas, con-
cluimos que seria melhor um desenho pouco complexo, em perspectiva,
com a cabe¢a do instrumento desenhada, sem a ilustragdo das maos, com
recurso a destaque da corda (pela grossura de trago) e do dedo que toca

(pela cor).

Uma das razdes pela qual o desenho mais simples de todos (ilustracio b)
da figura 91) ndo avangou, foi porque alguns dos alunos mais novos ime-
diatamente confundiram o desenho das 4 cordas do instrumento com
as linhas da pauta de musica (embora esta ultima tenha 5 linhas, e ndo
4) e os circulos a preto com as cabecas das figuras musicais. Talvez por
lhes ser uma imagem familiar, invertiam-na (da posi¢do vertical para a
horizontal) na sua cabe¢a de modo a dar-lhe esse significado. Este feed-
back dos alunos foi essencial para o desenvolvimento de novas hipéteses.
Houve a necessidade, entdo, de acrescentar a cabeca do instrumento ao
desenho, e adicionar cor ao local onde o dedo pisa a corda, limitando
duvidas ou reinterpretagdes por parte das criangas.

Todo este processo — de escolhas, mudangas, pormenores nos desenhos —
foi muito moroso e trabalhoso, mas deu os seus frutos, contribuindo para
a eficdcia comunicativa e educacional deste projecto.

(ver anexos para mais pormenores sobre as dedilhagoes)

Fig. 86 | Evolugdo da ilustragdo para
as dedilhagges.
Fonte: Investigadora, 2016
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Fonte: Investigadora, 2017
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Estudos caligréficos

Pretendiamos que o titulo deste livro tomasse um cardcter manual e pré-
ximo das criangas. Na nossa pesquisa de fontes, nenhuma satisfazia estas
opgdes. Precisdvamos de algo mais auténtico, com caracteres personali-
zados, diferentes, como se fosse mesmo escrito por alguém. Concluimos
que a solugdo ideal seria construir manualmente este titulo.

Apés algumas tentativas e um estudo do principal comportamento das
letras, comegdmos a desenhd-las digitalmente, arranjando posterior-
mente os vectores mais imprecisos.

Fig. 88 | Titulo caligréfico a preto. ﬂ U D ' n R
Fonte: Investigadora, 2016 .
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Fig. 89 | Titulo caligrafico final.

Fonte: Investigadora, 2016
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Utilizdmos este exercicio para mais algumas partes do livro: para a folha
de rosto (na actividade de identificagdo do manual) e para acompanhar
as dedilhag¢bes dos instrumentos.

(U

: f Fig. 9o | “Eu aquil”.
Fonte: Investigadora, 2016

Fig. 91| “Eu aquil” inserido no livro.

Fonte: Investigadora, 2017

P 4 °
Fig. 92 | Caligrafia para as notas
musicais.

Fonte: Investigadora, 2016



Fig. 93 | Sassoon Primary Regular.

Fonte: www.sassoonfont.co.uk

Fig. 94 | Sassoon Primary.

Fonte: www.myfonts.com

Escolhas tipograficas

Para a escolha tipogrifica dos textos em geral, a investigadora recorreu
ao tipo de letra Sassoon, criada por Rosemary Sassoon. Junto com Adrian
Williams, designer de tipos, Rosemary criou diferentes familias tipogra-
ficas, de acordo com os objectivos educativos.

Este tipo foi pensado para ser usado em texto, e as suas formas resul-
tam de uma longa investigagio com criangas, e para criangas. Tem uma
grande legibilidade e é £id-friendly, tendo os ascendentes e descendentes
alongados (como é comum para esta faixa etdria). A ligeira inclinagio
caracteristica desta familia torna os blocos de texto mais ficeis de ler.

Por ndo ser possivel suportar os custos da compra do tipo Sassoon,
a investigadora entrou em contacto com Adrian Williams, que pronta-
mente acedeu ao pedido a favor do projecto. Apés perceber os nossos
objectivos, Adrian recomendou e cedeu parte da familia Sassoon Pri-
mary. Ficimos agradavelmente surpreendidas com a resposta obtida, e
com o interesse de Adrian Williams na nossa investigagio, prometendo-
-lhe enviar um exemplar do produto final como agradecimento ao gesto
teito em prol do projecto.

E de salientar que este tipo de letra serviu tinica e exclusivamente para
uso nesta investigagao.

Sassoon Primary Regular

CEIACETACPE!NZ aceidcéiacdetis 019,%
Fundamentally, computers just deal with numbers. They store letters and
other characters by assigning a number for each one.

One moming, when Gregor Samsa woke from troubled dreams, ha found himself

transformed in his bed inta o herrible vermin. He loy on his armour-bke back, and
e e—— e (M0 AA AAA dda
ded by arches into siff secvions. JI] T t it
y many le 4

g It was't a dream. His room, @ proper human room
althowgh o little too small, lay peocefully between its four familior walls. A coll-
ection of textile somples lay sprecd out on the toble — Samsa wos o travelling

salesman - and abave it there hung a picture that he had recently cut out of an ik
lustrated magazine and housed in a nice, gilded frame Il It showed o lady firred

out with o fur het and fur boa wha sat upright, raising @ heavy fur muff thae co-
wered the whole of her lower arm towards the viewer. Gregor then turned to look

out the window ot the dull weather.
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Para titulos, foi escolhido o tipo Bluberry, de Stefan Asafti, um tipo com
desenho menos complexo, e sempre em caixa alta, para simular o trago
da escrita mais infantil.

: “' Theiventures,,
The O . BERRY
BlGberry ‘

ABCDEFGHIJKLMNOPQRS
TUVWXYZ

abcdefghijklmnopqrs
tuvwxyz

0123456789
I@#$AN 8-+ /=ONTL]_

Fig. 95 | Bluberry e possiveis
aplica¢des da fonte.

Fonte: www.creativemarket.com

Fig. 96 | Caracteres da Bluberry.

Fonte: www.creativemarket.com



Fig. 97 | Comparagdo da dimensdo do
nosso manual com o A4 e o As.

Fonte: Investigadora, 2016

Dimensoes e técnica

Por serem musicas relativamente curtas, e com o objectivo de conseguir-
mos colocar o contetido em duas pdginas por cada unidade, fez sentido
optar por um livro de exercicios de formato horizontal.

O formato, depois de algumas impressoes-teste, e tendo em conta cus-
tos de produgio futura, deveria ser um compromisso entre as medidas
standard A4 e A5. Foi escolhido o formato 270x190mm, com 18mm de
margem no interior e exterior, ¢ 13mm de margem superior e inferior.
Este formato ¢é de facil manuseamento por ser relativamente pequeno,
mas nio compromete a dimensio ideal dos contetddos nas paginas.

Duas questoes muito importantes que tivemos em conta na materializa-
¢do do projecto foram a portabilidade e o facil manuseamento por parte
da crianga: ndo podia ser muito grande, nem muito pequeno, nem dificil
de pousar numa estante para tocar a partir dele.

Para ser mais ficil de abrir (e deixar aberto), a op¢io de incluir argolas
tornou-se a mais vidvel. Deste modo, o aluno poderia abrir por completo
o seu manual, evitando alguns constrangimentos como o livro fechar a
meio de um exercicio. Uma maior margem interior (18mm) salvaguarda
o contetdo de ser perfurado pelas argolas.

A4 (297x210)

Livro (270x190)

A5 (210x148)
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Como qualquer manual, este livro serd usado e transportado diversas
vezes durante o ano escolar, em mochilas ou nas caixas dos instrumen-
tos. Para evitar a sua deterioragdo, optimos por cobrir a capa e a con-
tracapa com duas folhas de polipropileno transparente. Considerdmos
uma solugio ideal visto que, por ser transparente, consegue proteger o
manual sem tapar a capa do livro e, a0 mesmo tempo, salvaguarda o seu
conteuido.

Fig. 98 | Manual encadernado
(versdo nio final da capa).

Fonte: Investigadora, 2017

Fig. 99 | Contracapa com protec¢do
em polipropileno.

Fonte: Investigadora, 2017



1| Descri¢do deste processo nas
pédginas 51 a 96.

Avaliacao

Considerimos a avalia¢do continua' deste manual uma parte indispen-
savel e significativa do nosso processo de trabalho.

Como fomos explicando ao longo do desenvolvimento do projecto, o
manual foi sendo avaliado semana apds semana, impressio apés impres-
sdo, pelas profissionais que nos acompanharam no projecto, as professo-
ras Madalena Cabral e Mafalda Nascimento, pelos seus alunos de violino

e violoncelo da Escola da Torre, e ainda pela professora Teresa Cabral,

orientadora deste projecto.

Este foi um processo de vérios meses, e contou com diversas alteragdes
na sua forma e nos seus contetudos, gragas ao feedback de todos os parti-
cipantes, directa ou indirectamente.

97






Parte IV

Conclusao

Conclusdes e contributo

Recomendac6es para futuras investigacoes






Conclusdes e contributo

Todas as etapas da investigagio, da critica literdria a concretizagdo do
projecto, possibilitaram-nos a compreensiao e o aprofundamento dos te-
mas pertinentes, contribuindo assim para a eficicia dos livros finais.

Numa primeira fase, através das questdes de partida, dos objectivos e da
critica literdria, tentdmos definir e limitar o conhecimento que queria-
mos adquirir e, posteriormente, transmitir. Explicitimos a fun¢io de um
designer na realiza¢do de um livro, as etapas gerais que faziam a base de
um projecto pratico. Percebemos o que pode o design de comunicagio
ajudar na educagio e no ensino e, mais particularmente, quais as bases
e os objectivos da pedagogia de Edwin Gordon. Procurimos também
entender a estrutura, a afina¢io e alguns efeitos sonoros do violino e do
violoncelo, instrumentos para os quais todo o conteiido dos manuais iria
ser dirigido.

Na segunda fase, debru¢dimo-nos principalmente sobre dois aspectos: a
andlise de cinco casos de estudos e, derivado desta anilise, o desenvolvi-
mento do projecto pritico.

Através dos resultados que obtivemos — com principal foco na necessi-
dade e na expectativa dos principais utilizadores dos manuais — foi-nos
possivel afirmar que o design de comunicagio pode ser um auxilio a
educa¢io musical.

Por outro lado, retomando as questdes investigativas e tendo em conta
todo o processo projectual, concluimos que estas questdes foram respon-

didas com éxito no capitulo do desenvolvimento do projecto, e a partir
do feedback dos alunos.

O contacto directo com um cliente foi de enorme importincia e fez com
que todo o conhecimento adquirido fosse posto em prética num contex-
to real de trabalho. O contributo dos alunos foi igualmente crucial para
que o manual ficasse com o aspecto e os pormenores com que ficou no
final desta investiga¢do: nada melhor do que o nosso publico para julgar
a pertinéncia do nosso trabalho, para nos questionar e por a prova.

A partir da constante validagio do projecto pelos alunos de musica da
escola A4 Torre, conseguimos concluir que o produto final ird ter sucesso,
ja que foi sendo aceite de maneira muito positiva.
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Como contributo 4 comunidade do ensino musical, consideramos o pro-
jecto que realizdmos muito especial, por se tratar do primeiro manual de
musica portugués baseado na TAm. A nivel internacional é o primeiro
manual com a TAM em instrumentos de cordas para a faixa etdria tra-

balhada.

Este manual facilita, na teoria e na prética, a aprendizagem da Tam.
E uma ferramenta que, junto com o cD e o professor de instrumento,
complementa todo o conhecimento, aos niveis visual, tedrico, e técnico.
Referimos ainda que foi muito importante para o rumo desta investiga-
¢do a consulta de manuais-referéncia.

Todo o processo feito — pesquisa, reunides, planeamento, todas as davi-
das e preocupagdes, prazos, detalhes, sucessivas alteragoes — foi altamen-
te produtivo e espelhou-se no objecto grafico final.

Tudo o que podemos agora observar materializado é o fruto e a com-
pilagdo do trabalho de virios anos das professoras Madalena Cabral e
Mafalda Nascimento, profissionais e educadoras do ensino musical. A
componente visual veio enriquecer, homogeneizar e facilitar o método
de aprendizagem ja desenvolvido. Juntas, produzimos um objecto que
certamente ajudard muitas criangas a desenvolver as suas aptiddes musi-
cais, de forma gradual e participativa.
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Recomendac6es para futuras investigacoes

Com a realizagdo de todo este projecto foi permitido a investigadora
alargar os seus horizontes nas duas profissdes que exerce, designer e
professora de musica: uma oportunidade que foi alegremente abragada.
Uma sugestio para futuros investigadores é a escolha de um projecto que
seja do seu interesse, pessoal ou profissional.

Pelo que pudemos perceber, recomenda-se — sempre que possivel — in-
cluir os nossos utilizadores no processo. Com isto, conseguimos direc-
cionar as nossas solugoes as suas necessidades e/ou desejos, trazendo um
contributo real ao projecto.

A taM de Edwin Gordon e o método aqui usado sdo poderosas ferra-
mentas no ensino da musica. Recomendamos uma investigagdo mais
aprofundada destes temas, ja que ndo pudemos, no tempo abrangido por
esta investigacdo, aprofundar toda a teoria, pela complexidade e extensdo
dos estudos de Gordon. Ainda no Estado da Arte, consideramos positi-
vo analisar outros tedricos da Psicologia do Desenvolvimento.

Consideramos igualmente importante salientar o equilibrio que foi ne-
cessdrio criar entre criatividade, funcionalidade e prazos, num projecto
complexo e com virias pessoas envolvidas na sua esséncia.

e considerar a hipdotese de reproduzir esta obra noutras linguas ou
Ed d hipétese d d ta ob tras 1

para outros instrumentos musicais, de modo a que haja uma expanséo de
todo este conhecimento.

Esperamos, assim, que este estudo e esta proposta sirvam de base a pro-
jectos semelhantes, e como contributo para os temas aqui expostos.

Em conclusio, é nosso desejo que o design continue a envolver-se na
sociedade, e em todas as dreas que possam por ele ser abrangidas, como
um real contributo para o nosso mundo.
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Anexos

Testes de dedilhacoes

O Projecto
* Maquete final

° Spreads e outros elementos
E-mails de resposta de Adrian Williams

Autorizacoes dos Encarregados de Educacgao
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E-mails de resposta de Adrian Williams

Adrian Williams <info@sassoonfont.co.uk> = LN
para mim -

Dear Maria,

Thanks for your request and interest in Sassoon fonts. Of course we want to help you in your work. If you can explain a little about
whether your thesis concentrates on reading or handwriting (or both), we will provide the appropriate font(s).

In the meantime, please accept these useful guides and feel free to quote any information in them with an acknowledgement...
http://www.sassoonfont.co.uk/fonts/sas/WhySassoon1.3.pdf

Best regards,
Adrian

Adrian Williams - font devel ]
info@sassoonfont.co.uk / http:/fwww.sassoonfont.co.uk

Adrian Williams <info@sassoonfont.co.uk> = L
para mim =

Hello Maria,

For reading we recommend Sassoon Primary, so attached are the Regular and Bold weights. Use of these fonts is governed by the End
User Licence Agreement here...

http:/imww.sassoonfont.co.uk/fonts/sas/sassoon-end-user-licence.html

To install the fonts, just double-click on each file and choose “Install"....

Please also remember to Save each file onto your Hard Disk into a New Folder entitled 'Sassoon Primary fonts' as your backup!

Instructions for the use of alternative letters in these fonts...
http://www.sassoonfont.co.uk/fonts/sas/otfea/SassoonPrimary1.4sets. pdf

Best regards,
Adrian

Adrian Williams - font developer/
info@sassoonfont.co.uk / hitp://www.sassoonfont.co.uk

Adrian Williams <info@sassoonfont.co.uk> = LN
para mim =

Hello again Maria,

So pleased to see your work and | can also see that Italic is necessary! | have attached 3 weights if Sassoon Primary Italic for you to
use, which will provide emphasis where needed.

Double-click on each of the font files to install it. But remember also to right-click on each and Save to a Folder on your Hard Disk to
save a copy as backup.

To give even more emphasis, perhaps there are times when Sassoon Book Italic grabs the viewers attention better...

Wishing you all the best for your Thesis!

Best regards,
Adrian

Adrian Willlams - 5 font developer/web
info@sassoonfont.co.uk / http://www.sassoonfont.co.uk







Autorizacoes dos Encarregados de Educacao

DECLARACAO

Eu, _ Dbl I 2e wWGo , responséavel pelo aluno(a)

NICENTE pAVAR SO ,doanoeturma__ A5 R
autorizo/n@e=a=B¥iZo (riscar o que ndo interessa) que fotografias e videos que incluam o meu
educando sejam utilizadas no &mbito do projecto de Mestrado em Design de Comunicagéo,
intitulado “O Livro como apoio & Educagdo Musical: Aprendizagem a partir do método baseado na
T.A.M de Gordon, para criangas entre os 5 e 0s 8 anos de idade”. da mestranda Maria Mano,
responsavel pelo controlo das imagens produzidas.

Este projecto é da autoria da mestranda e investigadora Maria Mano, que sera responsavel pelo
controlo das imagens produzidas. Sera um trabalho divulgado principalmente na Faculdade de
Arquitectura da Universidade de Lisboa, para fins de conclusdo de mestrado, bem como partilha
na comunidade de investigagdo da area. Porém, padera ser reproduzido e divulgado em websites
ou blogs, conforme o caminho que a investigagao levar.

Estou ciente de que as imagens serdo usadas para fins pedagogicos, resguardadas as limitagbes
legais e juridicas.

(@l o 2 (o nvecces

Assinatura do responsével

Lisboa, _ A 3 de__ i eud de 2016

Para mais informagdes sobre este projecto, poderdo contactar:

Maria Mano
+351 912 411 889
mariamano9@gmail.com
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intitulado “O Livro como apoio a Educagédo Musical: Aprendizagem a partir do método baseado na
T.A.M de Gordon, para criangas entre os 5 e 0s 8 anos de idade”. da mestranda Maria Mano,
responsavel pelo controlo das imagens produzidas.

Este projecto é da autoria da mestranda e investigadora Maria Mano, que sera responsavel pelo
controlo das imagens produzidas. Sera um trabalho divulgado principalmente na Faculdade de
Arquitectura da Universidade de Lisboa, para fins de conclusdo de mestrado, bem como partilha
na comunidade de investigagéo da area. Porém, podera ser reproduzido e divulgado em websites
ou blogs, conforme o caminho que a investigagéo levar.

Estou ciente de que as imagens serdo usadas para fins pedagégicos, resguardadas as limitagdes
legais e juridicas.
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Maria Mano
+351 912 411 889
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educando sejam utilizadas no &mbito do projecto de Mestrado em Design de Comunicagéo,
intitulado “O Livro como apoio & Educagéo Musical: Método de ensino para violino e violoncelo
baseado na TAM de Edwin Gordon, para criangas entre 0s 5 e 0s 8 anos de idade”.

Este projecto seré principalmente divulgado na Faculdade de Arquitectura da Universidade de

Lisboa, para fins de conclusdo de mestrado, bem como partilha na comunidade de investigagédo
da area.
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