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RESUMO

Esta tese foi ensejada pela constatagdo da auséncia de repertério da musica contemporanea,
experimental e eletroaclstica no ambiente escolar. Esta constatagdo, especulada pelo
compositor Guy Reibel, tendo como causa a pouca comunicabilidade por ter um codigo pouco
conhecido, pdde ser verificada pela observacdo e anélise de a¢cdes do Programa “Mdsica na
Escola”, do Municipio de Pouso Alegre — MG. Este Programa é uma demonstracdo de
comprometimento politico e social, por ser uma instituicdo que, desde 2005, d& acesso ao ensino
de musica na escola regular de forma estruturada, porém sem contemplar o repertorio musical
contemporaneo ou técnicas pedagdgicas que o acolham. N&o se excluem o0s méritos desta
politica publica, que d& relevancia ao Estado de Minas Gerais, por ter este uma atuagdo
diferenciada em relagdo a outros Estados da Unido, no que se refere ao ensino da mdsica. Esta
pesquisa buscou formas de ampliar suas ac¢bes ja consolidadas para uma maior abrangéncia na
atuacdo docente em suas escolas e abrir espaco a novas abordagens. As observagdes
preliminares se concentraram nos seguintes aspectos: a origem do Programa como resultado de
acdo de politicas publicas, descricdo de suas estruturas, estabelecimento de relagdes com os
Projetos “Mdsica na Escola” dos conservatérios mineiros, bem como o reconhecimento de sua
abrangéncia na Rede Municipal de Ensino. Buscou-se, posteriormente, criar pontes de
aproximacao entre os educadores do Programa e o repertério musical e didatico que envolve
formas alternativas de ouvir e fazer musica, reportando-se as propostas dos compositores-
educadores da metade do século XX, ou seja, Murray Schafer, Guy Reibel, John Paynter, Boris
Porena e George Self, entre outros. Este processo de desenvolvimento estrutural da pesquisa
ocorreu pela andlise das estruturas pedagogicas vivenciadas em reunides dos educadores do
Programa com o pesquisador, chamadas Oficinas de Formacdo, bem como pela atuagéo direta
dos educadores com os alunos, nas escolas. O objetivo principal deste procedimento foi ampliar
0 repertorio didatico dos educadores e fomentar sua atuacdo junto aos seus alunos, a partir de
uma nova postura. Como desdobramento dos processos anteriores, o pesquisador apresenta um
conjunto de propostas composicionais, intitulado Ciclo Pedagdgico, elaborado especialmente
para esta pesquisa, pelo qual se oferece uma experiéncia rica e motivadora, tanto ao educador
quanto ao aluno, para ampliar a experiéncia dos alunos da escola em relagdo a musica
contemporanea. Pelo interesse demonstrado pelos envolvidos concluiu-se que esta tese é uma
pequena contribuicdo do pesquisador que pretendeu unir sua formacdo de compositor a
educacdo, abrindo acesso a algumas possibilidades de escuta e realizagdo musical alinhada a
estética contemporanea para alunos e professores.

PALAVRAS-CHAVE: Educagio Musical; Composicdo Musical; Misica Contemporanea.



ABSTRACT

This thesis was developed to lessen the absence of the repertoire of contemporary, experimental and
electroacoustic music in the school environment. Contemplated by composer Guy Reibel, this
finding, caused by a lack of communicability of some unfamiliar code, was verified through
observations and analyses of the “School Music Program™ at the City of Pouso Alegre - MG. This
program is a demonstration of social and political opportunity, being that since 2005 it provides
access to music education in regular schools by a structured process. However it doesn’t address
the contemporary repertoire and pedagogical techniques that embrace it. We don’t want to reduce
the merits or the relevance of Minas Gerais public policy, which has a differentiated performance if
compared to other states in Brazil regarding the teaching of music. The study sought ways to expand
the actions already consolidated for greater coverage on performances in the schools. Preliminary
observations were focused on some aspects: the origin of the program as a result of public policies
and description of its structures and its relationship with the conservatories programs ““School
Music Program”, as well as its scope in municipal schools. Subsequently, bridges were built to
approach the educators of the program to the educational musical repertoire that involves
alternative ways to listen and make music following some contributions of the composers-educators
from the mid twentieth century, namely Murray Schafer, Guy Reibel, John Paynter, Boris and
George Porena Self and others. The structural development process of this research was the
educational experiences analysis developed through meetings with the program educators and the
researcher, called “Training Workshops™, as well as an analysis of the direct work of the educators
in the schools with their students. The main purpose of this procedure was to expand the teaching
repertoire of educators and their engagement with students in the school by developing new
attitudes. As an extension of previous items worked on the researcher has proposed a set of
compositional pieces entitled ““Pedagogical Cycle”, which was developed specially for this study.
This work offers an interesting experience with contemporary music to both educators and students
to the construction of an inicial repertoir for schools. From the interest shown by those involved, it
was concluded that this thesis is a small contribution by the researcher who wished to join his
learning as a composer to education, opening access to some possibilities of listening and alignment
with contemporary aesthetics to students and teachers musical accomplishment.

KEY WORDS: Musical Education; Music Composition; Contemporary Music.



LISTA DE QUADROS E FIGURAS

QUADROS

Quadro 1 - Abrangéncia dos eixos pedagdgicos gerais do Programa Musica na Escola

Quadro 2 - Classificacdo das frentes de atuagdo nas aulas de MUsica do Programa Musica na Escola

Quadro 3 - Etapas do Plano de Agéo e Contelidos do Plano de Ensino

FIGURAS

Figura 1 - Organograma da situacéo do Programa Musica na Escola

Figura 2 - Excerto do manuscrito de Prédudeal’ Aprésmidi d unFaune de Claude Debussy (1913)
Figura 3 - Pdlitondidade: A sagrac8o da Primavera(1910), excerto reduzido

Figura 4 - Excerto de partituragréfica, audio-partitura (Borges, 2008)

Figura 5 - RepresantacZo do parddo entre o Jogo de InféndaeaPr&icaMusicd de Dddande/Piaget

Figura 6 - Excerto de Suite Op. 25 (1924) e TrésPecasparaFiano Op. 11 (1909) de A. Schoenberg

Figura 7 - Audio Partitura emespiral,, representaibp gréficades Pasagens Sonoras owvidas nes atividades

Figura 8 - Propodadeampliag@o do parddo entreo Jogo deInféndaeaPraticaMusicd de Dddande/Fiaget

Figura 9 - Patiturade referéndia para Colagem-Paisagem do Cid o Pedagdgico (Borges, 2013)
Figura 10- PatituradereferéndaparaapecaPonto, linhae Coisas.. do Cido Pedegdgioo (Borges 2013)
Figura 11- Patituradalnvenco emtré&singantes Crepisoulo, Naite Aurarado (Borges 2013)

Figura 12 - Ostrés materiais bésicos utilizados na obra Pequeno Nascer Grande Morrer (2005)
Figura 13 - Fragmento final da obra Pequeno nascer, grande morrer (2005)

Figura 14 - Ingrugdes para difusio dos sons detroactigticos e epacidizaggo das vozesem octofonia
Figura 15 - Patituraorigind de Pequeno nascer, grande morrer (2005)

Figura 16 - Partituraconceitud paeraO RegerttesemOrquestra do Cido Pedagdgico (Borges, 2013)

Figura 17 - Diagramaanditico parao Ciclo Pedagégico (Borges, 2013)

33

39

31

49

50

o1

53

56

63

64

67

70

71

73

73

74

78

79

80



Figura 18 - Diagramanotaciond utilizado no Cido Pedagdgico (Borges 2013) 81
Figura 19 - Coagem fdtaapartir dateméticadefloreta paraaexecucéo dapeca ColagemPaisagem 9%
Figura 20 - Exemplo de montagem da pa eta coletadano Di&rio de Sons 98

Figura 21 - Audio-partitura, redizedaapartir daexperiéndade O Regentessm Orouestra 107



SUMARIO

INTRODUCAO

1 CONHECENDO 0 PROGRAMA MUSsICA NA EScOLA DE Pouso ALEGRE — MG

1.1 AFORMACAO DO PROGRAMA MUSICA NA ESCOLA

1.2 O MODELO INICIAL

1.2.1 DO PROJETO DE ENSINO MUSICAL DO ESTADO A PROPOSTA DO MUNICIPIO
1.2.2 A ORGANIZAGAO INSTITUCIONAL DO PROGRAMA MUSICA NA ESCOLA

1.2.3 AESTRUTURA DIDATICO-PEDAGOGICA DO PROGRAMA

1.3 O MODELO APLICADO
1.3.1 A ADEQUAGAO DO PROGRAMA A REALIDADE DA ESCOLA REGULAR

1.3.2 AVALIAGAO METODOLOGICA E CONTEUDO

1.3.3 CONSIDERACOES

2 COMPOSIGAO MUSICAL EDUCADORA: DESVELANDO NOVOS REPERTORIOS

2.1 OFICINAS DE FORMACAO MUSICAL

2.1.1 A ESCOLA COMO AMBIENTE POTENCIAL PARA A CRIACAO MUSICAL

2.1.2 O QUE E MUSICA HOJE?

2.1.3 TENDENCIAS DAPRODUGAO MUSICAL, DOSPROCESSOS EDUCACIONAISEM MUSICA E SUA (RE)COLOCAGAONAESCOLA

2.1.4 DA ESPONTANEIDADE DA CRIANGA E DA INVENGCAO MUSICAL : REFERENCIAS PEDAGOGICAS INICIAIS

2.2 UM AMBIENTE MUSICAL PARA A NOVA PRATICA DOCENTE

2.2.1 SOM E SILENCIO: DE ONDE VEM, O QUE PODE SER; VAMOS FAZER MUSICA?
2.2.2 RUIDO E MUSICA?

2.2.3 COLAGEM: NOVOS MATERIAIS PARA NOVAS SONORIDADES

2.2.4 Do OBJETO SONORO A PAISAGEM SONORA: DIARIO DE SONS

2.2.5 UM PERCURSO MISTERIOSO: CONSIDERAGOES SOBRE ESCUTA, CRIACAO E EXPRESSAO MUSICAL

3 CiICLO PEDAGOGICO: UMA PROPOSTA DE REPERTORIO INICIAL PARA A ESCOLA

14

25

26

28

28
30
31

36
36
39

40

41

43

45
46
51

52
53
56
58
60
62

65



3.1 O CicLO PEDAGOGICO

3.1.1 PRIMEIRA PECA: COLAGEM-PAISAGEM

3.1.2 SEGUNDA PECA: PONTO, LINHA E COISAS

3.1.3 TERCEIRA PECA: INVENGAO EM TRES INSTANTES: CREPUSCULO, NOITE E AURORA
3.1.4 QUARTA PECA: PEQUENO NASCER, GRANDE MORRER...

3.1.5 QUINTA PECA: O REGENTE SEM ORQUESTRA

3.1.6 SINTESE ANALITICA INTRODUTORIA PARA O CICLO PEDAGOGICO

3.2 CONTEXTO MUSICOLOGICO DO CICcLO PEDAGOGICO

3.2.1 NOVASSONORIDADESNA COMPOSICAOMUSICAL
3.2.2 SONSELETROACUSTICOS

3.23TIMBREUM ATRIBUTO ENIGMATICO
3.2.4 CONSIDERAGOES

4 EMPRATICA: SONORIDADES CONTEMPORANEAS NA SALA DE AULA

4.1 CONSIDERAGOES PRELIMINARES A PRATICA DO CICLO PEDAGOGICO

4.1.1 DIARIO DE SONS
4.1.2 POSTURA DE JOGO
4.1.3 FORMAGAO CIRCULAR DOS GRUPOS

4.1.4 COMPOSICAO MUSICAL ESPONTANEA

4.2 O CICcLO PEDAGOGICO NA PRATICA

4.2.1 COLAGEM-PAISAGEM

4.2.2 PONTO, LINHA ECOISAS...

4.2. 3INVENGAO EM TRESINSTANTES. CREPUSCULO, NOITEE AURORA
4.2.4 PEQUENO NASCER, GRANDE MORRER...

4.2 5O REGENTE SEM ORQUESTRA

4.2.6 CONSDERAGOES

CONCLUSAO
REFERENCIAS

ANEXO

66

66
67
70
72
78
79

82

83
85
87

88

89

90

90
91
92
93

95

95
97
101
103
105
107

109

115



INTRODUCAO



A presente tese foi motivada pela pesquisa desenvolvida na dissertacdo de
Mestrado em Mdsica - Abordagens criativas: possibilidades para o
ensino/aprendizagem da musica contemporanea - Instituto de Artes da Unesp (2008) —
na qual o pesquisador, que tem formacdo e experiéncia na area da composicao
musical, aproximou-se do meio educacional e do ambiente escolar mineiro, durante o
processo investigativo da pesquisa. Naquela oportunidade, apds ter estudado o
modelo de atuacdo dos educadores no Projeto Musica na Escola do Conservatorio
Estadual de Mdsica Juscelino Kubitscheck de Oliveira, acdo presente nos 12
conservatorios estaduais, constatou-se que essas mesmas agGes ocorrem na esfera
municipal de algumas cidades do Estado. Oportunamente, no ano de 2010, o
pesquisador passou a integrar o Programa Mdsica na Escola, assumindo uma vaga no
quadro de educadores da Secretaria de Educacdo do Municipio de Pouso Alegre,
mantendo atuacdo conjuntamente com a coordenagdo do Programa no ambito da

capacitacdo e avaliagdo docente.

Partindo desta situacdo acerca do Programa, o interesse investigativo desta tese
ocorreu pela possibilidade da implementacdo de uma proposta de intervencao,
realizada pelo pesquisador, por meio de dois eixos principais: (1) por oficinas de
formacgéo de educadores com discussdes sobre as propostas de atuacdo docente com
abordagem do repertério da musica contemporanea pela criagdo, a serem
desenvolvidas em sala de aula e (2) pela apresentacdo de um repertdrio novo, viavel a
escola. A escolha desta linha de atuagéo se pautou no fato de se ter observado, desde a
pesquisa de Mestrado, que, na atuacdo dos Projetos dos conservatérios — mesmo
modelo adotado no Programa do municipio — os alunos ndo tinham acesso ao
repertorio de musica contemporénea, tanto experimental quanto eletroacustica.
Constatou-se também que, na mesma propor¢do, os educadores ndo apresentavam
conhecimentos especificos que pudessem favorecer a abordagem deste repertério. Em
vista dessas circunstancias, ressaltou-se, portanto, a preocupacdo do pesquisador em
relacdo as formas de acesso dos educadores e dos seus alunos a masica ao pensamento

musical da atualidade.

Se a dissertagdo de Mestrado esteve focada na atuacdo dos educadores do

Projeto Musica na Escola do Estado de Minas e no tipo de abordagem empregada no
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processo de ensino-aprendizagem pelo viés da docéncia, principalmente no tocante ao
repertério musical por eles adotado, nesta tese busca-se discorrer a respeito da
capacitacdo docente e das possibilidades de acessar as ideias e o repertério da masica
contemporanea experimental e eletroacustica no ambiente escolar, por meio de acoes
que envolvam criacdo, imaginacdo e experimentacdo. Considera-se, portanto, que, além
de promover a continuidade da pesquisa desenvolvida durante o0 Mestrado em Mdsica,
na qual foi tragado um perfil de ensino musical em escolas regulares estaduais do Sul
de Minas Gerais, seja este um momento propicio para a discussao critica acerca do que

vem ocorrendo nas escolas, no que se refere a musica e a educacéo musical.

Ao configurar-se esta conjuntura, sobressaem alguns questionamentos que
ajudam a fundamentar o atual estudo: Qual é o status do Programa de Mdusica na
Escola do Municipio de Pouso Alegre? Pode-se, por meio de uma avaliagao critica do
Programa, intervir e apresentar estratégias de ampliacdo dos contetidos desenvolvidos,
repertério musical e pedagodgico, pelos resultados obtidos? Quais abordagens
poderiam ser apresentadas por meio de propostas que se afinem com as preocupacoes
dos educadores, dos alunos e da escola e contemplem as preocupacdes externadas
nesta pesquisa? Estas abordagens poderiam ser receptivas ao repertério da musica
contemporanea, experimental e eletroacustica dentro do contexto educacional da
escola regular? Como este repertorio pode se mostrar disponivel e acessivel ao
contexto desta pesquisa?

Aportando-se as ideias ocorridas desde o Projeto de Lei 2732/08, com a aprovacdo da
Lei Federal 11.769 de 19 de agosto de 2008, que altera a LDBEN 9394 de 20 de dezembro
de 1996 e torna obrigatorio o ensino da Musica na escola regular a partir de sua implantagao
em agosto de 2011, observa-se uma conquista para a Educacdo Musical. Entretanto, em
contrapartida, esta condicdo apresenta diversos desafios, dentre os quais, destacam-se a
importancia e a consisténcia das propostas que devem ser desenvolvidas nas escolas.
Paralelamente, observa-se que, no meio académico, ocorre um esforgo significativo no
sentido de estudar e subsidiar as perspectivas do ensino musical no pais, em especial, no
espaco da escola regular. Esses esforgos podem ser verificados nos diversos trabalhos
cientificos apresentados em recentes congressos e encontros cientificos da area, que

demonstram reflexdes e atuacdo politico-social dos educadores musicais brasileiros.
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Neste mesmo espirito, h4 a preocupacdo da populacdo em geral, como, por
exemplo, a demonstrada recentemente no evento em que cerca de 60 pessoas de 23 paises
de diversos segmentos envolvidos com o meio musical se reuniram por quatro dias no
Seminario Global de Salzburgo, para discutirem a respeito do poder transformador da
musica e seus meios de contribui¢do para os individuos, a sociedade e a cultura de modo
geral. Essas discussOes apontaram para os valores intrinsecos da musica - desenvolvimento
juvenil, masica - criatividade, musica - espiritualidade e musica - cérebro. Os participantes,
dentre eles musicos, compositores, apresentadores, educadores musicais, representantes
politicos, financiadores, consumidores e neurocientistas, divulgaram, ao final do Seminario,
um Manifesto, que preconiza que “a inspiracao e as recompensas advindas da musica sao
beneficios universais que devem estar disponiveis a todos como um direito da humanidade
por ser provado que a musica congrega valores de cidadania, desenvolvimento humano e
bem estar” (SALZBURG GLOBAL SEMINAR, 2011). Os principais apontamentos deste
Manifesto demonstram algumas preocupagdes emergentes para a educagao musical global,

que corroboram e reforgam os questionamentos desta tese.

a) [...] a musica é uma porta de entrada de comprovado engajamento da
cidadania, do desenvolvimento pessoal e do bem estar.

b) [...] como bem universal da humanidade, seu acesso deve ser integral e
efetivo. Como direito humano, a educagdo musical deve ser oferecida para todos
desde tenra infancia, por educadores experientes, com recursos sustentaveis para
que se tenha uma continuidade e que se possa chegar a exceléncia.

c) “[...] a masica deve ter espaco garantido na escola, sendo parte do curriculo
bésico e obrigatorio escolar. “Deve haver envolvimento de governos, politicos,
organizacOes internacionais, educadores, apoiadores e cidadaos” para que isto
acontega.

d) [...] é emergente a necessidade do incentivo & criatividade, ao
compartilhamento de habilidades em grupo, & empatia e a disciplina. “Somente
com acBes urgentes e sustentaveis podemos formar uma nova geracdo ativa,
comprometida, consciente, criativa e uma sociedade produtiva.

e) Existe no mundo inteiro modelos, referéncias, que provam a funcionalidade e a
possibilidade de se alcancar estes preceitos. Estas referéncias devem ser
estudadas e compartilhadas. [...] (SALZBURG GLOBAL SEMINAR, 2011)
(Traducéo Alvaro Borges)

Para entender esta problemaética, a partir da constatacdo de que existe uma lacuna
no sistema bésico de educacdo musical, esta pesquisa parte da hipdtese de que a adogdo
de procedimentos educacionais criativos nas escolas, pelos quais se valoriza o repertorio

musical tradicional e se inclui o repertério de linhas composicionais contemporaneas,
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pode auxiliar professores e alunos a desenvolver um trabalho interessante e consistente.
Até onde foi possivel averiguar, este repertério ndo é contemplado, ou até pode estar
excluido, no sistema béasico de educagdo. Igualmente, assinale-se 0 pouco interesse
demonstrado por muitos compositores contemporaneos em oferecer aos atores deste

sistema algum subsidio a respeito da apreciacdo de suas obras.

Estes fatores podem demonstrar algumas das causas do distanciamento, mesmo
nos ambientes educacionais especializados de ensino musical, entre o repertdrio
contemporaneo e sua compreensdo. Esta observacdo também é apontada por Guy
Reibel, compositor e pesquisador do Institut National de L’Audiovisuel — Grupe de
Recherche Musicale (INA-GRM), em Paris:

E possivel constatar uma ruptura de fato que se instalou entre ‘a musica
geral’ (jazz, rock, variedades, cléssica...) e a mdsica chamada
‘contemporéanea’. [...] Se hd um pouco de preocupacdo com a comunicacao,
percebe-se que as obras, por serem apreendidas em uma situacdo em que a
ruptura aparente é realmente profunda, necessita-se de ‘chaves de escuta’ que
permitam penetrar em suas propostas, mesmo se sua linguagem néo repousa
em um codigo conhecido e integrado; e que por isto, a escuta do simples
resultado ndo é suficiente; é necessario mostrar-se a construcdo do
pensamento e da realizagdo que move a cria¢do, 0 que poucos compositores
buscam fazer. (1984, p.12, ) (Traducdo Alvaro Borges)

Neste contexto, espera-se que esta pesquisa demonstre que a adogdo de
procedimentos educacionais criativos nas escolas, por meio do conhecimento e da
vivéncia de experiéncias composicionais, pode auxiliar educadores e alunos a
desenvolverem um trabalho interessante e consistente de ensino-aprendizagem.
Acredita-se, inclusive, que esse tipo de intervencdo contribuird para a melhor
compreensédo pessoal do aluno e da escola, por estar embasada em posturas criativas,
cuja prética envolve a adocdo de posi¢Oes criticas, tanto por parte de estudantes, como
de professores. Com efeito, as propostas educacionais que privilegiam a criatividade,
além de buscarem uma escuta critica, podem proporcionar a ampliacdo do repertorio,
favorecendo novas formas de escuta da musica do passado e a musica da atualidade.
Esta afirmagdo esta em consonancia com o perfil dos compositores-educadores da
segunda metade do século XX (Guy Reibel, Raymond Murray Schafer, John Paynter,

Boris Porena e George Self), os quais privilegiam em suas propostas, a adogdo de
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abordagens criativas e de uma visdo renovada do repertério musical. Dessa maneira,

assume-se, nesta investigagao esses pressupostos, conforme sublinha Fonterrada:

Os Educadores musicais desse periodo alinham-se as propostas da musica
nova e buscam incorporar & prética da educacdo musical nas escolas 0s
mesmos procedimentos dos compositores de vanguarda, privilegiando a
criacdo, a escuta ativa, a énfase no som e suas caracteristicas, e evitando a
reproducdo vocal e instrumental do que dominam a “musica do passado”.
(2008, p.179)

A atuacdo desses compositores-educadores iniciou-se a partir de meados da
década de 1950 na America do Norte e na Europa e teve ampla difusdo em varias partes
do mundo. Esta chamada “segunda geracdo” de educadores musicais, considerados
fomentadores dos métodos ativos em mdsica, apresentou propostas metodoldgicas
inovadoras num periodo coincidente com as especulacdes da musica de vanguarda.
Foram, portanto, pioneiros pelo seu comprometimento com a cultura musical
contemporanea e com a busca de formas criativas para educagcdo musical postulando um
melhor conhecimento do ser humano, além de apresentar procedimentos para tornar
criangas, adolescentes e adultos seres mais aptos a ouvir e fazer musica.

No Brasil, surgiu, também, uma corrente fértil de Oficinas de musica, ensejadas
pelo compositor Hans-Joachim Koellreutter na Universidade Federal da Bahia (UFBA),
sucedido nesta instituicdo por Ernst Widmer, no Conservatorio Brasileiro de Musica
(CBM) e no Instituto Villa-Lobos (IVVL). Koellreutter foi fundador do movimento
Musica Viva em 1939, que dentre seus interesses tinha o de promover a educagao
musical ampla e popular sob pontos de vista modernos e atuais (KATER, 2001, p. 250).
Marisa Fonterrada comenta que dessas experiéncias pedagogicas, posteriormente,
sairam propostas ligadas a criagdo musical e ao estudos do som, em muito semelhantes
aos procedimentos dos compositores/educadores estrangeiros (cf. FONTERRADA, 2008,
p. 215). Com 0 mesmo intuito, em torno das décadas de 1960 e 1970, a Universidade de
Brasilia (UnB) sistematizou as Oficinas Bé&sicas de Musica como disciplina,
influenciando seus alunos e ex-integrantes daquela universidade, por suas experiéncias,
a levarem essa ideia para outras regifes. Alguns nomes importantes do grupo de
Brasilia, que atuaram como professores ou foram influenciados pelas propostas das
oficinas, sdo: Reginaldo Carvalho, Emilio Terraza, Conrado Silva, Fernando Cerqueira,
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Estércio Marquez Cunha, Luis Carlos Czeko e Angela Carvalho (MOREIRA, 2013, p. 25-
26).

No entanto, por muito importantes que seja a atuagdo de todos 0os compositores-
educadores mencionados nesta pesquisa, ndo se adotaram tais abordagens tal como se
apresentam em sua origem. O que se pretendeu foi conhecer essas propostas e
confronta-las com a realidade do Programa Musica na Escola, de modo que, a partir
desse didlogo, se pudesse identificar o que poderia ser trabalhado nesse contexto
especifico.

Para ampliar o interesse e as reflexdes dos educadores, e para que estes nédo
ficassem restritos ao &mbito do Programa, mas pudessem se adequar as necessidades da
educacdo musical atual do pais, propds-se a abordagem de um repert6rio de técnicas
contemporaneas capaz de demonstrar que a escola pode ser um ambiente rico e propicio
ao ensino da mausica. Este direcionamento levou a adaptacdo dos objetivos e propostas
da pesquisa a realidade das escolas estudadas, o que resultou na escolha de propostas
educacionais viaveis de serem realizadas naqueles locais. Considerou-se, portanto, a
insercdo da escola na cultura brasileira, os interesses dos educadores envolvidos, suas
habilidades musicais, atentando-se para que a aplicacdo da proposta as diferentes classes
e faixas etarias fosse feita de modo coerente e eficaz. Essa adequacdo pode ser efetuada
a partir da reflexdo critica a respeito do processo de criagdo musical na
contemporaneidade, o que envolveu, tanto as metodologias propostas, quanto o contexto
em que se inserem as escolas brasileiras em geral e, especificamente, 0 Programa de
Mdsica na Escola do Municipio de Pouso Alegre.

A justificativa desta investigagdo ancora-se na iminente necessidade de se
fortalecer a educagdo musical a partir das suas bases, alinhando-se os procedimentos
didaticos pedagogicos as propostas da nova musica, com procedimentos adotados pelos
compositores-educadores em que se privilegiam a cria¢do, a escuta ativa e a énfase no
som e em suas caracteristicas, como subsidio para a atuacéo propedéutica de insercao de

alunos e professores ao repertorio de musica contemporanea.

Sublinha-se, também, o ensejo do momento historico, a partir da aprovacdo da Lei
11.769/08, que traz a musica para a escola, depois de uma auséncia quase completa de

mais de quarenta anos.
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A delimitacdo da pesquisa desenvolvida nesta tese abarca integralmente o ambito
do Programa Musica na Escola: os educadores, alunos e escolas da Rede Municipal de
Ensino da cidade de Pouso Alegre, dentro de um Programa instituido por acdo de
politicas pablicas, com gestdo da Secdo de Artes e MUsica, da Secretaria Municipal de
Educacdo. Portanto, os desdobramentos deste estudo reportam-se as escolas municipais
da cidade e a seu sistema organizativo-funcional, ao repertorio que se observou nestas

escolas e as possibilidades de sua ampliacdo, no ambito da musica de hoje.

A partir das preocupagdes apresentadas, pretendeu-se, num primeiro momento,
demonstrar que, pela experiéncia dos educadores no ensino de musica, seria possivel a
adogéo de procedimentos educacionais criativos e a inser¢do de alunos e professores a
um tipo de repertorio alternativo. Constatado o interesse dos educadores pela produgédo
musical mais recente, por meio da vivéncia, foi intencdo do pesquisador leva-los a
trabalhar com seus alunos por abordagens de criagdo musical, as quais possibilitariam,
tanto uma nova postura docente, quanto sua aproximagdo aos Nnovos repertorios

educacionais nas escolas.

O objetivo principal das propostas concentrou-se no ouvir-fazer e na escuta-
criacdo. Entretanto, é preciso que se diga que, se, por um lado, existia a caréncia de
subsidios para a apreciacdo e a realizacdo do repertorio contemporaneo nos ambientes
estudantis, por outro, péde-se vislumbrar, nas propostas apresentadas, uma gama de
possibilidades, infindaveis e coerentes, que facilitariam a assimilacdo das estruturas
musicais e introduziriam a escola na prética deste repertorio. Logo, o pesquisador
ofereceu aos educadores um rol de composi¢cBes proprias, elaboradas segundo o
contexto da masica contemporanea experimental e eletroacustica, pensadas
especificamente para auxiliar sua introdugdo na educagdo musical na escola. Essas
composic¢des buscam propiciar uma aproximacgéo dos sujeitos com o pensar, 0 escutar e

o criar musical pelo viés da criacgéo.

Por fim, pontua-se que esta pesquisa foi realizada no contexto das abordagens
qualitativas (DeEmo, 1984, LUDKE & ANDRE, 1986). Especificamente, elegeu-se como
procedimento metodoldgico a pesquisa de carater intervencionista com observagdo
participante, pelo fato de o pesquisador ter atuado praticamente junto aos professores
referidos, e exercido o duplo papel de professor/orientador e pesquisador (SiLVA, 1986).
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As abordagens criativas apresentadas neste trabalho sdo propostas abertas, que dao
abrangéncia a formacéo integral do ser humano e ao desenvolvimento de sua capacidade
de expressdao musical, tal como, historicamente, ja fora observado em propostas
educacionais de autores do inicio do século XX — Dalcroze, Willems, Kodaly e Orff—
precedentes aos autores abordados nesta pesquisa.

Os passos metodolégicos adotados consistiram em um processo de aplicacdo de
contetido, documentacao e coleta de dados, elaboracéo de relatérios de atividades, além
de andlise e comparacdo de resultados; para tanto, baseou-se em anotagdes descritivas
de campo, gravacgdes das atividades, analise de documentos didaticos elaborados pelos
educadores, entrevistas e outros. A aplicacdo da fase pratica da pesquisa baseou-se na
participacdo e observacdo do processo, em relacdo as propostas apresentadas, na
vivéncia em sala de aula, pela atuacdo docente efetiva nas escolas, e na analise da
compreensdo das abordagens criativas de ensino de mdusica, consideradas como
possiveis procedimentos pedagdgicos alternativos, além da avaliacdo dos efeitos do
repertério musical contemporaneo abordado pelos educadores do Programa Musica na
Escola.

A organizacgéo destes procedimentos ocorreu da seguinte maneira:

Fase Inicial — Oficinas de formacgéao:

a) Situacdo e contextualizagdo do Programa Musica na Escola de
Pouso Alegre (entrevistas, consulta do material didatico utilizado em aulas,
repertério conhecido e praticado) e constatagdo da auséncia do repertorio da
masica contemporanea, experimental e eletroacustica no seu contexto de ensino;

b) Apresentacdo e vivéncia de propostas pedagdgicas alternativas
para atuagdo docente nas escolas regulares (audicdo, analise de obras, execugdo
de jogos criativos, debates sobre a escuta musical na atualidade, e outros) como
ampliacédo do repertdrio didatico do Programa;

C) Discussdo de procedimentos que envolvessem abordagens do

repertdrio da musica contemporanea, experimental e eletroacustica.
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Fase de Aplicagdo — Criacao de um repertdrio musical nos contextos abordados

para escolas:

a) Documentacdo e avaliagdo da apreensdo e compreensdo dos
processos de ensino-aprendizagem pelas abordagens dos educadores nas
Oficinas de Formacao;

b) Reflexd3o e construcdo de composicdes pedagdgicas
contextualizadas para aplicacdo direta nas escolas;

C) Consideracao dos resultados parciais observados.

Fase Final — Redacéo da Tese:

Reflexdo a respeito das fases anteriores e composicdo desta tese, que estd

organizada da seguinte maneira:

No primeiro capitulo apresenta-se o historico da implantagdo do Programa,
ressaltando o ensejo politico social dessa acdo, a formacdo dos educadores e a
relevancia do Estado de Minas Gerais por ter uma atuacdo diferenciada em relagéo a
outros Estados da Unido, no que se refere ao ensino de masica na educacéo publica. Os
aspectos discutidos sdo: a origem do Programa como resultado de acdo de politicas
publicas, descricdo das estruturas e das relagdes com os Projetos Mdsica na Escola dos

conservatorios mineiros, bem como sua abrangéncia na Rede Municipal de Ensino.

No segundo capitulo demonstra-se a aproximagdo dos educadores do Programa
aos principios que regem esta pesquisa. Sua organizacdo ocorreu pela andlise das
estruturas pedagdgicas vivenciadas nas reunides dos educadores com o pesquisador,
chamadas de Oficinas de Formacdo Musical, e seus desdobramentos, bem como na
atuacdo direta dos educadores com os alunos nas escolas. Neste capitulo também estéo
esbocadas as metodologias de documentacdo, observacéo e avaliagdo dos processos
educacionais do Programa, bem como a aplicagdo das propostas dos autores que
fundamentam esta pesquisa, no sentido de ampliar o repertério didatico dos educadores
e fomentar o desenvolvimento dos alunos, ao fazer, ouvir e vivenciar musica por

procedimentos que acolham a musica contemporanea.
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No terceiro capitulo apresenta-se um conjunto de composi¢des, denominado Ciclo
Pedagdgico, elaborado pelo pesquisador especialmente para esta pesquisa, pelo qual se
ofereceu o contato, tanto ao educador como ao aluno e a escola, a fim de promover sua
motivacdo para desenvolverem acdes ligadas a musica contemporanea no ambiente
escolar. Essas composicOes estdo contextualizadas e fundamentadas nas experiéncias de
formacéo e pesquisas do pesquisador no campo da composi¢édo musical contemporénea,

eletroacustica e experimental.

No quarto capitulo ocorre a descri¢do da experiéncia em sala de aula, iniciando-se
pela contextualizacdo dos educadores a respeito dos codigos preliminares a pratica do

Ciclo Pedagdgicos, seguida da vivéncia efetiva das propostas que o compdem.

Por fim, ocorre o fechamento do texto com a articulacdo dos objetivos, pela
avaliacdo, analise, contextualizacdo e comparacdo de todo o processo decorrido na
pesquisa. Neste texto, articulam-se as diretrizes esbogadas nesta Introdugdo com a
pratica efetivamente desenvolvida nas escolas e seus possiveis reflexos para a educagédo

musical na atualidade brasileira.
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“Deixem-se levar pelo verdadeiro interesse

e ndo apenas pela simples curiosidade.

Deixem-se levar pelos fundamentos essenciais dos nossos
conhecimentos e pela forca da problematica que nos envolve e que da
sentido a atuacdo do artista de nosso tempo.”

Hans-Joachim Koellreutter

1
CONHECENDO 0 PROGRAMA MUSICA NA ESCOLA

DE POUSO ALEGRE - MG



1.1 AFORMACAO DO PROGRAMA MUSICA NA EScOLA

No ano de 2005, o Prefeito do municipio de Pouso Alegre, Jair Siqueira, apoiado
pelo Secretario Municipal de Educagdo, Antonio Célio Rios de Andrade, motivados
pela Professora Cica Amoroso, transformou, em acdo de politica publica, o Projeto
Mdsica na Escola em um Programa. No primeiro semestre desse ano, foi publicado o
Edital para contratacdo de 32 educadores, que iriam compor o quadro efetivo da
Secretaria de Educacdo, a fim de atuar especificamente no ensino de Artes e Musica nas
escolas da Rede Municipal de Ensino.

O ensejo desta acdo foi a politica educacional do Estado de Minas Gerais,
representada pelo Projeto Musica na Escola dos conservatdrios mineiros (cf. BORGES,
2008), que, em suas agdes, ndo consideravam os alunos da rede de ensino regular
(criancas, adolescentes, jovens e adultos) como potenciais operarios e defendiam a ideia
de que n&do deviam ser preparados tdo-somente para 0 mercado de trabalho, mas para a
vida. Como ideologia, isto implicou em investir em projetos de desenvolvimento
humano, pois acreditavam que, mais do que trabalhadores em potencial, os alunos eram
seres humanos, os quais, por essa razdo, deveriam receber prepara¢do para 0 gozo de
uma vida plena e para sua inser¢do no mundo moderno, com seus avangos tecnoldgicos
e, portanto, para a producdo, compreensdo e valoracdo do Patriménio Cultural da
Humanidade (CARMO, 2002).

Segundo Cica Amoroso, fundadora do Programa Mdusica na Escola do Municipio
de Pouso Alegre e sua coordenadora no periodo de 2005 a 2008, ao seguir estes
preceitos, por meio do incentivo a musica, poderiam cultivar e preparar uma escola para
a vida. Foi neste espirito que se deu a criagdo do Programa Mdusica na Escola do
Municipio de Pouso Alegre, cuja prioridade absoluta visava a formacdo integral do ser

humano, pelo envolvimento escolar, familiar e comunitario, em a¢fes humanas.

As aulas de musica nas escolas regulares do municipio ocorriam no mesmo
modelo do Projeto Musica na Escola do Conservatério de Mdasica “Juscelino
Kubitscheck de Oliveira”. No entanto, o Projeto operava fora da grade curricular e, na

maior parte das vezes, no contra-turno escolar, ou seja, eram oferecidas aulas de musica
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somente a alunos interessados, ndo a todos. As aulas ocorriam em forma de grupos
corais ou, esporadicamente, de grupos instrumentais como flauta doce ou violéo.
Ressalta-se que, por ocasido da criacdo do Programa Musica na Escola, o quadro
docente atuante no municipio compreendia cerca de apenas quatro professoras,
incluindo a Coordenadora (cargo comissionado), escolhidas entre profissionais do
quadro funcional regular, por terem habilidades especificas que permitiam sua atuacéo
em trabalhos que contemplassem contedos musicais e artisticos. Das 32 escolas da
rede municipal, poucas tinham a oportunidade de oferecer estas aulas, que ocorriam

apenas naquelas de periodo integral.

Na gestdo municipal de 2005, possibilitaram-se o0 concurso e a nomeacdo de 32
educadores, como foi anteriormente mencionado, para atuar diretamente nesse
Programa, o que resultou na insercdo oficial da disciplina Musica na Matriz Curricular
de todas as 32 escolas da Rede Municipal de Ensino. Sendo assim, os educadores
nomeados atuariam, tanto no ensino musical quanto no ensino de Arte, em suas Varias
modalidades — Artes Visuais, Artes Cénicas e Danca. Conforme relato da Coordenadora
Cica Amoroso, este foi um dos maiores desafios enfrentados no inicio da implantacdo
do Programa, pois encontrar professores com formagdo especifica na quantidade
demandada pelo edital, ou seja, 32 educadores portadores de diploma de Licenciatura
em Musica ou Artes, era praticamente impossivel. Diante da situag¢do, a solucédo
encontrada no processo de abertura do Edital para o concurso publico foi o nivelamento
de educadores com formacgdo superior — os licenciados em musica ou artes, aos que
tinham formacdo técnica em Educacdo Artistica — curso oferecido, na época, pelo
Conservatorio Estadual — acrescido de formacdo pedagégica — Licenciatura ou
Magistério. Os educadores que acessaram as vagas nessas condi¢des, posteriormente,
vieram a se capacitar em curso superior na sua area de atuacdo; hoje, praticamente,
todos possuem Licenciatura especifica em Musica ou Artes. Realizado o processo do
concurso, logo no segundo semestre de 2005, todos ja atuavam efetivamente em sala de
aula na disciplina Musica, atendendo todas as 32 escolas da Rede Municipal de Ensino.
Para este fato ser concretizado, foi de suma importancia a iniciativa da Secretaria
Municipal de Educacdo em propor o acolhimento da Musica e das outras linguagens
artisticas na matriz curricular das escolas regulares. Tal iniciativa estava balizada pelos

preceitos da LDB 9394/96 e Pardmetros Curriculares Nacionais, além de fomentar a
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interacdo ampla e abrangente das disciplinas artisticas nas escolas regulares e de
incentivar a melhoria da formacdo geral do aluno, o que, hoje, tem respaldo na Leli
11.769/08.

Os incentivos politicos dados nos anos iniciais do Programa, seguramente,
ocorreram em razdo do crescimento dos projetos de integracdo Musica na Escola dos
conservatorios mineiros, ofertados as escolas estaduais, e do interesse das escolas
municipais em adotar e absorver os conteudos artisticos no seu cotidiano escolar. Os
projetos de integracdo entre conservatdrios e escolas regulares foram firmados no ano
de 2001, quando a Secretaria de Estado da Educagdo, com o intuito de conhecer melhor
a realidade das escolas mineiras e, assim, favorecé-las, ofereceu aos professores e
alunos melhores condi¢des de trabalho das que havia até entdo (BORGES, 2008). A partir
da experiéncia desses projetos, em 2002, um modelo semelhante foi apresentado a
Secretaria de Educagdo Municipal de Pouso Alegre, como projeto para ensino musical
na escola. Como precedente histérico, o Projeto Musica na Escola estadual foi a carta de
apresentacdo que, em 2005, favoreceu a implementacdo efetiva das diversas acgoes
politicas e de gestdo educacional, no ambito do que viria a ser o Programa Musica na
Escola da Rede Municipal. O que se pdde perceber, apds estes anos de funcionamento, é
que a estrutura organizacional da Educagdo em Minas se mostra favorecida com esses
projetos, uma vez que os Conservatérios, por serem escolas especializadas, comegaram
a tanger o ensino de musica nas escolas da cidade e, consequentemente, a incentivar
desdobramentos de suas ac¢bes, em nivel local, por meio de diversas iniciativas politicas
e sociais, que contribuiam para a formac&o cultural do cidaddo desde os primeiros anos

escolares.

1.2 O MoDELO INICIAL

1.2.1 Do PROJETO DE ENSINO MUSICAL DO ESTADO A PROPOSTA DO MUNICIPIO
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A estrutura do Programa Musica na Escola do Municipio de Pouso Alegre foi
fruto da experiéncia da acdo educacional da Secretaria Estadual de Educacdo em seus
projetos de integracdo de conservatorios e escolas regulares, denominados Projeto
Musica na Escola. Este foi 0 modelo que validou a aprovacéao e implantacéo do referido
Programa, que teve como fundamento os mesmos valores, conceitos e técnicas que
adotava, e nele atuou um ndmero significativo de educadores envolvidos com o
processo. Com este precedente historico, nasceu o Programa Mdusica na Escola do
Municipio, criado para suprir a demanda do ensino de Artes no ambiente escolar. Nesse
sentido, o trabalho desenvolvido pelos educadores do Programa, além de despertar
precocemente o interesse musical das criancas, desde o ensino béasico, pretendia
fomentar o desenvolvimento artistico, orientar a apreciacao critica e estética da musica e

incentivar a criacdo e a interpretacdo, nas suas diversas manifestacoes.

No sistema organizativo do Programa, parte-se da reflex&@o a respeito do papel do
professor na sociedade, avaliando-se as condigfes do ensino atual, o que exige
conhecimentos pedagégicos, visto que o exercicio do educador esta calcado na sua
formacdo especifica e na atuagdo em sala de aula. Sabe-se que ha uma gama de
problemas na conducédo de propostas como esta, dos mais simples aos mais complexos,
mas 0 que se pode ressaltar é a forca coletiva dos 32 professores, no sentido de
compartilhar a vontade de dar acesso aos alunos as diversas frentes do ensino musical,
ou seja, de contribuir para a formacéo coesa neste campo. Percebe-se esta identidade de
propositos pela forca motriz impulsionadora dos educadores, que estavam ligados ao
Projeto Musica na Escola, em tornar possivel a acdo de politica publica pela qual se

instituiu e consolidou o Programa do Municipio.

Em sua organizagdo dentro do Programa, o grupo de educadores tem assisténcia
efetiva de uma coordenacdo pedagdgica. Esta coordenagdo € composta por um Nucleo
Docente Estruturante, formado por um grupo de professoras que atua na Secdo de Artes
e Musica da Secretaria Municipal de Educacdo. Congregando a assisténcia pedagogica
direta prestada aos educadores, por parte do Nucleo Docente Estruturante, as
coordenadoras também cuidam da qualidade e da responsabilidade social do trabalho ali
desenvolvido, além de fazerem parte do quadro de professores que atuam diretamente
nas escolas. Observa-se que essas coordenadoras demonstram conhecimentos musicais

consistentes e familiaridade com os autores atuais da Educacdo Musical. Nesse
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contexto, é relevante apontar que a proposta inicial para a implantacdo do Programa,
apresentada em 2005, foi calcada nos Parametros Curriculares Nacionais — PCNs
(1998), dos quais os professores demonstravam conhecimento e familiaridade, desde o
Projeto Musica na Escola existente no Conservatério. Desta feita, o Plano Pedagogico
do Programa foi fundamentado e respalda-se, atualmente, em autores como Edgar
Willems, Carl Orff, Zoltdn Kodaly, Marisa Fonterrada, Raymond Murray Schafer e

outros, que sempre sdo estudados pelo grupo.

1.2.2 A ORGANIZACAO INSTITUCIONAL DO PROGRAMA MUSICA NA ESCOLA

O Programa ¢ gerido pela Secdo de Artes e MUsica da Secretaria Municipal de
Educacdo da Prefeitura de Pouso Alegre, Minas Gerais, a qual é responsavel pela
contratacdo e manutencdo dos professores, pelos materiais didaticos, incentivo a
capacitacdo e outros. A Secdo de Artes e Musica apresenta dois setores internos: a
Coordenagdo Administrativa, que organiza o trabalho nas escolas, a documentacéo, a
interacdo entre os estabelecimentos de ensino, a carga horaria de professor e outros
assuntos afins, e o Ndcleo Docente Estruturante, ou seja, a Coordenagdo Pedagdgica,
responsavel pelas reunibes com professores, reservadas & discussdo de assuntos
didatico-pedagogicos, a organizacdo de material, ao planejamento de cursos de
capacitacdo, a implantacdo de dindmicas de grupo, além da discussdo do trabalho
pedagogico de cada professor. Por fim, os professores desenvolvem seu trabalho nas
escolas da Rede Municipal de Ensino, responsabilizando-se por ministrar uma aula,
semanalmente, em cada turma do primeiro ao quinto ano, no Ensino Fundamental, e
manter contato direto com a administragcdo escolar local: diretores e vice-diretores,

supervisores, coordenadores pedagdgicos e demais educadores das areas comuns.

O organograma seguinte esboca a dindmica de funcionamento e a colocacdo do
Programa Musica na Escola dentro da Administragdo Municipal:
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Prefeitura Municipal

Secretaria Municipal
de Educacéo

Coordenagdo Administrativa Se@éﬁﬂqe (AT Nicleo Docente Estruturante
usica

Educadores

Escolas da Rede
Regular de Ensino

FIGURA 1- Organograma da situacdo do Programa Mdsica na Escola. FONTE - PMPA 2009

1.2.3 AESTRUTURA DIDATICO-PEDAGOGICA DO PROGRAMA

O Programa realiza uma reunido semanal com o0s educadores, liderada pelo
Nucleo Docente Estruturante, no qual um dos objetivos é refletir e preparar o material
didatico a ser usado nas aulas. As reunifes, que sdo obrigatdrias e remuneradas, estdo
previstas nos regimentos contratuais que determinam o dever da administragéo de 18
horas/aula (que configuram o Maodulo 1), participacdo de reunido didatico-pedagogica
(Médulo I1) durante 2 horas semanais e atividades extraclasse de 4 horas, totalizando 24
horas/aula. Ressalta-se que as reunides de Modulo Il ocorrem em horérios diferentes
para as duas frentes, ou seja, Artes e MUsica. Existem casos em que o educador atua em
ambas; quando isso ocorre, ele participa de duas reunibes semanais em horarios
diferentes, cujos contextos e conteldos sdo, tambeém, diferentes. Nessas reunides,
geralmente, sdo desenvolvidos materiais de referéncia para uso durante as aulas, que

trazem cangOes de autores diversos, passos de danga, jogos musicais e propostas de
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oficinas de confeccdo de instrumentos. Nesses materiais, € notério o emprego de

cantigas de roda, musicas infantis do folclore nacional e can¢Ges da MPB.

Os objetivos pedagogicos das a¢des didaticas observados no Programa foram:

» desenvolver os aspectos fisico, intelectual, emocional, psicomotor e
perceptivo dos alunos das escolas regulares;

» desenvolver neles a apreciagdo musical;

o partilhar conhecimentos para que o aluno demonstre prazer em
compreender a musica como disciplina e forma de expresséo;

» conhecer e valorizar a cultura brasileira para a continuidade de seus
valores;

» proporcionar a formacédo de cidadéos sensiveis, reflexivos e criativos;

 trabalhar o individuo e seu meio, considerando-o um elo com sua prépria

comunidade.

As propostas de ensino a serem desenvolvidos nos diversos niveis de ensino,
também, constantes do material didatico de referéncia, compreendem o0s seguintes

conteldos:

a) conhecimento cultural artistico por parte dos alunos e professores;

b) interesse pela musica (em suas diversas vertentes: popular, erudita, étnica);
¢) desenvolvimento da sensibilidade auditiva;

d) diferenciacdo dos elementos formadores do som;

e) desenvolvimento do sentido temporal na musica;

f) desenvolvimento da memoria ritmica;

g) desenvolvimento da precisao e equilibrio ritmico e pulsacao;

h) desenvolvimento do sentido espacial e coordenagdo motora;

1) identificacdo de alturas e timbres;
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J) percepcdo de fragmentos melddicos;
K) percepcéo de vozes simultaneas;
I) desenvolvimento de rea¢des rapidas e interatividade;

m) sociabilidade e espontaneidade.

(SEGAO DE ARTES E MUSICA, 2005-2010)

O Quadro 1, a seguir, demonstra os niveis de atuacdo e expectativas de
abrangéncia demonstrados pelos objetivos pedagdgicos gerais do Programa Mdsica na
Escola, extraidos do Projeto “Mdsica na Escola” do Conservatorio Estadual “Juscelino
Kubitscheck de Oliveira” (BORGES, 2008, p.57-64).

QUADRO 1- Abrangéncia dos eixos pedagogicos gerais do Programa Musica na Escola

Fisico-intelectual

Desenvolvimento . ]
Psicoemocional e Motor

Pessoal
Autoconhecimento e Autoestima
Escuta Ativa e Critica
Desenvolvimento Conhecimento Artistico das Linguagens
Musical Musicais

Dominio Técnico do Instrumento ou Canto

Valorizagdo do Patriménio Cultural

. Integracao Social
Desenvolvimento grac

Social

PROGRAMA MUSICA NA ESCOLA DO SISTEMA
REGULAR MUNICIPAL DE ENSINO: EIXOS

Formacéo Critico-reflexiva

Agentes de Transformacéo Social pela Arte

Em relagdo ao trabalho a ser aplicado diretamente em sala de aula, verifica-se a

existéncia de trés frentes educacionais principais:
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* ensino musical por meio do Canto Coral (repertorio para apresentacoes);

» aulas de Musicalizagdo (desenvolvidas a partir de sugestdes presentes no

material didatico, que contém jogos musicais, leituras, brincadeiras);

 Pratica Instrumental, por meio da flauta doce e outros instrumentos, como
viol&do, teclado e percussdo. Assinale-se que séo utilizadas, nessas aulas, metodologias
tradicionais diversas, cuja escolha é de cada professor, embora se mantenha o
direcionamento referencial do Nucleo Docente Estruturante, conforme diretrizes
expostas no Quadro 1. Como segmento complementar, também é trabalhada em sala de
aula a Apreciacdo Musical. O foco neste segmento consiste em abrir oportunidade para
0 aluno ouvir um repertério musical variado. A escolha desse repertério, porém, se da

de forma autbnoma, a escolha de cada educador.

As referéncias do material didatico também se respaldam no calendério escolar
comemorativo, com execuc¢do de atividades de musica em eventos cotidianos da escola
regular. Com a somatoria destes eventos, um dos objetivos do Programa € realizar uma
mostra geral no final do ano letivo, em que se apresenta publicamente o resultado do
trabalho desenvolvido. Nesta mostra, os alunos tém oportunidade de expressar sua
vivéncia na escola, atuando no palco do Teatro Municipal, ou em locais de destaque na
cidade, como a Camara Municipal e a Catedral, entre outros. Nessa mostra final, o
trabalho coral é uma das atividades de maior procura e reflete sua importancia nas

escolas.

Adaptado da ideia original do Projeto Mdsica na Escola do Estado, o Conteudo
Programético do Programa apresenta questdes conceituais, em linhas gerais, relativas a

teoria, a préatica e a literatura musical. S&o elas:

* Oqueésom?

e O que sdo parametros do som?

* O que e escuta?

* O que é musica?

» Como ocorre a escrita e a leitura musical?

Essas questdes implicam outras discussdes, relativas aos aspectos da literatura
musical geral e da Histéria da Musica. Pode-se ressaltar, também, o interesse pela
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pesquisa da literatura relativa & musica étnica e a reflexdo a respeito das relaces da

musica com outras areas do saber.

No que se refere aos procedimentos metodolégicos', o Programa privilegia trés

aspectos:

» Desenvolvimento bésico da percepgdo auditiva e da reproducdo sonora
(escuta e consciéncia sonora), principalmente pela pratica do canto coral;

* Desenvolvimento avangado da capacidade de reconhecimento e
interpretacdo dos elementos especificos da linguagem musical (estilo,
género e época);

» Consciéncia e dominio motor para manuseio dos instrumentos musicais e
da voz falada e cantada (interpretacdo e execucdo musicais),
principalmente na busca de procedimentos ludicos e formas interativas

entre 0s grupos de instrumentos e o canto coral.

No Quadro 2 estdo classificadas as frentes de atuagdo investidas na disciplina

Mdsica, a qual se insere na matriz curricular das escolas da Rede Municipal de Ensino:

QUADRO 2 - Classificacao das frentes de atuacao nas aulas de Musica do Programa

Mdsica na Escola

Frentes de Atuacao do Programa Musica na Escola
Canto Coral Musicalizagéo FIEUIES APTETELE
Instrumentais Musical
Conhecimento Conhecimento
tedrico-pratico da tedrico-pratico e
Linguagem Musical Escuta, dominio técnico Estudos de Estilo,
e Consciéncia instrumental Geénero e Epoca
Interpretacéo Sonora e
Musical Interpretacédo
Musical

1 .. . -
Apesar do Programa Musica na Escola nomear estes elementos como procedimentos metodolégicos, na verdade,
trata-se de contetidos a serem desenvolvidos durante o trabalho.
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Como reflexo do trabalho musical nas escolas, o Programa espera que os alunos
desenvolvam concentracdo, escuta reflexiva e critica, criatividade, integracéo,
sociabilidade e senso de coletividade. Este processo permite a fixacdo do conteudo
desenvolvido em sala de aula, bem como as possiveis adaptagdes necessérias, pelas
peculiaridades de cada escola: estrutura fisica, nimero de alunos, faixa etaria,

interesses, habilidades e outros.

1.3 0O MODELO APLICADO

1.3.1 A ADEQUACAO DO PROGRAMA A REALIDADE DA ESCOLA REGULAR

O Plano de Acdo do Programa prevé trés etapas de forma linear: as duas
primeiras, com a duracdo de dois anos letivos e a terceira, com duragdo de um ano
letivo. Esse Plano foi adequado as estratégias de ensino de cada escola e & grade
curricular, correspondentes ao periodo que vai do 1° ao 5° ano do ensino Fundamental,

com duragdo de cinco anos.

Na primeira fase, os planos de ensino centram-se, principalmente, na apreciagéo
musical, na sensibilizacdo e na interacdo coletiva dos alunos. Apoiam-se, portanto, em
acBes praticas de vivéncias da literatura musical e da sensibilizagio sonora. E praxe

programarem para o desenvolvimento em classe as seguintes propostas:

» Jogos musicais e brincadeira de contato, cantigas de roda e cirandas,
exploracdo de tematica regional;

» Percepcdo sonora: observacdo e analise do som ambiente, internos e
externos, e reprodugdo dos mesmos por meio de onomatopéias;

» Explicacdo teodrica da procedéncia e propagacdo sonora: visualizacdo das
ondas sonoras por desenhos, gravuras ou experiéncia com uma bacia de
agua onde se visualizam as ondas e se estabelece um paralelo com as do

som,
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Vivéncia de escuta das principais qualidades ou parametros do som (altura,
duragdo e intensidade, bem como a diferenciagdo do timbre); para a
aplicacdo desse conteudo, utilizam-se jogos sonoros diversos.
Conhecimento do cancioneiro brasileiro regional: interacdo com a
literatura, a partir da qual se desenvolvem propostas de leitura, poesia,
canto e dancas;

Apreciagdo musical: escolhem-se compositores e trabalha-se na
contextualizacdo e interpretagdo da literatura musical (neste caso
contextualizam-se género, estilo e época);

Pratica musical com diversas formac@es instrumentais em classe, em que
os alunos desenvolvem, criam e interpretam melodias simples, cantadas ou
faladas em varias vozes, além de construir seus proprios instrumentos a
partir da familiaridade criada, e do manuseio de alguns materiais
acessiveis aos alunos. O foco pedagdgico, neste caso, esta na socializacao,
concentracdo e no desenvolvimento psicomotor. O repertdrio € escolhido
de acordo com a viabilidade dos instrumentos disponiveis para serem

utilizados.

Na segunda etapa, na qual o contetido trabalhado é mais denso e especifico do que

o0 desenvolvido na etapa anterior, 0s objetivos dos planos de ensino se voltam para a

técnica e o conhecimento mais aprofundado da linguagem musical, apoiando-se nas

acOes procedimentais do desenvolvimento musical e irdo se estender até o 4° ano. Estas

acoes englobam:

Intensificagdo da primeira etapa de forma mais especifica, em que as
brincadeiras e jogos deixam de ter carater predominantemente recreativo e
passam a ser mais conscientes e criativos.

Jogos cantados que reforcam o desenvolvimento do aluno em relagédo a
estrutura de elementos presentes na musica e como realizé-la, tais como:

ritmo, afinacdo, concentragéo e criagdo musical em conjunto;
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» Experiéncia e exploragdo da notacdo musical: aplicagOes criativas de
escrita e leitura musical (pauta, claves, figuras ritmicas e notas musicais);

» Conhecimento dos instrumentos musicais: organologia, reconhecimento
auditivo de timbres, apresentacdo de fotos e gravuras dos instrumentos,
oficinas de construgéo instrumental,

» Apreciacdo musical: estudo especifico de diversos géneros, estilos e
épocas da Histéria da Musica Ocidental por escuta em sala ou por
excursdes para audicdo e concertos;

» Exercicios vocais e aplicacdo nas aulas de Canto Coral: pratica de
exercicios de relaxamento, respiragdo, vocalizes, canto de melodias
simples em unissono ou a Varias vozes e improvisagao;

* Prética instrumental: aprendizado e dominio técnico de um instrumento
(flauta doce e violdo) visando o desenvolvimento psicomotor, a
concentragéo e a socializacgdo coletiva do aluno. Por motivos de restricdes
na estrutura da escola que inviabilizam algumas préticas — espaco fisico,
disposicdo de instrumentos e adequacdo ao horério escolar, este item
ocorre em apenas algumas escolas e em turmas especificas, em aulas
organizadas em forma de oficina, ofertadas pelo educador fora do horério
da aula de musica prevista na Matriz Curricular.

» Conhecimento e prética de repertdrio: andlise e execucdo do repertorio
especifico das préaticas vocais, que se concentram em obras tonais ou pre-

tonais e, principalmente, em cangdes populares regionais.

Na dltima etapa é desenvolvido, com os alunos do 5%ano, um trabalho voltado
para a montagem de uma apresentacdo coral, quando possivel, acompanhada de
instrumentos. Nessa etapa, os alunos tém oportunidade de explorar, vivenciar e criar

diversos repertorios musicais e cénicos através da expresséao coral.

As etapas do Plano de Ensino descritas acima estdo resumidas no Quadro 3, a

seqguir:
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QUADRO 3 - Etapas do Plano de Ag¢éo e Contetidos do Plano de Ensino

PLANO DE ACAO E EIXOS NORTEADORES DO ENSINO MUSICAL

1* ETAPA
(do 1° a0 2° Ano)

2° ETAPA
(do 3° a0 4° Ano)

3*ETAPA
(5° Ano)

Vivéncia Musical

Ac0es Procedimentais

Construgéo Cultural

Experimentacdo sonora
Sensibilizacdo dos
elementos estruturais:
ritmo, altura, duracéo,
timbre.
Apreciacéo do repertorio
Alusdo historica e
contextualizagdo
Observacao das
manifestacbes musicais em
diferentes sociedades
Socializagéo, concentracéo
e desenvolvimento
psicomotor

Percepcao auditiva.

Conhecimento de repertdrio.

Consciéncia e dominio
psicomotor musical.
Desenvolvimento da

concentracao.
Escuta ativa critica.
Formacao cidada reflexiva.
Sociabilidade e agentes de
transformacdo.

Desenvolvimento da
expressdo artistica.
Conhecimento de
performance musical e
cénica.
Integracdo entre escolas e
sociedade.
Avaliacéo de resultados.

1.3.2 AVALIACAO METODOLOGICA E CONTEUDO

Ainda dentro do modelo seguido pelo Projeto Mdusica na Escola dos
conservatorios mineiros, a avaliacdo metodoldgica e de contetido ministrado ajudam os
professores a compreender como cada tematica estd sendo assimilada pelos alunos.
Neste processo se enfatizam as eventuais falhas de transmisséo/recepgédo, que podem
servir para aperfeicoar o planejamento adotado. Essa avaliagcdo, que segue 0S prazos
determinados no calendario escolar, ocorre em duas modalidades: cotidiana e especifica.
A avaliagdo diaria ocorre nos niveis educador-contetdo-classe e classe-contetido-
educador; enquanto a avaliagdo periddica especifica respalda-se nos avancos e

dificuldades observados, dentro do contexto do Plano de Ensino/Periodo Letivo.

As avaliagbes cotidianas baseiam-se nas trocas de conhecimentos durante o

processo, observando-se:
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» o fluxo de criatividade dos alunos: interpretacdo, imaginacao, desinibicéo,
clareza na exposicao de ideias musicais e acuidade na percepcao;

* 0 comportamento dos alunos diante das eventuais frustracdes sofridas por
eles, em relacdo ao prdprio desempenho técnico ou dos conteldos
trabalhados e ajuda a encontrar formas de superacéo de dificuldades.

» as questdes relativas ao discernimento e a valorizacdo do gosto no que se
refere as masicas trabalhadas em classe. A principal observacédo refere-se
ao relacionamento dos elementos musicais e suas caracteristicas
expressivas, como linguagem.

* a capacidade de conhecimento dos alunos, no que se refere aos aspectos
de género, estilo e época, dentro do repertorio estudado ou interpretado.

* 0 manuseio consciente e respeitoso dos materiais musicais, tais como:
partituras, cifras e registros fonogréaficos e a sua valorizagdo, pela

conscientizacao de sua importancia histérico-cultural.

Esse sistema avaliativo permite, por meio de reflexdo conjunta, principalmente
nas reunibes de Mdodulo Il, a discussdo dos progressos dos alunos avaliados,
priorizando-se 0s ganhos que cada escola demonstra e as conquistas
individuais/coletivas de cada aluno/turma. S&o importantes, também, as anélises das
possiveis frustracfes dos alunos em relacdo ao proprio desempenho ou ao contetdo
ministrado, buscando-se encontrar suas raz8es de forma consciente, sensivel e critica,
para uma melhora no sistema. Além disso, discute-se o alcance social das aulas de

musica nas escolas e seu reflexo na comunidade local.

1.3.3 CONSIDERACOES

Este é, portanto, o Programa Mdusica na Escola da Secretaria de Educagdo de
Pouso Alegre e € importante enfatizar que, sem sua estrutura bem instituida e o interesse
demonstrado por toda a equipe, ndo seria possivel desenvolver as propostas
apresentadas nesta tese. Desta feita, 0s proximos capitulos mostrardo de que modo isso

ocorreu.
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“Todo compositor tem o dever

de se interessar

pela habilidade criativa dos jovens, mas é preciso
ser rapido para capta-la.

No nosso sistema de educagao musical,

amausica criativa é progressivamente difamada

€ passa a ndo existir.

[...] est&o cobrindo tudo que é criativo nas criancas
com uma camada impermeével.”

Raymond Murray Schafer

2

COMPOS|CAO MUSICAL EDUCADORA:

DESVELANDO NOVOS REPERTORIOS



Com o levantamento da situagdo do Programa MuUsica na Escola, observa-se
caréncia do repertdrio contemporaneo experimental e eletroacustico, o que aponta certa
dificuldade pedagdgica de se lidar com elementos deste repertorio nas escolas. Visando
resolver essa questdo, foi, entdo, ofertada aos educadores uma série de oficinas de
formagdo continuada, desenvolvidas pelo pesquisador em cooperagdo com a Secdo de
Artes e Musica. O objetivo dessas oficinas foi proporcionar a todos os participantes a
aproximagdo com alguns substratos da musica contemporanea, permitindo-lhes contato
e vivéncia intensos com o0 repertério mencionado, para que pudessem utilizalo no
trabalho desenvolvido em seu cotidiano escolar. Esses substratos foram apresentados
pelo foco da composicdo musical contemporénea, ou sgja, pela andise e reflexdo a
respeito do contexto composicional de obras consideradas modelares para o
entendimento desse nicho. Todavia, por mais que o foco do material estudado estivesse
centrado no cardter composicional, o interesse geral estava em um contexto pedagogico
das reflexdes ali discutidas. Nessas circunstancias, o plano de trabalho para as oficinas

pode ser elaborado em duas frentes:

1) Atuagdo conjunta com o0s educadores e coordenadores nas Oficinas de
Formac&o Musical na Secéo de Artese MUsica (2.1);

2) Andlise da atuagcdo dos educadores e da comunidade escolar no processo de

ensino e aprendizagem do Programa (2.2).

Essas duas experiéncias iniciamente, foram objeto de reflexdo por meio da
compilag&o dos relatos e observages ocorridos nas oficinas que foram realizadas em
forma de cursos de curta duragdo, no periodo de 2010 a 2011. Esses cursos foram
idealizados, pela Secdo de Artes e MUsica, conjuntamente com o pesquisador, e foram
destinados a envolver educadores e gestores do Programa MUsica na Escola, para
discutirem e explorarem possibilidades alternativas ao processo de ensino da musica na
escola da Rede Municipal de Ensino nos termos da problemética levantada nesta
pesquisa. Nestes cursos, além de se trabalhar a capacitacdo docente, propds-se, também,
elaborar argumentos que pudessem contribuir para o enfrentamento dos problemas e
dificuldades que se encontravam nas aulas de musica. O curso se organizou a partir de
algumas ideias bésicas com referéncias calcadas nas pesquisas dos seguintes autores:
Marisa Fonterrada, Leila Vertamatti, Guy Reibel, John Paynter, Raymond Murray
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Schafer, Boris Porena, Georges Self, Monique Frapat, entre outros. A leitura destes

autores permitiu organizar passos metodol 6gicos, que se desvelam ao longo do texto a

Seguir.

2.1 OFICINASDE FORMACAO MUSICAL

As reflexdes apresentadas a seguir compdem as diretrizes das Oficinas de
Formagdo e, pela andlise descritiva das atividades ocorridas, pretendem demonstrar

algumas bases para a estruturagdo de uma prética docente ampliada em sala de aula.

2.1.1 AESCOLA COMO AMBIENTE POTENCIAL PARA A CRIACAO MUSICAL

Ao se observar 0 ambiente escolar como &rido e frio para uma préatica educacional
da musica, as dificuldades sdo postas em lupa e muitos receios podem se revelar.
Porém, caso se compreenda o local da escola como um celeiro virgem, aberto a
oportunidades e receptivo a préticas educacionais alternativas, as expectativas podem se
inverter. Uma escola especializada, como um conservatorio tradicional, por exemplo,
gue utiliza metodologias tradicionais sedimentadas, dificilmente admitiria que se
explorassem sonoridades de objetos comuns de uso cotidiano — carteiras, paredes, solo,
quadros, vasos de plantas, janelas ou 0s proprios sons humanos — para realizagdo dos
exercicios de musicalizagdo. Ao contrério, a escola regular acolheria prontamente a
proposta, por ndo dispor de um aparato instrumental ideal para atividades de
musicalizagdo, por estar, em primeira instancia, preocupada com a formagdo para o
mundo do trabalho e por, de certa forma, estar dirigida ao vestibular, para acesso as
escolas superiores gerais. Contudo, isto significa que o aluno pode estar aberto a criar
seu proprio instrumental neste ambiente. Como exposto por Leila Vertamatti (2008, p.

63-86), pode surgir um novo repertério se este novo instrumental for adotado. O uso da
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voz, em seu amplo aspecto, ainda exemplificando, pode ser uma possibilidade
infindavel para a pratica da musicalizacdo e esta a disposicéo de todos os envolvidos

com aescola.

Partindo-se, ent&o, do pressuposto de que a escola pode ser rica em possibilidades
musi calizadoras e admitindo-se uma postura estimulante e entusiasmada por parte do
educador, apresentam-se alguns aspectos considerados importantes para o plang amento
das oficinas de formag&o:

a) A realidade de cada escola e suas potencialidades em acolher novos projetos
paraaformagdo musical do aluno;

b) O conceito de musica hoje (ReiBEL 1984, p. 10-18), bastante amplo e
abrangente, que torna dificil afunilé&lo em uma Unica ideia de masica, da qual alunos,
comunidades e gestores compartilhem.

c) As tendéncias e pesquisas inovadoras que se apresentam para fundamentar e
auxiliar no desenvolvimento do trabalho na escola (VERTAMATTI 2008, p. 39-61 e
FONTERRADA 2008, p. 279-349);

d) A consciéncia a respeito da predisposicéo e da espontaneidade da crianca em
relacdo a musica, o que pode fazer dela uma aliada do professor, no que se refere ao
processo educacional (FRAPAT 1992, p. 4-8, PAYNTER 1972, p. 58-86), admitindo-se
esta espontaneidade como possibilidade para a exploragdo criativa e invengdo musical
(FRAPAT 1992, p. 13-16, SCHAFER 1991, p. 67-113);

e) A busca de fundamentos que pudessem amparar de maneira concreta os
processos educacionais musicais no ambiente escolar, para que se adequem ao momento
atual pelo viés da composicdo musical contemporanea, experimental e eletroacustica e
pela experiéncia do compositor diante dessa realidade (ReIBEL 1984, p. 19-35, BORGES
2008, p. 67- 72).
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2.1.2 O QUE EMUSICA HOJE?

Afim de aproximar os educadores das discussdes acerca da musica ha atualidade,
no contexto dos elementos que implicam o fazer e o ouvir desta misica, apresentou-se-
Ilhes uma proposta para reflexdo seguindo-se seis nichos musicais, conforme sugere
Reibel:

a) Existe um meio restrito, quase sempre ligado a academia, que
compreende um grupo limitado formado por compositores e tedricos, com
um micro publico que se interessa pelo tipo de misica denominada “mausica
contemporanea’.

b) Correlativamente, existe um meio mais amplo, e mais conhecido, que
se relaciona com o repertério tradicional, que, em geral, é bastante valorizado
por seus pares e pela comunidade. Raramente serd abordada alguma obra
contemporanea neste meio e seus executantes dela se distanciam por se
consideraram despreparados para fazé-la.

c) Existem, também, correntes que pendem a trabalhar com intuicdo e
performances que valorizam o gesto, 0 movimento corporal, que escapam do
contexto da escrita, enfatizam o ritmo, 0 som em si e 0 uso do corpo, como
afirmagdo de sua expressividade. Sdo vertentes advindas do Jazz, do pop e de
outras variedades musicais, que exploram as possibilidades da eletrificagdo e
amplificagcdo sonora e se compdem quase sempre por autodidatas ou
representantes de estilos marginalizados.

d) H4, ainda, alinha eletroacustica, que se destaca entre esses seis nichos
e tem conseguido captar o interesse de jovens mUsicos, porém, num ambito
geral, ndo consegue muitos adeptos fora do seu circulo restrito, além de ter
pouca difusdo. Esta vertente esta correlacionada com ositensa e ¢, em seus
aspectos técnicos e ideol 6gi cos.

€) Destaque-se, também, outro segmento, que engloba a misica ligada a
funcdo ou condicdo mercadolégica e se submete as leis do mercado
econdmico. Essa tendéncia estd fortemente relacionada com a linguagem
verbal e se aprisiona, em geral, ao repertério que gira em torno da cangdo
popular ou do repertério tradicional mais conhecido.

f) Por fim, considere-se a musica aplicada ao audio visual (meios de
comunicacdo e entretenimento) que se configura em um meio restrito e
também fortemente dependente do mercado. (REIBEL, 1984, p.11, tradugdo
Alvaro Borges)

Os segmentos citados pelo compositor Guy Reibel, como um possivel resumo do
contexto musical global, revelaram um possivel desdobramento estético, técnico e
cultural, pelo qual se devem criar “chaves de escutd’, isto €, pontes que ligam o ouvinte
a0 repertério contemporaneo a partir de referéncias ja conhecidas e da expressdo, as

quais podem auxiliar na compreensdo do um dado novo, intrinseco a este mesmo

45



repertorio. Dessa maneira, pode ser possivel se assegurar uma aplicacéo referenciada do
repertorio musical e suas fungdes dentro do campo educacional.
Nas oficinas, a reflexdo desta proposta ocorreu a partir de leituras de textos, dirigidas e
compartilhadas, que envolveram musicologia, estética e composicdo musical’. A rigor,
valorizou-se com énfase a vivéncia pessoal de cada educador e as referéncias que
traziam, as quais, do mesmo modo, foram compartilhadas durante as discussdes. A
modalidade adotada para essa agcdo foi 0 estudo em grupo, que possibilitou maior
seguranca e contextualizagao daquelas referéncias apresentadas. O resultado dos grupos
de estudo apontou para uma possivel conclusdo, relatada ao longo das atividades das
oficinas, que pode se resumir na ideia de que “a Musica sgja o resultado da conjuntura
daguilo que uma determinada sociedade admite por musica, com sua fungdo, historia e
expressao cultural” (DAHLHAUS & EGGEBRECHT, 1998).

A partir desta defini¢&o, a escola, por ser um ambiente multicultural, passou a ser
olhada pelos educadores como um ambiente potencialmente apto para a vivéncia
musical de todos. Essa posicdo inovadora, apontada por eles proprios, tornou-se um

dinamo para o processo de reflexdo da prética do ensino.

2.1.3 TENDENCIAS DA PRODUGCAO MUSICAL, DOS PROCESSOS EDUCACIONAIS EM

MUSICA E SUA (RE)COLOCAGAO NA EscOLA

No processo de estudo das oficinas, acreditou-se que a abordagem educacional
feita por meio da composi¢céo e da expressdo improvisada permitiria aos alunos e
educadores vivenciarem uma pratica musical viva no ambiente escolar. No entanto,
assumir este caminho levou inevitavelmente a discussoes a respeito da prética da muasica
atual e de suas implicagdes estéticas, sociais e histéricas. Gragas a essa proposta de
dinmica de trabalho, foi possivel fomentar o interesse das pessoas envolvidas em
conhecer o idioma da musica contemporénea in loco e ad hoc e perceber que este

idiomatem sua linguagem propria, como sugere George Self (1967, p. 4).

! Alguns dos textos lidos foram: DAHLHAUS, Karl. Essais sur la Nouvelle Musique. Genéeve: Contrechamps, 2004;
DAHLHAUS, Karl & EGGEBRECHT, H.H. Che Cos' é la Musica? Bologna: Mulino, 1998; BERIO, Luciano.
Entrevista sobre a Musica Contemporénea. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1981; PIANA, Giovanni. A
Filosofia da Musica. Bauru: EDUSC, 2001.
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Por meio das leituras dos autores mencionados, e discussoes a respeito delas, foi
possivel observar e reconhecer que ocorreram mudancas significativas na musica a
partir do fim século XIX, que implicaram em quebras de paradigmas na forma de
compor, na linguagem musical, principalmente no discurso e, por conseguinte, na
propria escuta da musica. As pedagogias musicais, principalmente aquelas de vertentes
idealizadas pelos compositores-pedagogos — propostas que se baseiam na criacéo e se
caracterizam pela exploragdo de sonoridades com énfase no fazer — acompanharam
essas transformacdes e abriram uma gama de possibilidades, entre as quais se destaca
uma postura acolhedora do sujeito, ja apresentada pelos educadores proponentes dos
Métodos Ativos em MUsica.

Os dogmas tradicionais, tanto na composi¢cdo quanto na pedagogia musical, vém
mudando ao longo das Ultimas décadas, para contemplarem novas possibilidades. Na
composi¢cdo musical, os aspectos técnicos tém sido renovados e repensados. Como um
recorte exemplificativo, as constru¢cbes motivico-melddicas diaténicas dos discursos
harmonicos tonais — 0s quais se sustentam pela base desse sistema, seja pela dualidade
tensdo/repouso ou pela hierarquia das fungdes tonais, que se encontram tanto no modo
maior quanto no menor — foram rompidas por discursos que ndo dependem mais
unicamente dessas condigdes. A quebra da direcionalidade tonal, ou seja, a busca pela
resolucédo da tenséo, somada ao cromatismo funcional, de certa forma, pde em xeque 0
discurso tradicional, abrindo novas formas de construcéo, as quais, quando ndo negam o
sistema tonal, o transformam ou dialogam com as ambiguidades de sua escuta para
criagéo de algo novo ou neotonal.

Além da quebra de paradigmas relativos aos pardmetros harmonicos, a
composicdo contemporanea interfere radicalmente na regularidade métrica, adotando
discursos que vao desde a polirritmia até as séries complexas, geradas, inclusive, por
calculos matematicos sofisticados. Em algumas obras, o ritmo, no sentido métrico
tradicional, é suprimido da escritura composicional, dando vez ao tempo do cronémetro,
gue passa a ser adotado como parémetro temporal — como é o caso em grande parte das
mUsicas eletroacusticas, por exemplo. Neste Ultimo caso, 0 conceito de ritmo passa a ser
inerente as caracteristicas do som em si, ao fendmeno sonoro, e, muitas vezes, foge a
determinag&o do compositor.
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No plano formal, como parametro organico da obra, passa-se aindividualizar cada
vez mais suas fronteiras, ficando essas condicionadas pelas concepgdes e imaginacdo de
cada compositor, ou de cada obra em s. Os instrumentos tradicionais e suas
configuragdes passam a dar espaco, ou a dividir 0 mesmo espaco com méguinas ou
aparatos tecnol 6gicos, antes ndo admitidos na execucéo de uma obra. Em suma, 0 som
em s, com suas peculiaridades, ganha status de elemento composicional concreto,
possibilitando uma construgdo mental imaginaria do discurso musical. Urge entdo, uma
nova escuta e, por consequéncia, uma nova educagdo, para o ensino de uma nova
musica (SELF, 1967, p. 5 - 10).

“Durante a primeira metade do seculo XX, vérios educadores musicais passam a
valorizar a participagdo ativa do aluno em classe” (VERTAMATTI, 2008, p. 51). Mesmo
para a usua predominante adocdo de repertérios tradicionais, a agdo pedagdgica ja ndo
ocorre sem a preocupagao com o sujeito, aquele que faz e pensa masica. No entanto, a
significativa mudanca de postura surge com um grupo de compositores-educadores,
considerados da segunda geracdo dos Métodos Ativos em MUsica, os quais verificaram
que faltavam acesso e vivéncia ao aluno, em relacdo as linguagens mais recentes e
experimentais (FONTERRADA, 2008, p. 178-180).

Sobretudo, ressalta-se que um didlogo entre composicdo e educagdo musical
representa um mote inicial para ensejos e necessidades emergentes, presentes no pensar,
fazer e projetar uma linguagem educacional no campo da musica contemporanea. Este
aspecto foi relevantemente abordado durante o preparo das atividades de prética e
vivéncia pedag6gico-musicais desenvolvidas nas oficinas de formagdo. Paraisto, partiu-
se da audicéo contextualizada de algumas obras-chaves do repertério contemporaneo.
Durante o processo, pode-se perceber e compartilhar ideias referentes as mudancas
significativas na composicéo e avaliar possibilidades, para se assumir a ado¢éo de um
repertdrio educacional construido a partir de parémetros e possibilidades alternativos em
relacdo ao ensino de musica nas escolas. Os exempl os tomados para compor as audi¢des
englobaram a musica de vanguarda do inicio do século XX, cujas obras revelam as
principais novidades na sua construgdo estética e técnica, como se expdem a seguir.

Préludeal’ Aprés-Midi d'un Faune
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Em um primeiro momento, em todo seu contexto histérico, musicol6gico e
estético, foi ouvida e analisada a obra Prélude a I’ Apres-Midi d’un Faune de Claude
Debussy (1862-1918). A partir desta obra, apresentaram-se consideracOes acerca da
mUsica de expressdo dita moderna que se resume em que o contexto do modernismo,
apesar de se situar numa determinada linha cronoldgica, refere-se mais a uma postura
técnica e estética do que a um recorte de época. Partindo das referéncias do Prélude, foi
possivel constatar que diferentes estéticas ocorriam concomitantemente numa mesma
fracdo de tempo e o que realmente definiria uma obra em relagdo a apresentar ou néo
afinidades modernas seria sua vertente metodologica e técnica da construcdo do

discurso, em vez de, simplesmente, se considerar o ano em que fora composta.
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Figura 2: Excerto do manuscrito de Prélude a I’ Aprés-midi d’ un Faune de Claude Debussy (1913)

Como mencionado, os elementos formais e estruturais que privilegiaram as
rupturas das construcgdes do sistema de tonalidades constituem um importante parametro
para definicdo do conceito de musica moderna. No caso do Prélude, esta € uma das
principais caracteristicas que se percebe como um prendncio do que se desdobraria em
outras composi ¢des gque, portanto, ocorrem mesmo antes da existéncia de configuragoes
efetivamente atonais, tomando-se a escuta musical do século XX. Em relagdo a uma
proposta considerada moderna, as sementes langadas por esta obra se revelaram, dentre
outras, por duas caracteristicas marcantes principais. a ambiglidade harménica e a

liberdade formal, somadas a evocagdo poética de temética extramusical.

Jeux, A sagracéo da Primavera, Pierrot Lunaire

49



Num segundo momento, ainda com a preocupacdo de contextualizar o bojo inicial
da formac8o deste repertorio, foram ouvidas e analisadas outras trés obras: Jeux de
Claude Debussy, A sagragao da Primavera de Igor Stravinsky e Pierrot Lunaire de
Arnold Schoenberg. Compartindo seu espaco com Prélude, por apresentarem novidades
harménicas, ritmicas e formais que vao ao encontro dos parametros da inovacdo, estas

obras formam os alicerces da muisica moderna.
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Figura 3: Politonalidade: A sagracao da Primavera (1910), excerto reduzido.

As audicbes comentadas e as andlises tiveram por objetivo gerar reflexdes acerca
da postura dos educadores, 0s quais se propuseram a incentivar os alunos, em sala de
aula, a ouvir, a experimentar e, posteriormente, a criar. As aulas que, a principio,
seguiam moldes tradicionais de exposi¢ao, memorizacao e repeticdo, viriam a se tornar
interativas. Baseando-se neste mesmo raciocinio, um ponto de partida ressaltado pelos
participantes das oficinas foi o trato da imaginacao. Foi observado por eles que a
imaginacdo pode dar abertura & consciéncia musical, principalmente quando admitida
toda a vivéncia sonora experimentada pelo individuo. Contudo, abordagens
imaginativas permitem que se visualizem novos parametros para as sonoridades que
ouvimos hoje. Como exemplo, pode ser sublinhado o apelo imaginativo dado pela
citacdo de Raymond Murray Schafer quando em seu texto diz que “Apartheid é um
som!” (2009, p. 14). Outro aspecto importante ressaltado foi a invencédo (MONIQUE
FRAPAT, L’invenzione musicale nella scuola dell’infanzia, 1992), a qual se sobrepde a
corriqueira interpretacdo que se faz dos valores vigentes do ensino tradicional de
mUsica, em geral, calcado na precisdo de ataque, afinacéo e acuracidade técnica. Mesmo
na interpretacdo e/ou na composicéo, estes valores podem ser revigorados com o
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acréscimo de formas de expressdo musical livre, que dinamizam o0 processo de
aprendizado.

Para desenvolver a reflexdo acerca destes aspectos, propds-se a elaboragdo de
partituras gréficas que permitissem direcionar a execugdo de uma determinada musica
criada por eles proprios, ou que representassem alguma obras do repertério tradicional .
A elaboracdo dessas partituras demonstrou envolvimento participativo e incentivou a
audicdo do repertdrio apresentado com “novos ouvidos’. Além da latente oportunidade
do desenvolvimento das habilidades imaginativas e inventivas, refletiu-se, também, a

respeito dos novos meios para explicar novas sonoridades.
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Figura 4: Excerto de partitura gréfica, udio-partitura (Borges, 2008)

2.1.4 DA ESPONTANEIDADE DA CRIANCA E DA INVENCAO MUSCAL: REFERENCIAS

PEDAGOGICASINICIAIS

A experiéncia do educador em relacéo a realidade escolar exige cotidianamente
um repensar metodoldgico. Dois pontos centrais dos encontros para formacéo nas
oficinas foram intensamente observados. a atualidade temética dos beneficios das aulas
de mUsica e a espontaneidade da crianga em se envolver com este processo.

Neste Ultimo caso, pode-se perceber relatos dos educadores, ao afirmar que esta
espontaneidade esta presente no seu cotidiano de trabalho quando, por exemplo, se é
pego de surpresa por um aluno que apresenta questionamentos profundos acerca do
campo damusica, 0 que, muitas vezes, leva o educador a mudar o rumo de seu plano de
aula, para responder as questbes e observacOes desse aluno. Logo, passa a ser
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importante aproveitar 0s momentos que, em ocorréncias como esta, abre-se um canal ao
interesse de troca de conhecimentos e que pode, inclusive, colaborar com a escolha dos
rumos planejados anteriormente pelo professor para suas agdes educacionais e para uma
préticamusical viva.

Em referéncia a um documento recente, extraido do Seminario Globa de
Salzburgo (05 de abril de 2011) — traduzido e transcrito na integra nos anexos — refletiu-
se a respeito da preocupacdo iminente com a formagdo cidada ativa, comprometida,
consciente de si, criativa e produtiva dos jovens. Este documento afirma que a masica,
com seu poder transformador, € uma porta de acesso de comprovada eficécia para a
promoc&o da cidadania, do desenvolvimento pessoal e do bem estar. Nesse sentido,
considera-se que é um direito da humanidade a acessibilidade aos beneficios
potencialmente presentes na musica e que esta arte merece atencdo e suporte
competente. Demandas como esta vém corroborar autores como John Paynter, que ha
cerca de 40 anos, com este mesmo espirito, inicia seu livro Hear and Now: an
introduction to modern music in schools (1972) com o seguinte titulo: “A mulsica de
hoje é paratodos’. O autor considerou 0 caminho da musica contemporénea como uma
via de acesso a uma gama de possibilidades educacionais, por consideré-la uma area
importante e poderosa. Este apontamento fundamentaria algumas propostas de atuagdo
pedagdgica em sala de aula, que abordem a experimentacdo e a exploragdo amparadas

na criatividade musical, por vérias maneiras (cf. PAYNTER, 1972, p. 9 - 14).

2.2 UM AMBIENTE MUSICAL PARA A NOVA PRATICA DOCENTE

A velocidade das mudancas ocorridas no século XX foram proporcionais as
significativas transformagdes ocorridas na composi¢cdo musical desde o final do século
XIX. Por exemplo, no lapso de duas décadas, na diversidade de poéticas e estéticas em
gue a musica da atualidade se constréi, pode-se observar mudancas que eram
perceptivels apenas apos cerca de um seculo de producéo musical. Este comportamento
corrobora diretamente a sedimentacdo da diversidade de estéticas, estilos e ideias no

campo composiciona de hoje.
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Ao enfrentar esta realidade, os educadores poderiam aproveitar a oportunidade
para trabalhar este repertorio vivo e atual no ambiente escolar. Como ponto de partida,
poderiam, simplesmente, se ater ao trabalho de escuta apreciativa, trazendo para a sala
de aula a musica composta hoje, ou sgja, de certa forma, quebrando o ciclo vicioso de
sua prépria formacdo, quase sempre calcada na musica do passado (SeELF, 1967, p. 09-
10).

Para representar as discussdes ocorridas nas oficinas, 0s itens seguintes
apresentam um modelo de pratica metodolégica aplicado pelo pesquisador em duas
escolas da Rede Municipal de Pouso Alegre, com andlises in loco dos seus efeitos nas
escol as contempl adas.

2.2.1 SOM E SILENCIO: DE ONDE VEM, O QUE PODE SER;, VAMOSFAZER MUSICA?

Realizou-se, durante as oficinas, a elaboragdo de propostas para um programa de
atividades a serem desenvolvidas nas aulas. Essas propostas tiveram aporte na
afirmagdo de Francois Delalande, em La musique est un jeu d enfant (Buchet-Castel,
1984), de que existe um paralelo entre o jogo infantil e a pratica musical. Sabendo-se
que o trabaho deste autor foi calcado na teoria do desenvolvimento da inteligéncia de
Piaget, apercebeu-se de que Delalande, a partir de pesguisas experimentais, considerou
gue a formag&o da inteligéncia musical, tal como foi afirmado por Piaget, obedece aos
mesmos critérios do desenvolvimento da inteligéncia e sua proposta apresenta trés
aspectos gue se desenvolveriam para elamente aos apontados por esse autor: 0 sensorio-
motor, o simbdlico e o0 jogo de regras. Estes aspectos corresponderiam, no transporte
gue Delalande fez dessa teoria para 0 aprendizado da mulsica, & percepcdo, a

identificacdo e a musicalizacéo.

JOGO DE REGRAS
" e
SENSORIO-MOTOR) ‘ MUSICALIZACA
> - CAO
= IDENTIFICACA
PERCEPCAO \‘

Fgura5: Representacio do pardeo entre 0 Jogo de InfanciaeaPréicaMusica goresentado por Dddande/Piaget (Alvaro Borges, 2012).
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Os segmentos e diretrizes das propostas de atividades se sedimentaram pela
assimilagdo dos conceitos de Delaande/Piaget e pelo visumbre de um paraelo
direcional desta abordagem do desenvolvimento pedagdgico, que, em seus aspectos,
poderia seguir um trgjeto pelo qual a crianga tomard consciéncia de um mundo sonoro
externo, que se inicia com 0 jogo sensorio-motor/percepcgao. O pressuposto foi que, no
aprendizado de musica, 0 jogo pode variar de acordo com 0 ambiente, a faixa eté&ria, a
disposicdo dos alunos, entre outros, porém sua base consiste em leva-los a vivenciar o
ambiente sonoro através da escuta, somada a movimentos corporais (FRAPAT, 1992, p.
14-15).

Todavia, a aplicacdo das atividades para a sala de aula, programadas nas oficinas,
fol cadenciada para cada ano escolar e consistiu em escutar 0s sons que circundavam o
local e reproduzi-los por meio de gestos corporais. Para 0s primeiros anos, teve-se como
objetivo dar forma e consciéncia ao som ouvido no ambiente pelo corpo, por meio de
um gestual plastico e sinestésico, sem preocupacdo em integralo as experiéncias
musicais das outras atividades ja desenvolvidas pelos eixos atuais do Programa, tais
como as marchas, as cangdes, as brincadeiras de ritmo, e outras.

A partir desta etapa, seguiu-se a atividade de reproducdo do som, mesmo que, de
maneira arquetipica, ou seja, por repeticdo, pela representacdo direta, pela proposicéo de
imagens visuals e sonoras, e que pode se tornar a forca motriz para um trabalho de
percepcdo das sonoridades cotidianas. O objetivo principal dessa atividade fez
referéncia direta as ideias expressas nas propostas apresentadas por R. M. Schafer logo
a0 inicio do seu livro Educagdo Sonora (2009). Nesse texto encontram-se diversos
exercicios de escuta que tocam diretamente os aspectos apontados na atividade — em
que o autor afirma que, quando adquirimos acuracidade critica, é possivel idealizarmos
projetos de maior envergadura, que podem influenciar outras pessoas a partir de nossas
préprias experiéncias. Contudo, a identificagdo desse objeto, ou segja, a percepgdo pura
davibrac&o das ondas sonoras, € apenas 0 inicio para se desenvolver esta consciéncia

Como observado na teoria de Delalande, e que denominamos identificagdo, para
as turmas que cursavam 0 segundo e o terceiro anos, apos 0s exercicios de escuta e
percepcao sonora, por se tratar de alunos um pouco maiores do que os anteriores, as
propostas de atividades foram de jogos simbdlicos. Nestes jogos, nos quais 0s sons
ganham forma, cor, cheiro e tamanho, ao serem evocados figurativamente, o objetivo
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principal consistiria em reconhecer e nomear oS objetos sonoros percebidos no
ambiente. Nessa etapa, pelos relatos dos educadores, percebeu-se que o aluno assume e
coloca toda sua imaginagao representativa, possibilitando o compartilhamento de suas
experiéncias com os demais, de forma concreta. Este jogo simbdlico/identificacdo se
explica no aspecto extramusical e pode ser revelado no gesto do instrumentista, nas
emocOes atribuidas subjetivamente aos sons e representam, por consequéncia, em cada
movimento, a instalagdo de um estado de espirito, diretamente incitado pelo fenbmeno
sonoro.

Seguindo-se esta linha de trabalho para os quartos e quintos anos, as propostas
vivenciadas nas turmas anteriores possibilitariam o desenvolvimento de atividades que
trabalhassem com nogdes de duracdo e altura, utilizagdo de notagcdo gréfica, ou outros
recursos Nnao convencionals para a representacdo do som. Durante o desenvolvimento de
atividades dessa etapa, 0 educadores reportaram gue alguns elementos escutados foram
sublinhados pelos contrastes permitindo que os aunos elaborassem uma notacdo
especifica para cada som percebido. Pelo registro dos sons no papel ou em outro
suporte, os alunos foram levados a reproduzir graficamente uma ideia concreta dos sons,
individualmente ou em grupo. Os educadores poderiam propor, ou eleger algum
elemento em especial. Essas atividades desenvolveram a pulsagdo, na qual os alunos
tiveram que ressaltar a regularidade ritmica. O educador sublinharia, que, por ser a base
das musicas tradicionais, a regularidade é geramente tomada como certa, em
detrimento das irregularidades, tipicas das sonoridades das musicas atuais. No entanto,
se os ritmos irregulares fossem tomados como parametro, e ndo as pulsagdes regulares,
eles seriam aceitos e percebidos como algo pertinente e, portanto, ndo “errados’. Desta
feita, os professores perceberam que é fundamentalmente importante desenvolver o
sentido dos alunos para que fossem capazes de situar 0 que haviam ouvido num
determinado contexto e descobrir dados referentes ao que fora trabalhado, com novas
propostas estéticas e técnicas, nos diversos elementos basicos da musica, tais como
pulsacdo, atura, timbres e outros (SELF, 1967, p.14-15). Complementando a proposta,
os educadores tomaram obras do repertério contemporaneo, as quais utilizam uma
vasta gama de possibilidades sonoras, desde ruidos, até sons de atura definida com
discurso micropolifonico — neste caso, além das anteriormente citadas, tomaram como
exemplo, Lux Aeterna (1966), de Gyorgy Ligeti (1923-2006) — afim de que
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conhecessem a musica, passassem pela experiéncia de escuta-la e vivenciassem sua
sonoridade.

Além deste complemento, previa-se, nesta proposta, que os alunos pudessem
realizar préticas de reproducdo das notagdes realizadas anteriormente — escuta do
ambiente — usando instrumentos de percussdo. Os esbocos notados poderiam estar
agrupados para serem reproduzidos por diferentes grupos instrumentais, com a
transcricdo sonora de cada som (SELF, 1967, p.14). Nesta etapa do trabalho, aturma ja
demonstrava estar integrada e motivada para a experimentacdo da préxima fase, a
musicalizacdo do ambiente, ou sgja, 0 jogo de regras/musicalizagcdo, com elementos
musicais um pouco mais sofisticados, como, por exemplo, a forma e o discurso,
(PAYNTER, 1972; SCHAFER, 1991; PORENA, [s.d.]).

2.2.2RUiDO EMUSICA?

George Self justifica o avango do pensamento composicional ocorrido desde o
seculo XX e sua inevitavel influéncia na producdo musical da atualidade, incentivando
os educadores a explorarem a musica de seu proprio tempo e oferecerem a seus alunos a
possibilidade de acesso a e€la A quebra dos paradigmas da mulsica tonal,
predominantemente, se iniciou com a utilizagdo de acordes cada vez mais complexos,
somados as modulagbes exacerbadas, as quais logram a ldgica estrutural da
identificacdo de uma tonalidade especifica (SELF, 1967, p.7). Sabe-se que um grande
reflexo de mudancga de paradigma, na composi¢do musical, foi a proposta de Arnold
Schoenberg (1874-1951) do método composicional com doze sons — 0 embrido do

dodecafonismo — com exploracdo do total cromético sem a hierarquia funcional tonal.

Suite for Piano, Op. 25

wet Pre[llde A. Schoenbq
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Figura 6: Excerto de Quite Op. 25 (1924) e Trés Pegas para Piano Op. 11 (1909) de A. Schoenberg
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Pensando na realidade, na disponibilidade de cada turma e na escola, estaideiafoi
considerada pelos educadores e adaptada as atividades programadas nas oficinas, porém
com a intencdo de ser um opgdo interessante para ampliar a utilizagdo do uso
corriqueiro de somente as sete notas presentes na escala de construcdes diatonicas. Ou
sgja, 0s professores elaboraram propostas de atividades, em forma de jogos seriais, em
gue se utilizassem do cromatismo com autonomia das notas. Contudo, ndo se pretendeu
descartar a abordagem tonal, nem a prépria escala diatbnica, mas, sim, possibilitar aos
alunos 0 acesso a novas sonoridades, por outras formas de organizagdo dos tons e,
sobretudo, puderam, posteriormente, jogar com as estruturas de ambas as escalas, ou
mesmo, explorar outras escalas exéticas ou sintéticas.

Ao perceberem a quebra do paradigma das construgdes diatonicas, os educadores
buscaram congregar, por outros vieses, propostas de atividades que contemplassem
outras sonoridades, que ndo apelam ao campo das alturas definidas. Para contexto desta
busca, apresentaram-se procedimentos do compositor Edgard Varése (1883-1965), o
qual desenvolveu em seu trabalho composicional um conceito denominado
Klangfarbenmelodie, ou seja, melodia de timbres. Em referéncia a este conceito/técnica,
destacam-se, principalmente, os instrumentos de percussdo, que, em sua maior parte,
serviam para adornar a orquestragdo, quase nunca recebendo papeis de destaque na
execucdo dos temas ou melodias principais, ou seja, antes corriqueiramente relegados a
“cozinha’ da orquestra, agora, passam afigurar em destaque. Este contexto apresentou a
ideia de se criar ou reconstruir melodias ou discursos sonoros, com instrumentos
acessiveis a escola; muitas vezes, os instrumentos desta proposta eram o proprio
mobiliario da sala, os materiais escolares dos alunos ou instrumentos confeccionados
por eles mesmos. A inspiracdo em Varése levou ao direcionamento de diversas
atividades, nas quais foram eleitos instrumentos de percusséo, dotados de papel
relevante, como solistas nos arranjos, sem condicion&los a execucdo comum de
aderecamento das construcdes diatonicas.

Aprofundando as reflexdes acerca das propostas concebidas especialmente para a
sala de aula, foi essencial os educadores refletirem a respeito do discurso e da forma
musical. Para tanto, foi importante pensar na maneira de se organizar o discurso em
relacdo a criacdo. Para encorgar os educadores a buscarem propostas que dessem

coeréncia aos elementos mencionados, forma e discurso, buscou-se analisar algumas
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ideias inovadoras de compositores dos meados do século XX. A Klavierstiick XI (1957 -
UE12654b), de Karlheinz Stockhausen (1928-2007) foi um exemplo eficaz. Esta
composicdo tem uma estrutura movel ou polivalente. Sua partitura consiste em uma
Unica pagina com 19 fragmentos, na qual o executante escolhe qual delesirainiciar a
performance, seguindo por um labirinto, até que o0 mesmo fragmento seja repetido pela
terceiravez, quando a pega termina.

Além das andlises composicionais, as atividades de criagdo fundamentaram-se em
John Paynter, quando propde aos aunos que explorem o contexto formal como se
esculpissem na argila. Neste aspecto, a forma pode ser pensada de acordo com o
material sonoro abordado e, a medida em que 0 auno o relaciona no tempo e espaco,
surge uma proposta formal. Paynter sugere também que compor uma peca musical €
como fazer um jarro; coleta-se 0 material e 0 molda no tempo e no espago (PAYNTER,
1972, p. 24).

Alguns elementos abordados nas atividades, além do materia sonoro — sons
ambientais, naturais, eletronicos, texturas instrumentais de gravacgdes, até humanos, tais
como avoz falada, o canto e exploracéo de sons corporais— foi suarelagéo com o tempo
e 0 espago. Na orientacdo temporal, a substituicdo do metronomo por um crondémetro
fol uma das a¢Ges mais interessantes. Nessa proposta, a percepcao do tempo passa a ser
referenciada pela sensacdo de tempo cronoldgico ao invés da pulsagdo métrica do
tempo, ou sgja, mais para a escuta do que ao estimulo corporal das batidas. No que se
refere ap espago, foram observadas algumas possibilidades, como altura, deslocamento,
disténcia da fonte sonora ou, mesmo, um espago imaginario ou poético, representado
pelos materiais sonoros observados em audicdes de composicbes da musica

el etroactistica acusmétice’.

2.2.3COLAGEM: NOVOSMATERIAISPARA NOVAS SONORIDADES

Musica, 0 que pode-se dizer a respeito do que sgja ela? Com esta questéo, se

inicia outra proposta de atividade lancada aos educadores, na tentativa de escapar de

2 O compositor francés Frangois Bayle criou o termo “mdsica acusmatica” em 1974 para designar um tipo de musica
eletroacustica que s6 pode ser concebida em estidio para posterior reprodugdo através de alto-falantes. O termo
‘acusmatico’ tem origem no século VI a.C., época em que o filésofo Pitdgoras ensinava seus alunos através de uma
tela divisoria para que estes focassem a atengdo apenas na mensagem transmitida pela voz. Em 1955, o escritor
Jerome Peignot usou o termo para designar um som que é ouvido, mas cuja fonte esteja escondida, sendo entdo,
cunhado por Pierre Schaeffer como termo que define a escuta de uma obra eletroacUstica em tempo diferido.
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uma conceituacdo tradicional, pois esta conceituagdo ndo poderia definir o que
consideramos musica hoje, ou sgja, a misica ndo € imortal, nem universal (FRAPAT,
1992, p.10-11), mas um conceito em progresso, relativo e subjetivo. Ao inquietar os
educadores com esta questdo indiscreta, pdde-se lancar mdo de um amplo repertério
para uma atividade de apreciacdo musical; principalmente, foi interessante levar para a
sala de aula exemplos sonoros e obras que ndo faziam parte do seu cotidiano. Por
exemplo, foram escutadas obras instrumentais orientais, ou de regides nas quais as
regras composicionais e de execucéo se diferenciavam das cangdes que eles geralmente
ouvem na midia. As impressdes observadas foram que, independentemente do juizo de
valor, ao enfrentarem sonoridades inesperadas, os habitos de escuta tradicionais foram
subvertidos e outros aportes observados. Ao escutar pareciam se perturbar, mas ao
mesmo tempo demonstravam uma audicdo ampliada e motivada a critica. Portanto, o
objetivo dos ouvintes foi buscar referéncias das regras distintas ali empregadas, ou
buscar nexos em novas fronteiras pessoals, para compreensdo daguelas obras, as quais
demonstraram ser suficientes para que se propusessem mudancgas de postura diante do
gue se ouvia

Uma dificuldade encontrada nesse processo foi a disposicéo de pouco tempo e
recursos para se apresentar um vasto repertério; uma forma simples e efetiva de
exemplificagdo encontrada foi a elaboragéo de sessbes de “colagens musicais’, as quais
tiveram o cardter de um verdadeiro e esponténeo projeto composicional. As colagens
podem ser bastante motivadoras, por seu jogo de superposicdo e justaposicao de
diversas texturas para a criagdo de um motivo. Para o desenvolvimento das atividades,
foram escolhidas algumas obras gravadas, agrupadas por semelhangas ou diferencas e,
por meios digitais, com 0 uso de aplicativos de tratamento e edicdo de é&udio,
trabalharam-se os excertos destas obras. Os alunos buscaram organizar estes excertos
em ordens diferentes, intercalando suas sessdes, sobrepondo suas texturas, conforme
criavam interesse pela propria composi ¢ao.

A titulo de exemplo, utilizou-se a obra Srathoven (1985) de Luc Ferrari (1929-
2005). Nessa peca, 0s elementos que o compositor eletroaclistico francés desenvolveu
mostram-se nos motivos contrastados ou combinados das sonoridades de gravagdes
originais da Snfonia em D6 menor Opus 67 (1804-1808) de Ludvig Von Beethoven
(1770-1827) com a Sagracdo da Primavera (1913), de Igor Stravinski (1882-1971).
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Outro exemplo significativo, o qual motivou os educadores a refletirem a respeito da
proposta, foi a obra icone da musica eletroacUstica concreta Bidule in Ut (1950) de
Pierre Schaeffer (1910-1995) e Pierre Henry (1927). Nessa peca, foram ressaltados
elementos, do Preltdio em D6 (BWV 846) de Johann Sebastian Bach (1685-1750), a
uma parte executada ao vivo, ndo apenas por colagem, mas, também, por variagéo,
sobreposicdo e justaposicdo do material sonoro original. Esta peca promove uma
ampliacdo na percepcdo do ouvinte, gracas a organizagdo de sua forma e de seu
contelido, mantendo trés texturas sobrepostas com variagdo de velocidade; uma com
velocidade normal — gravagéo ou execugéo em tempo real — outra com velocidade duas
vezes mais lenta e a Ultima, com velocidade duas vezes mais rapida. Estas texturas
formam um fugato a trés vozes e sdo intercaladas pelas intervengdes de sequéncias
gravadas, improvisadas ao piano preparado, proporcionando um resultado bem
organizado e coeso. Em sua aplicacdo em sala de aula, a obra foi diluida em jogos e
trabalhada, quanto aos aspectos ressatados acima, durante vérias aulas, para que 0s
alunos tivessem consciéncia e vivéncia de seus elementos de forma prética
Posteriormente, eles escolheram outras obras, que foram trabalhadas em sua riqueza e

flexibilidade de poder relacionar estilo, género e época.

2.2.4 Do OBJETO SONORO A PAISAGEM SONORA: DIARIO DE SONS

Buscou-se, até 0 momento, mostrar o caminho escolhido utilizado para introduzir
repertorio de musica contemporénea em sala de aula, por se acreditar naimportancia de
se trabalhar novas sonoridades no ambiente escolar. Nesta abordagem, observou-se que
€ de suma importéncia o exercicio da escuta, para que este ocorra de forma ativa e
efetiva, permitindo que se possa vivenciar a musica de forma participativa e criativa.
Para R. M. Schafer, esta condicdo é essencial para que se desempenhe bem o processo
de ensino-aprendizagem da musica, pelo fato de o ensino musical demandar o intenso
uso da escuta ativa, que € algo muito sério, pois, para a educacdo dos sentidos, € de
fundamental importancia (cf. SCHAFER, 2009).

Mesmo néo se tratando especificamente de educagdo musical, mas de uma postura
estética dedicada a composicdo, uma preocupacdo semelhante ocorria no fina da
década de 1940, quando Pierre Schaeffer, em sua proposta de Musique Concréte,
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desenvolveu o conceito de Ecoute Réduite. Com aporte na fenomenologia de Husserl, a
ideia central deste conceito € o descondicionamento dos habitos corriqueiros de escuta e
a concentragcdo da percepcao nas qualidades do fendbmeno sonoro, por meio de uma
intencionalidade. Dessa maneira, 0 som passa a ser tomado como I’ Objet Sonore, fruto
desta Escuta Reduzida, que se torna a unidade musical da Musica Concreta
(ScHAEFFER, 1998). Posteriormente, Francois Bayle ampliou o conceito de Escuta
Reduzida, incorporando a intencionalidade de escuta todo tipo de referéncia que o
fendmeno possa apresentar. Sendo assim, um tipo de escuta baseado em “imagens’
sonoras arquetipais, anteriores ou posteriores a linguagem, possibilita a
projecao/representacéo de um mundo sonoro real, cuja denominacdo € I-son (cf. BAYLE,
1993). Paralelamente R. M. Schafer, ao tratar do campo sonoro total, ou sgja, de todos
0s objetos sonoros que nos envolvem, os denomina Soundscape (Paisagem Sonora) e
sua preocupacdo transcende o campo da musica ancorando-se, também, numa questéo
de ecologia acustica.

Com este espirito, a partir de exercicios de escuta, propds-se aos educadores, que
desenvolvessem na escola, uma atividade definida como Di&io de Sons, e a sua
realizacdo constituiu-se em um exercicio de percepcdo auditiva e de memdria (cf.
SCHAFER, 1991, p.195). O resultado trazido pelos alunos, durante a aplicagcdo desse
principio em sala de aula foi instigador. Durante um periodo de tempo determinado,
uma semana, por exemplo, coletaram e registraram toda sorte de sonoridades. Para a
organizacdo e aplicacdo posterior deste banco de sons, levaram-se em conta trés
aspectos, segundo critério colhido em Paynter:

“1. A relagdo entre sons de altura especifica, precisamente definida, ou segja,
misica construida sobre uma série de notas muito definidas (alturas),
descritas por seus nome, L4 si, do, ré mi, fa sol. Este é o elemento mais
basico damelodia

2. O fator-tempo. Os sons acontecem num espaco de tempo em intervalos
regulares ou irregulares. Pode haver um pulso fixo, pode haver mudanca de
pulso, ou pode absolutamente n&o ter pulso definido, mas de uma forma ou
de outra, temos consciéncia de que 0s sons se movem no tempo. Este
sentimento € o que chamamos de senso ritmico. Envolvendo ou n&o padrdes
ritmicos regulares repetidos, a sensacdo de movimento permanece.

3. O tipo de som. Isto é dificil de ser descrito em palavras e precisamos
empresté-las das artes visuais. Estamos falando do timbre ou cor do tom.”
(PAYNTER, 1972, p. 18) (Tradugéo Alvaro Borges)
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Interessava, neste momento, propor a conscientizagdo dos sons que estavam no
ambiente dos alunos, pela anotacéo, gravacdo e pela descricdo, verbal ou gestual, de
cada pai sagem sonora existente na escola. Posteriormente foram adaptados os exercicios
preliminares do livro Educac&o Sonora, com 0 objetivo de motivar os alunos para a
realizacdo da atividade no ambiente da escola e, assim, dar a eles oportunidade de
reflex@o e vivéncia do Diario de Sons. Durante 0 processo, realizaram-se classificacbes
caracteristicas dos objetos sonoros a partir da proposta da Escuta Reduzida, destacando-
se as qualidades de cada som a partir de seus parametros de duragdo, intensidade e
altura. Nessas atividades, os educadores pediram aos alunos que comparassem sons e
identificassem se eram longos/curtos, fortes/fracos, ou altos e baixos. Contemplaram-
se, também, suas qualidades afetivas, dindmicas, bem como sua fonte, ao se pedir aos
alunos que relatassem se os sons ouvidos lhes eram agradaveis ou desagradaveis,
parados ou movimentados, humanos ou e etrénicos. Durante o desenrolar do exercicio,
guando atingiam uma experiéncia mais intensa de escuta do campo sonoro total, 0s
alunos puderam refletir a respeito da paisagem sonora de cada conjunto de sons
presentes nos diversos lugares da escola e elaborar retratos sonoros, ou seja,
representages sonoras do ambiente.

Apos trabalhado essa atividade, o Diério de Sons foi mantido como um banco de
dados que podia ser utilizado em outras atividades que demandassem da coleta de
materiais sonoros do ambiente. Estes procedimentos embasaram-se na experiéncia da
pesquisa de Leila Vertamatti (2008), cujos exercicios foram adaptados para aguele

momento.

2.2.5 UM PERCURSO MISTERIOSO: CONSIDERACOES SOBRE ESCUTA, CRIACAO E

EXPRESSAO MUSICAL

Conclui-se que, a0 analisar a experiéncia e a vivéncia dos educadores neste
periodo das oficinas de formagéo, percebeu-se que, com a formagdo de um background
gue pudesse servir de incentivo a aventura da criagdo musical, a postura deles ganhava
um novo status. Nesta altura, ja demonstravam maior consciéncia de que 0 som em s
pode ser 0 material sobre o qua os alunos podem criar, porém, considerando-se alguns

aspectos essenciais para este desenvolvimento. Por exemplo, refletiram que conhecer as

62



condicdes psicoldgicas das pessoas pertencentes aos varios segmentos da escola pode
ser um fator crucial para que as metas esperadas se concretizem. Uma aula viva,
cativante, emocionante pode permitir um estado psicol 6gico favoravel ao jogo musical,
de certo modo, 0 mesmo estado em que uma crianca se dispde a ficar, por horas
seguidas, em uma brincadeira interessante, imersa em um mundo de fantasias. Nos
momentos de interagdo musical, de criagdo ou de escuta, os alunos podem fazer da
mUsica e do jogo sonoro a expressao de sua linguagem comunicativa.

Percebeu-se, pelos relatos dos educadores, que eles puderam lancar méo de sua
propria bagagem de experiéncias positivas e propor um convite a espontaneidade
criativa. Neste estado de sensagctes e emocgdes, que foi parte da vida cotidiana deles, este
tipo de experiéncia mostrou-se vital para uma educagdo participativa, no ambiente da
sala de aula; afinal, concluiram que foi muito gratificante se aventurarem pelo novo

repertdrio, de uma musica essencialmente vival

Figura 7: Audio Partitura em espiral, representacio gréfica das Paisagens Sonoras ouvidas nas atividades em sdla,
apresentada para dunos de 5°. Ano da EscolaMunicipal Jandira Tosta (2010).

Corroborando as observacOes anteriores, tomamos a autora Monigque Frapat, que
dedicou a reflexdo central de seu caderno L’'invenzione musicale nella scuola de
I'infanzia & escuta e prética da musica. “ Escutar parafazer e fazer para escutar melhor”
(FRAPAT, 1992, p. 21). Para a autora, a escuta na escola pode ocorrer em trés eixos
significativos. a escuta do ambiente sonoro (conhecimento da Paisagem Sonora), a
escuta das obras musicais (acesso as “Paisagens Musicais’ de compositores do nosso
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tempo e de toda a Histéria da MUsica) e, por fim, a escuta das suas proprias produces
(composicéo da sua prépria Paisagem Sonora). No desenvolvimento das oficinas de
formagéo, seguiram-se estas ideias, considerando-se 0s aspectos particulares de cada um
dos eixos expostos no esguema abaixo, os quais demonstram a ampliacéo da reflex&o
inicial acerca da afirmacgéo de Francois Delalande a respeito do paralelo entre jogo de
infancia e praticamusical:

) €JOGO DE REGRAS
, (S SIMBOLICO S —————
SENSORIO-MOTOR : A
P—————C_MUSICALIZAGAO
- IDENTIFICACA
PERCEPCAO \" -
RIACAO MUSICAL
OBRAS MUSICATISS)

AMBIENTE SONORO

Figura8: Propogtade ampliacio do parddo entreo Jogo deInfanciaeaPraticaMusicd de Dddande/Piaget (Alvaro Borges 2012)

Nesta abordagem o som, em s mesmo, é 0 ponto de partida, pronto para ser
explorado. Os materiais criativos, também, podem estar prontos para serem conhecidos.
Essa trgjetoria, mediada pela escuta, visa a incentivar 0 comportamento espontaneo e
vivo do aluno, a fim de que se forme nele uma bagagem que possa se tornar sua propria
expressdo musical. A descoberta do meio sonoro ou de novas obras musicais
proporcionam ao aluno conhecer um pouco mais de s mesmo. Portanto, essa
consciéncia de s no ambiente criativo possibilita ainteragdo com os demais, permitindo
que, assim, surja um espirito de coletividade e de critica coletiva, elementos tipicos que
seria desgjdvel que estivessem presentes na prética musical, independentemente de sua

natureza.
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“Mas esquecemos que, muitas vezes,
diversos artistas comegaram experimentando

ideias e materiais.
Nao trabalharam por ‘regras’:
usaram imaginac&o e experiéncia, moldando seus materiais

conforme suas ideias imaginadas™

John Paynter

3
CicLo PEDAGOGICO:

UMA PROPOSTA DE REPERTORIO INICIAL

PARA A ESCOLA



Somadas as reflexdes a respeito das formas de aproximar os educadores do
repertorio musical contemporaneo e, por consequéncia, a escola, na mesma proporgao,
as experiéncias das Oficinas de Formagdo ensgaram a compilagdo de um ciclo de
propostas composicionais elaboradas pelo pesquisador para serem aplicadas no
ambiente da escola, a que se deu o nome de Ciclo Pedagdgico. Tratase de uma
composicdo de 5 pegas, cada uma das quai s obedece a um principio e estrutura distintos.
S80 elas. Colagem-Paisagem; Ponto, linha e coisas;, Invencdo em trés instantes,

Pequeno nascer, grande morrer... e O regente sem orquestra.

Esta obra reflete os aspectos didéticos de propostas em educacdo musical que
assumem 0 processo de criagdo como elemento central do aprendizado, balizados pela
vivéncia e experimentacdo sonora com escuta critica. Este processo criativo foi
considerado neste ciclo de composi¢des como revel agao-desdobramento das condigdes
ocorridas no campo da composi¢do musical, tomadas como elementos de rompimento
de paradigmas composicionais tradicionais e o0 deslocamento das fronteiras
estabelecidas pela musica de hoje, principamente pelo advento do pensamento
composiciona e etroaclstico 0 que implicou em uma nova consciéncia do som, com

foco no processo educativo.

3.10 CicLo PEDAGOGICO

3.1.1 PRIMEIRA PECA: COLAGEM-PAISAGEM

Esta proposta composicional parte da ideia do jogo de justaposi ¢&o/sobreposicéo
de texturas sonoras diversas para a formagdo de motivos ou imagens sobre um suporte
pré-definido. Este suporte € dado pela composicdo de uma paisagem sonora —
soundscape' — construida a partir das sonoridades escol hidas de um Diério de Sons, ou

! Por R. M. Schafer, “o ambiente sonoro. Tecnicamente, qualquer por¢do do ambiente sonoro visto como campo de
estudos. O termo pode referir-se a ambientes reais ou a construgdes abstratas, como composi¢bes musicais e
montagens de fitas, em particular, quando consideradas como um ambiente.” (ScHAFER 2001, p. 366). Nesta peca
trata-se de paisagem sonora abstrata, uma vez que a proposta diz respeito a paisagens imaginadas, a partir de
estimulos visuais.
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sgja, um banco sonoro, conforme procedimento apresentado anteriormente nas Oficinas
de Composicdo. Neste contexto, o objetivo da colagem sonora é criar interferéncias e
texturas nesta paisagem sonora. De certa forma, se 0 imaginario sonoro desta paisagem
tende a ser plano, ou sgja, uma representacdo Obvia do real sonoro, podem ser criados
contrapontos que tendem a levar a escuta para uma dimensdo mais expandida, pela
intervencao de relevos texturais sonoros justapostos ou superpostos. Logo, a paisagem,
como pintura sonora, migra suas fronteiras a0 que se poderia chamar de escultura

sonora.

Partitura dereferéncia para proposta composicional:

COLAGEM-PAISAGEM (201 3]

Alvaro Borges

Grupo A:
Crie uma Paisagem Sonora a partir de um Banco
de Sons;

Grupo B:

Crie Motivos Sonoros diversos;

Dispostos em circulos, Grupo A ao centro envolto
pelo Grupo B, os grupos criam interacao entre a
paisagem sonora fazendo contrapontos por
superposicédo ou justaposicdo dos motivos sonoros

Figura9: Partitura de referéncia para Colagem-Paisagem do Ciclo Pedagdgico (Borges, 2013)

3.1.2 SEGUNDA PECA: PONTO, LINHA E COISAS...

A idealizacdo desta pega centrou-se na exploracdo dos aspectos elementares da
escuta por meio de um paralelo entre 0 sonoro e o0s subsidios bésicos da comunicagdo
visual, como metéfora para a proposta de um discurso musical, ou sgja, pontos, linhas e

forma, transcritos na obra em ponto, linha e coisas como expresso em seu proprio titulo.
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Esses subsidios visuais béasicos se desdobram em elementos correlatos como tom, cor,
escala, textura, direcdo e movimento convertidos, no discurso musical, em timbres
diversos, objetos sonoros com mais ou menos presenca harmonica, peculiaridades e
referéncias do som em relacdo a suafonte, seu gesto e sua espacialidade.

O ponto € tomado como a unidade mais simples dentre os demais aspectos, na
concepcdo da proposta. Por ser, irredutivelmente, uma célula minima; na obra,
corresponde ao minimo dado, o objeto sonoro isolado, que, quando contraposto a outro,
se dispde a inlmeras possibilidades de interpretacdo. Dentre estas possibilidades, estéo
a comparagdo, as relagdes entre um ponto e outro, as referéncias internas e externas a
eles, a representacdo individual e sua ressignificagdo, dentre outras possibilidades.
Logo, como exemplo, seria possivel com apenas dois pontos sonoros definir-se o
movimento no espago, ou, simplesmente, a localizacdo das fontes, e ainda propor
direcionalidade discursiva de véarios parametros, que vao desde a localizacdo, passando
pela superposicdo, até a ilusdo espacial, ou, mesmo, a criagdo de um novo timbre pela
mistura dos perfis sonoros.

Quando existem diversos pontos juntos, unidos de forma quase imperceptivel, a
sensacdo de direcdo € mais bem percebida e os elementos visuais passam a ser
entendidos como linha. Os elementos pontilhistas, lidos pela sua continuidade como
linha, configuram uma espécie de pincel que delineia, no espaco, uma proposta de
forma. Na proposta da obra Ponto, Linha e Coisas... esta forma é construida pelos
gestos inerentes aos objetos sonoros em jogo, podendo constituir um discurso musical
pelas relacdes entre estes objetos, ou pelas relagdes entre as referéncias extrinsecas a
eles, ou sgja, extra sonoras, verbais, metaforicas ou imaginarias. Por esta amplitude do

contexto formal este elemento foi denominado por “Coisas...”

Por exemplo, se um som de gota de &gua é percebido a esquerda e outro a direita,
estas duas referéncias tomadas como pontos, podem gudar o ouvinte na identificacdo
espacial de localidade, isto &, cria=se uma linha imagin&ria entre os dois pontos,
relacionando uma possivel disténcia entre eles. Isto pode ser ampliado ao deslocamento
e também a outros parametros. No entanto, se varios sons semelhantes destas gotas

preenchem todo o espaco, percebe-se um plano total, preenchido como uma linha bem
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definida. Logo, se agueles dois sons de gotas tiverem perfil diferente, um mais grave ou

mais agudo, por exemplo, podem dar a impressdo de terem tamanhos distintos,

delineando relevos no plano sonoro e causando, assim, ilusdo espacial.

Partitura dereferéncia para proposta composicional:

Ponto, Linha e Coisas... (2013)

Alvaro Borges

Instrucdes:

1) Organize um banco de sons interessantes;

2] Proponha uma temética discursiva para 0s sons ou a partir deles;
3) Forme uma paleta de sons variados, mas de referéncia comum;
4] Explore, experimente e vivencie a reproducao dos sons escolhidos;
5] Partindo dos pontos sonoros crie linhas e tracos;

6) Conte uma estdria desenhando com sons no tempo e espaco.
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Sugestao para orientacéo do discurso sonoro e espacializacdo do grupo:

Grupo A = PONTO T
Grupo B = LINHA | @ B
Interacdode Ae B = COISAS

Figura 10: Partitura de referéncia paraa pega Ponto, linha e Coisas... do Ciclo Pedagdgico (Borges, 2013)

3.1.3TERCEIRA PECA: INVENCAO EM TRESINSTANTES. CREPUSCUL O, NOITE E AURORA

Esta proposta passa a abordar elementos que partem de subsidios e materiais um
pouco mais abstratos do que os utilizados nas duas pecgas anteriores, tais como a
especulacéo de elementos de direcionalidade formal, repeticdo, variagdo e improvisacéo
livre. A ideia bésica desta peca € 0 desenvolvimento interativo dos grupos por
elementos de eco, canone, loop e tematicas livres improvisadas. Estes elementos
determinam o discurso formal e a estrutura direciona da peca.

As trés partes do discurso representam metaforicamente os trés momentos
(instantes) das sonoridades acancadas pelo desenvolvimento de materiais sonoros
variados, a partir de uma Unica proposta improvisada. Neste caso, inicia-se secdo A
(Crepuisculo) com um jogo sonoro de ecos (delay) por um grupo de cerca de cinco
elementos (Grupo 1) ao centro de um circulo maior (Grupo 2), no qual um dos

executantes propde umaideia sonorainicial que é amatriz de todas as subsequentes.

O jogo de ecos, iniciados com dindmica ppp, ganha massa sonora e, em torno de 2
minutos de decorrimento, vao se transformando em cénones bem definidos pelo
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segundo grupo, ja em dindmica de f a ff. Os canones véo ocorrer a partir do momento
em gue um membro do Grupo B pingcar um motivo da massa de ecos e seus pares
iniciarem o processo de canone a partir desta escolha. Ao desenvolvimento desta secéo
B (Noite), e a medida que o Grupo 1 ja tenha cessado 0s ecos, seus membros
memorizardo fragmentos minimos, ou sgja, células dos motivos em canone executados,

parainiciar aterceirasecao C (Aurora).

Esta ultima se¢do € composta pelo elemento loop, isto € células motivicas
repetidas mecanicamente, também pingadas da se¢éo anterior e mantidas até o final com
um extenso diminuendo dinamico. Os loops iniciam-se em cerca dos 5 minutos de
decorrimento do tempo, seguindo até 8 minutos. No momento dos loops acrescentam-se
elementos motivicos mais longos, improvisados pelo terceiro grupo, de trés membros
apenas, que apresentam propostas diferentes em uma espécie de intervencdo de solistas.

Partitura de execucao:

Invenc&o em trés instantes: Crepusculo, Noite, Aurora (201 3)

Alvaro Borges

00’ 2 3 5 8
A B C
Loop . .
Sugestao para disposicéo
dos grupos
O
3 3
kS
1
09 9 O 00 9 2
o —
/%__O
| == =
L e A — pe
INSTRUCOES: Desenvolvimento:
Grupo 1 = ca. 5 pessoas Parte A = cria-se ecos a partir de uma proposta motivica (som concreto, melodia cantada, tema instrumental,

etc.)
Grupo 2 = ca. 10 pessoas

Parte B = desenvolve-se um tema partindo da ideia apresentada na parte anterior criando linhas em céanone com
Grupo 3 = 3 solistas adensamento gradativo;

Parte C = a) memoriza-se uma célula interessante dos cénones sustentando-a em /oop. b) Os solistas improvisam
novos temas a partir da sonoridade anterior ou contrastantes a elas.

Fgura1l: Patituradeexecucio dapegal nvencdo emtrésindantes Crepisculo, Noite, Aurorado Cido Pedagdgico (Borges 2013)
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3.1.4 QUARTA PECA: PEQUENO NASCER, GRANDE MORRER...

Pequeno nascer, grande morrer... foi composta em 2005 para o grupo CantorlA?,
no contexto do desenvolvimento da pesquisa de Mestrado da educadora Leila
Vertamatti e esta publicada em seu livro Ampliando o repertorio infanto-juvenil: um
estudo de repertdrio inserido em uma nova estética (Editora Unesp/Funarte, 2008). Esta
composi¢ao €, em sua versdo original, uma obra el etroacustica mista para octeto vocal e
tape estruturada pelo poema’® homdnimo ao seu titulo, de autoria do préprio compositor,

transcrito em diferentes idiomas: francés, portugués, italiano e inglés.

A estrutura composicional da obra parte da microestrutura das inflexdes latentes
do proprio texto: “Pequeno nascer, grande morrer...”, ou sga, foram exploradas as
caracteristicas pré-verbais, desde as inflexbes das consoantes (sons explosivos,
sibilantes ou fricativos) as suas conjun¢des com as vogais na formagéo das silabas até a
revelacdo completa do verbo. Esta estrutura foi expandida ao contexto geral da obra,
gue € conduzida pela metafora implicita na sintaxe dos dois pdlos metaf oricos do poema
(pequeno-grande - nascer/morrer), e seus materiais utilizados na realizacdo da

composi ¢&o:

a) “Pegueno nascer” = sons curtos, percussivos, sem atura definida,
espacializados pontilhisticamente, o nascer daideiamusical, a génese do evento sonoro,

seu embrido — primeiro elemento da obra;

b) “grande morrer...” = por um caminho de adensamento dos materiais, com

gradual compreensdo das palavras, os sons pontilhistas véo sendo substituidos por sons

2 O Grupo CantorlA é resultante das atividades do Projeto “Coros Infantis da UNESP — Educagdo pela Voz”,
iniciado em 1989 pela musicista e educadora Marisa Fonterrada. Com a participagdo de criangas e jovens da
comunidade, paralelamente, prevé aformacdo do educador-regente por envolver alunos que se acercam do grupo para
aperfeicoamento. Tornou-se um projeto permanente do Instituto de Artes da UNESP, com apoio da PROEX e esta
para completar 25 anos de atividade (V ertamatti, 2008, p.63-64).

3 L, . . ~
“Pequeno nascer, grande morrer...” Este poema de verso Unico foi escrito por Alvaro Borges, em S&o Paulo, no
ano de 2005.
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sustentados — segundo elemento da obra — e servem de material de passagem para a
sonoridade de ponto culminante do discurso caracterizada por glissandi — terceiro
elemento da obra.

Figura12: Ostrésmateriaisbés cos utilizadas naobra Pequeno Nasoer Grande Morrer (2005): sonspontilhistas, sustentadoseglissandi.

A ideia fundamental da composicdo esta cal cada nas relagfes sintéticas do poema,
transcritas na obra pelos materiais da estrutura acima, e na interpretacéo semantica do
texto em relagdo a sua revelagdo como discurso musical latente ao verbo. Logo, este
discurso parte de uma microestrutura, o fonema, e vai se transformando até chegar no

verbo, na palavra, que se revela ao ser recitado o poemainteiro no final da composicéo.

1 MORIRE..

mor

RECITAR:

MORRER.. CPEQUENO NASCER, GRANDE MORREER! >  _

m — S— -

rrer

M — pp

Figura13: Fragmento final da obra Pequeno nascer, grande morrer (2005): é recitado integralmente o texto do poema.

A redizacdo do tape, ou sga, 0s sons eletroacUsticos previamente gravados e
transmitidos por alto-falantes instalados de modo a criar um plano de fundo aos sons
dos cantores, consiste em uma gravacdo em estadio do grupo responsavel pela
realizacdo da pega e manipulagdo dos sons gravados. Os elementos de tratamento

sonoro aplicados no estadio consistem basicamente em insercdo de reverberacéo,
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equalizacéo das vozes e ambientacéo espacial dos sons para a projecéo nos ato-falantes

em conjunto com o octeto, 0 qual também se posi ciona espacializadamente.

b) o regente deve se posicionar, preferencialmente ao centro da octofonia;
c) a disposigido dos alto-falantes deve ser a seguinte:
1 2
8 3
Pperador
de Som
7 4
6 s
d) a disposicio final e o enderecamento dos canais serio os seguintes:

mic 1 = alto-falante 1
mic 2 = alto-falante 5
mic 3 = alto-falante 6 8
mic 4 = alto-falante 2
mic 5 = alto-falante 8
mic 6 = alto-falante 4
mic 7 = alto-falante 7 7
mic 8 = alto-falante 3

Figura14: Instrugdes para difusio dos sons e etroactisticos e espacidizaco das vozes em octofonia.

Na versdo original, apenas oito cantores posicionados ao redor do publico
participam da execucdo, utilizando microfones individuais, com os audios enderecados
aos respectivos alto-falantes, também distribuidos em volta do publico. Fica a cargo de
um operador de som — quase sempre um musico — a conducdo da projecdo sonora do
tape e dos sons captados dos cantores em octofonia. Todos os envolvidos sdo
conduzidos por um regente que se posiciona ao centro do sistema de difusdo sonora de

formavisivel atodos os executantes.

A notagdo da partitura, apesar de trazer signos convencionais, demanda uma
leitura do tipo proporcional, sendo genericamente uma referéncia-guia para as entradas,
dindmicas e a organizagdo do material musical. Todos estes elementos estdo
diretamente regidos por uma linha de crondmetro, ou sgja, a marcagdo do decorrimento
temporal ocorre pelo tempo cronométrico, um aspecto também ndo convencional,

bastante encontrado em composi ¢bes contemporaness.

Partitura daversdo original:
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Pequeno nascer, grande morrer

[ octeto vocal infanto-juvenil e sons eletroac(sticos ]

2005

Alvaro Borges

1977
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[ Pequeno nascer, grande morrer ] 2
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[ Pequeno nascer, grande morrer ]
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INSTR[T;OES: Pequeno nascer, grande morrer (2005) — Alvaro Borges (1977)

a) a disposi¢io dos grupos deve ser a seguinte :

GI =w gudas 5 8 - R S
J GII = 1.?;: ?;“ Se diarias 8 obs.: deve ser utilizado um microfone individual para cada
GIII = \'oze;s graves ) cantor correspondendo aos
g - 6

numeros aqui dispostos;

3 2
b) o regente deve se posicionar, preferencialmente ao centro da octofonia;
c) a disposigio dos alto-falantes deve ser a seguinte:
1 2
8 3
Pperador
de Som
7 4
6 5
d) a disposi¢io final e o enderecamento dos canais serdo os seguintes:

mic 1 = alto-falante 1
mic 2 = alto-falante 3

mic 3 = alto-falante 6 8 3
mic 4 = alto-falante 2
mic 5 = alto-falante 8
mic 6 = alto-falante 4
mic 7 = alto-falante 7 7 4

mic 8 = alto-falante 3

Figura15: Partituraorigina de Pequeno nascer, grande morrer (2005) incluida no Ciclo Pedagdgico (Borges, 2013)

3.1.5 QUINTA PECA: O REGENTE SEM ORQUESTRA

Esta composi¢cdo fina do Ciclo Pedagdgico €, principamente, uma proposta
conceitual acerca da escuta e do siléncio. Uma definicéo interessante acerca do siléncio
€ dada por R. M. Schafer: “Siléncio é um recipiente dentro do qual € colocado um
evento musical” (SCHAFER, 1991, p. 71). Neste sentido, o objetivo desta pega consiste

fundamental mente em convidar a ouvir o siléncio em um “concerto da natureza’.
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Partitura de Referéncia para O regente sem Orquestra:

O Regente sem Orquestra (2013)

Alvaro Borges

INSTRUCOES:

1] Posicionados em um grande circulo,
durante 3 minutos, escutem todos os
sons que os cercam, observando como

estdo  emoldurados pelo  siléncio,
continuamente;
2] Memorizem 0s eventos mais

interessantes delineados pelo siléncio
criando uma &udio-partitura imaginaria
no decorrer temporal.

Figura 16: Partitura conceitud paraO Regente sem Orquestra do Ciclo Pedagdgico (Borges, 2013)
3.1.6 SNTESE ANALITICA INTRODUTORIA PARA O CicLO PEDAGOGICO

Para a organizacdo composicional do Ciclo Pedagogico, levaram-se em
consideragdo alguns aspectos relativos a direcionalidade formal e aos elementos
composicionals que serviam para tragar um caminho de referéncia para os educadores
desenvolverem estas pequenas pegas no ambiente escolar. O principio gerador e a
direcionalidade formal da obra estavam fundamentados em dois aspectos gerais, ou Sgja,
No jOgo SoNoro e na organizagao gradativa de um discurso musical estabelecido. Estes
dois aspectos se desdobraram em dois polos, que continham os principais elementos
discursivos e estruturantes da composicdo. S80 eles: Estrutura Concreta — Estrutura
Conceitual, Espacialidade Extramusicll — Espacialidade Intramusical, Materid
Concreto-simbdlico — Abstrato-poético e Notagdo Grafica — Notagdo Proporcional.
Outro aspecto importante abordado em destague na composi¢ao € 0 uso do tempo em
escala que vai do livre até o estrito, no qual se prescreve 0 uso do crondmetro para

conducdo dos eventos musicai s existentes.
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Jogo Sonoro

DIscurso Musical

Cada uma das cinco pegas traz em sua concepcdo uma técnica composicional

diferente. Estas técnicas definem “modalidades’ composicionais, da mesma forma,

diferentes. As cinco modalidades do Ciclo pedagdgico sdo: (1) Soundscape-Colagem

Sonora, (2) Escultura Sonora, (3) Composicdo espontanea (improvisagao), (4)

Composicdo vocal (sonoro-verbal) e (5) Composicéo conceitual. Estas modalidades

compreendem algumas técnicas usadas por compositores contemporaneos em um amplo

ambito estético.

Concreta Extra-musical Concreto-simbdlico  Gréfica
A A A A
L
o
=
-
I
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=
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w
Y Y \4 A\ 4
Conceitual Intra-Musical Abstrato-poético Conceitual

PECA 1 Colagem-Paisagem

Mod.: Soundscape-Colagem
Téc.. encadeamento, superposicdo e
justaposicao de sons

PECA 2 Ponto, Linha e Coisas...

Mod.: Pintura-Escultura Sonora

Téc.. ponto, linha e imagens sonoras
(organizacdo de objetos sonoros em
discursos de textura de timbres)

PECA 3 Invencdo em trés instantes

Mod.: Composicéo espontéanea

Téc.. proposta de improvisacdo sobre
repeticéo e variacdo de uma ideia sonora
[improvisol

PECA 4 Pequeno nascer, grande morrer

Mod.: Composicéo vocal sonoro-verbal
Téc.: Expressao sonora vocalizada a partir
de inflexdes de um texto poético dado
(improviso dirigido)

PECA 50 Regente sem Orquestra

Mod.: Composicéo conceitual
Téc.: Exploracdo critica do conceito de
som e siléncio

Figura17: Diagramaanditico paraaestruturado Ciclo Pedagdgico (Borges, 2013)

As cinco pegas que compdem o Ciclo Pedagdgico, em sua integralidade, utilizam-

se de notacdo aternativa, observando-se dois aspectos especificos. (1) que os alunos da

escola regular envolvidos nem sempre tém conhecimento especifico para leitura de

partituras tradicionais e, (2) nem sempre a partitura convencional consegue representar

propostas composicionais contemporaneas, sendo muitas vezes, a forma mais

dificultosa de fazé-1o. Entretanto, o contexto notacional da obra como um todo faz parte
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de um caminho que segue, desde representacéo metaforica, a significagdo conceitual,
isto €, acomegar pela partitura gréfica, metaf érico-simbdlica, passando pela referencial-
concreta, pela proporcional-concreta/simbdlica, chegando a apresentar algo que poderia
ser definido como notacdo referencial-conceitual, conforme apresentado abaixo:

Gréfica

1° Peca &  SIMBOLICA
A i)
3
o]
2° Peca =
2 CONCRETA
(<JE~ 3’ Peca o
= ke
e g
< g
4" Peca £ SIMBOLICA
©
Y g
Conceitual ' Peca £ CONCEITUAL
‘©
o

Figura18: Diagramanotaciona utilizado no Ciclo Pedagdgico (Borges, 2013)

A notagdo para a primeira pega do Ciclo Pedagdgico pode ser definida como
metafrica-simbolica. A apresentacdo da ideia composicional sobrevém de um gréfico
de duas linhas que representam os dois eventos gerais da proposta: a paisagem sonora,
suporte sobre 0 qual se aplicam as colagens sonoras. O grafico ndo propbe a imagem
concreta dos sons ou dos eventos Sonoros ocorrentes, pois a cada execugdo estes seréo
renovados, permanecendo apenas a construcdo geral do contraponto entre

colagem/pai sagem, como proposta de discurso.

Na segunda pega, utiliza-se uma notacdo similar a da anterior, no contexto da
mutabilidade do material sonoro a cada execucdo, 0 que também implica em
construcBes Unicas baseadas em uma estrutura metaforica. Porém, de maneira diversa,
esta segunda peca apresenta perfis concretos para a escolha dos objetos sonoros que
comporéo os eventos musicais. De certo modo, poderia ser definida como partitura
metaférica-concreta, pois sinaliza referéncias para o executante buscar ideias no
material sonoro concreto, que serd trabalhado para a formagdo do discurso metaférico,

0uU sgja, para a construcdo das ideias que se formam no jogo composicional.
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A terceira pega, por definir, antes de tudo, os limites de duragéo temporal de cada
evento do discurso musical, busca uma disposicdo organizativa que se concretiza pelo
crondmetro. Logo, uma definicdo possivel seria a de partitura proporcional-concreta,
por referir-se diretamente a representagdo real dos sons que compBem o0s eventos
sonoros internos da peca, também mutdveis a cada nova proposta de execucdo.
Entretanto, a idela discursiva do compositor prevalece como recipiente imutével,
inclusive, interferindo no desenvolvimento do material sonoro interno, ao prescrever a
maneira de manipul&lo, ou sgja, em eco, canone e loop, dos quais também sofrem
interferéncia os solos improvisados livremente.

No caso da quarta pega, elementos de estrutura enfatizam a mensurabilidade.
Toda a estrutura discursiva desta peca esta intrinsecamente relacionada a proposta
temética verbal dada pelo compositor. No entanto, inversamente a primeira partitura, o
suporte de fixagdo do discurso, dos materiais, da representacéo temporal dos eventos
sonoros e das formas de reproduzi-los, permitem uma fruicdo do interior da pega para
seu exterior. A forma de transcrever aideia musical dada pode ser descrita mais como
um convite simbolico para revelar a musicalidade do texto, explorado em sua
potencialidade sonoro-verbal. Nesta partitura, a relacdo do executante assemelha-se,
inteiramente, aguela ocorrida a0 musico que lida com uma partitura do repertorio
tradicional, porém o resultado é a exploragdo de sonoridades vocais bem tipicas de
composi¢des escritas segundo uma estética contemporanea. Logo, a notacdo desta peca

pode ser definida como proporcional-simbdlica.

Para a quinta e Ultima peca do Ciclo, a partitura representa unicamente um
conceito, podendo, assim, ser definida como notagdo referencial-conceitual, e consiste
em uma provocagdo simbdlica dada por um circulo que contém ao centro a lemniscata®
do som-siléncio. Esta simbologia carregada de significados representa a proposta de se
escutar 0 siléncio, sua auséncia na natureza e todo o enredo de sua revelacéo-

desdobramento no contexto musical.

3.2CONTEXTOMUSICOLOGICO DO CicLO PEDAGOGICO

4 Figura de 8 invertido [ o0 ] que simboliza o infinito. De Bernoulli, lemniscus, que em latim significa "faixa
suspensa” (CARVALHO, Benjamim. Desenho Geométrico. Ed. Ao Livro Técnico, Sdo Paulo: 1982, p. 316).
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Na idedlizacdo composicional das pegas do Ciclo Pedagdgico, considerou-se,
preliminarmente, alguns aspectos referenciais que compreendem as condi¢bes da
composicdo de estética contemporénea, desde as transformagdes ocorridas nas
vanguardas musicais do século XX, que embora aparentemente dissolvidas
esteticamente na atualidade, implicaram em mudangas de postura, principamente do
educador, diante do fazer e ouvir musica.

Sabe-se que os aspectos referidos ndo sdo suficientes para esgotar a discusséo a
respeito das condigdes da composicdo musical contemporanea. Porém, ancorando-se
nestes aspectos, as propostas do Ciclo Pedagdgico tiveram como objetivo atender a uma
demanda dos educadores do Programa MuUsica ha Escola, sendo apenas suporte inicial

para subsidi&-los no contexto desenvolvido nas Oficinas de Formag&o.

Além destes referenciais, refletiu-se, também, acerca da postura educacional no
ensino de musica e algumas estratégias que, implicitamente, pudessem revelar o
interesse e assimilagdo do contexto deste repertério, na prética docente das escolas

regulares, pelo viés da criagdo musical.

3.2.1 NOVAS SONORIDADESNA COMPOSICAO MUSICAL

Pensando no caminho percorrido ao longo do século XX, no tocante as pesquisas
gue movem O impulso criativo do compositor, pode-se visumbrar uma gama de
possibilidades que desdguam na diversidade sonora do repertorio que ouvimos hoje. Se
estas sonoridades ainda denotam certo mistério a ser desvendado por muitos muasicos e
pelo publico em geral, imagine-se a tentativa de ensinar misica segundo este aporte,
gue ainda ndo apresenta um codigo bem integrado e reconhecido, grosso modo, de
status sem um grau significativo de comunicagdo estabelecido (cf. ReIBEL, 1984, p. 9-
15). Entretanto, assumindo-se o entendimento geral de que 0s aspectos composicionais
da criagdo musical contemporanea se assentam sobre a vivéncia da expressao sonora,
em suma, sobre a experiéncia da obraem si, se faz justo dizer que esta experiéncia pode

ser um canal fértil para a educacéo musical.
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No repertério mais recente, ha uma tendéncia de que cada obra demonstre em s
mesma possibilidades e leituras estéticas diversificadas, com demanda de um
referencial, que, mesmo quando se apresentam citacbes ou releituras de obras ja
consagradas como efeitos de neologismos, por exemplo, sgja, quase sempre, nutrida por
elapropria.

Para citar apenas um exemplo, uma verdadeira transformagdo na linguagem
musical ocorreu desde o0 surgimento das composicdes eletroacusticas, pelas quais uma
infinidade de obras propde estruturas e discursos singulares, cada qual com uma
hipétese peculiar, quase apenas reveldvel pelo ensgo criativo de seu autor. A0 mesmo
tempo, as caracteristicas desse repertério podem ser responsaveis pela dificuldade de
uma comunicagdo mais geral, 0 que, via de regra, ndo ocorre na composi¢ao tradicional,
por esta Ultima ter um codigo mais bem partilhado, quase sempre calcado nas
construces motivico-melddicas e/ou nas construgtes proximas da estrutura da cangéo.
Neste sentido, sdo apontados, pelo compositor Guy Reibel, alguns aspectos de
transformacdes profundas, que podem ter uma carga de responsabilidade sobre esta
questdo, entre os quais, ressalta-se 0 surgimento das técnicas eletroaclUsticas, a
proliferacdo dos repertorios populares e a transformagdo dos meios de comunicagéo.
Este dltimo, dias, é o responsavel por uma generalizacdo da escuta musical e seus

reflexos na formagao cultural do que se entende por musica hoje (REIBEL, 1984 p. 17).

Os novos discursos e estéticas das sonoridades composicionais contemporaneas,
portanto, se atrelam as investigacOes, principalmente, voltadas a uma nova consciéncia
do som. De fato, e acima de tudo, 0 som em s talvez sgja o cerne de todo o caréter
destas composi¢des, cuja matéria e forma se referem profundamente ao corpo/gesto
sonoro, com suas implicages no processo de criagcdo e no seu desdobramento, também,

na execucao desta musica.

Nessa andlise, ndo seria esta hova consciéncia do som o ponto chave, um canal
aberto, a ser explorado pela Educacdo Musical? E serd que ela ndo repousaria, talvez,
no desinteresse em dar acesso a esse repertorio, que, talvez, possa ser explicado pela
negligéncia de alguns compositores em fazer sua obra mais comunicativa do que, em

geral tem sido?
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Sobretudo, mais importante do que a mudanca na linguagem, podemos sublinhar
uma mudanca de postura diante do acontecimento musical. Saliente-se que, admitindo-
Se este tipo de postura, nada precisaria ser descartado, ndo se negaria o tradicional, nem
se rechagariam outros repertorios. Por certo, assumir-se-ia uma escuta redimensionada
do que ja esta codificado, ao passo que, em contraparte, abrir-se-ia um amplo universo
para, inclusive, pela criagdo musical, ser-se educativo, buscando o desenvolvimento de

uma escuta renovada.

3.2.2 SONSELETROACUSTICOS

Uma importante quebra de paradigmas e mudanca de plataforma musical ocorreu,
concomitantemente aos adventos iniciais da Musica Eletroacistica, em suas duas
principais vertentes a Musique Concrete e a Elektronische Musik, na passagem da
metade do século XX. Compositores e pesquisadores debrucaram-se sobre as
possibilidades emergentes de se colocar o0 som em lupa com uma forma alternativa de
escuta. Essas possibilidades emergiram como expressdo musical, ja bem solidificada
pelo bojo composiciona legado desde o inicio do século XX, principamente pela

diluicdo das fronteiras entre ruido e som musical.

Uma espécie de dissecagdo do som, fato na masica de Pierre Schaeffer e Pierre
Henry, legou ao ouvinte a escuta reduzida®. Concomitantemente, os sons sintéticos
gerados pelos compositores seriais criaram estruturas inimaginaveis no mundo red

sonoro, em busca de novos timbres e | 6gicas musicais cada vez mais sofisticadas.

Se os sons do mundo ganharam terminologicamente o cardter de objeto sonoro,
sendo manipulados em uma nova forma de escritura musical, por meio de novos
instrumentos, os sons de sinteses eletrénicas possibilitaram novas células matrizes para
a musica em um novo suporte, ou sgja, 0 som senoidal, o ruido branco e o impulso.
Desta feita, os desdobramentos destas escolas composicionais iniciais fundamentados

em um aparato teorico-técnico-filosofico, no caso da Masica Acusmatica, por exemplo,

° Escuta que importa, dentre outros aspectos, com as caracteristicas fenomenol 6gicas do objeto sonoro transcendendo
suareferéncia cultural proposta por Pierre Schaeffer na composi¢ao da Musique Concréte.
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ampliaram 0s espagos da criagéo e da interpretacdo em uma diversidade de discursos
sonoros musicais inovadores. Como resultantes das pesquisas e realizagOes
composicionals, estes nichos centraram na percepcdo musical um elevado grau de
interesse, inclusive cientifico, 0 que permitiu uma reviravolta no processo de escrita,

leitura e registro da obramusical.

Pierre Schaeffer, embasado em questdes acusticas, por conseguinte, levando o
estudio ao status de instrumento para criagdo musical, explorou os mistérios da audicéo
de forma criativa, abordando ndo somente os sons da musica tradicional, mas de todos
0s sons do mundo. Seu legado, além de uma gama de obras experimentais significativas
em um percurso sobre 0 elemento sonoro e a escuta, esta impresso em discussdes vivas
em seus principais textos sobre o assunto, o Traité des Objets Musicaux (1966), e em
seus desdobramentos, compilados por Guy Reibel e Michel Chion, o Solfége de L’ Objet
Sonore (1998) e o Guide des Objets Sonores (1995).

A vivéncia no métier composicional deste género chamado eletroacustico, o que
demanda intensamente do exercicio de reflexdes acerca da escuta de toda sorte de sons,
incluindo-se, desde sons instrumentais a ruidos e sons eletronicos, é calcada no fazer
experimental e sempre esteve intimamente ligada a curiosidade criativa do compositor,
gue pode ser aliada do educador musical, no ambiente escolar de hoje. Logo, uma
prética afinada pela exploragdo sonora, ressaltando seu vocabulério, com cuidadosa
observacdo na experiéncia, também pela prética empirica de cada individuo, pode ser
capaz de, no minimo, proporcionar uma abertura de acesso para a reflexdo do repertério

contemporaneo nos processos educacionais da musica do presente.

Neste contexto, o interesse latente da escola pela expressdo artistica, a qual pode
ser criativamente sonora, foi um ponto de partida para pensar a composi¢cao do Ciclo
Pedagdgico. Os dois eixos que balizaram a elaboracéo das propostas para a obra foram
0 escutar e o fazer na expressdo musical. O contexto eletroacustico, experiéncia
vivenciada pelo pesquisador em sua formagdo, serviu como um ambiente de
fundamentacdo para o0 exercicio da criagdo, em suma, seguindo do jogo sonoro a
construgdo de um discurso musical, nos quais se refletiu a respeito dos aspectos do

timbre, gesto musical e espacialidade sonora (cf. PAYNTER, 1972, p. 9 - 14). Esses
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aspectos congregaram um plano de fundo estrutural reflexivo do Ciclo Pedagdgico,
mesmo considerando-se as limitagdes da estrutura tecnolégica do ambiente da escola
regular, porém sem negligenciar um pensamento inerente ap processo composicional
criativo, vidvel a educadores e alunos realizarem sonoramente sua expressdo pelo

engajamento nas praticas propostas.

3.2.3 TIMBRE: UM ATRIBUTO SONORO ENIGMATICO

A acepcdo cléssica define que timbre € a propriedade caracteristica que permite a
distingdo de um som e outro som contendo a mesma altura e intensidade, ou sgja, no
senso comum, “acor do som” (SCHAFER, 1991, p.75). No entanto, sabe-se que o timbre
pode denotar pelo menos duas vertentes para sua definicdo: @ uma, que representa as
caracteristicas mensurdveis do espectro sonoro por meio de equipamentos de analise
acustica e, b) outra, relativa a percepcdo psicoacustica dos dados sonoros com todas as
impressdes subjetivas, de certa forma, como ocorre na escuta musical (ROSsING, 1990,
p.135-140). Com estas referéncias, 0s aspectos composicionais contemporaneos
assumem propostas estruturais completamente renovadas, fazendo-se necessario, por

parte do educador, o conhecimento dessas novas concepgoes.

Ao longo do século XX, pode ser observado que a preocupacdo em ampliar as
possibilidades sonoras disponivels, somadas as experimentactes musicais que destituem
os limites entre som musical e ruido, gradativamente vao demonstrar que o timbre deixa
de ser tomado exclusivamente como um parametro do som, e passa a ser abordado,
também, como pardmetro musical referente a composicdo. Nesta mesma diretriz, foi
cogitado na concepcdo das pecas do Ciclo Pedagdgico, o intuito de criar oportunidade
de se explorar os elementos composicionais do timbre pela criagdo musical. Partiu-se
desta ideia, sabendo que diversos compositores alargam as possibilidades timbristicas
dos instrumentos tradicionais, utilizando-se das caracteristicas qualitativas dos

conglomerados sonoros, em detrimento das funcionalidades tonais dos acordes que,
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como no uso de clusters’, modificam as estruturas aclsticas dos instrumentos para
soarem de modo diferente, caso do piano preparado’ de Cage e, por fim, langam mao
de toda sorte de processamentos eletroacusticos do som nos estidios de composi¢ao
deste género, ampliando infinitamente estas possibilidades. Neste Ultimo caso, as
inovagdes de cunho musical viriam corroborar, inclusive, as novas concepgdes de
acustica e musica em meados do século XX, principa mente aguelas vindas do bojo das
experimentagOes de Pierre Schaeffer e das experiéncias do Estudio de Col6nia com a

M Usica Eletronica.

Para a composicdo do Ciclo Pedagogico, considerou-se o timbre como um
elemento a ser explorado de forma ativa. No caso da terceira peca, por exemplo, o
timbre pode definir integralmente a estrutura e o desenvolvimento do discurso, ou segja,
a partir da escolha de uma pequena célula, pelas caracteristicas do seu timbre, todos as
propagacoes emergentes dele definirdo por completo a sonoridade da composicdo. Esta
condicdo tambem se aplica a quarta pega, a qual explora o timbre vocal de uma forma
peculiar e o discurso musical tem seu desenvolvimento dependente disto. No caso das
demais pecas a exploragcdo do timbre extrapola sua condicdo musical, estando o
executante convidado, inclusive, arefletir acerca do seu conceito e sua existéncia

3.2.4 CONSIDERACOES

Sublinha-se que, o Ciclo Pedagdgico foi elaborado segundo o contexto da musica
contemporanea experimental e eletroacustica, procurando desenvolver uma gama de
atividades criativas que facilitam a assimilacdo de estruturas composicionais nestas
linhas e introduzir a escola na préatica deste repertério. Este conjunto de pecas busca
propiciar uma aproximacgao dos sujeitos com o pensar, 0 escutar e o criar musical pelo
viés da criacdo. Logo, seus efeitos puderam ser observados durante a fase de aplicacéo

conforme seré apresentado no capitulo seguinte.

6 N Lo N .
Cluster — (do Inglés = cacho, ramalhete). Bloco sonoro que resulta da emissdo simultanea de segundas maiores ou
menores, ou ainda de microtons sobrepostos.
7 . . ~ .
Consiste em um piano, em que pegas (moedas, parafusos, tarraxas, etc.) sdo postas entre as cordas do instrumento

ou até mesmo nos martelos ou abafadores para se produzir efeitos sonoros. Procedimento inventado pelo compositor
americano John Cage na década de 1930.
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“Provavelmente,

a principal dificuldade experimentada

pelos educadores (em ouvir o repertdrio contemporaneo)
serd relacioné-lo com a misica do passado,

sobre a qual certamente esta embasada sua formagao.
Isto é o resultado de um descuido

quase absoluto da musica dos Gltimos setenta anos,
especialmente no campo da educagéo™

George Self

4
EM PRATICA:

SONORIDADES CONTEMPORANEAS
NA SALA DE AULA



A vivéncia prética do Ciclo Pedagdgico ocorreu de forma concentrada, em caréater
de amostragem, envolvendo trés escolas — Escola Municipal Professora Jandira Tosta de
Souza (Bairro Belo Horizonte), CAIC* Leovigildo Mendonca de Barros (Bairro Arvore
Grande) e CAIC Dr. Carlos Ferreira Branddo (Bairro S&o Jodo) — dentre as 32 que
compdem a totalidade municipal, nas quais, além de outros educadores, o pesquisador
atuou como docente. Considerou-se, portanto, a experiéncia e a intimidade entre o
pesquisador e a comunidade destas escolas como um elemento de viabilidade para a
participacdo, observacgdo e posterior analise da pratica das propostas. Da mesma forma,
foi também considerada a disponibilidade favoravel dos educadores ali envolvidos e sua

colaboragéo no processo de realizagdo das pegas com os alunos.

Das turmas contempladas, foram definidas cinco, abarcando alunos do primeiro
ao quinto ano escolar. O acompanhamento do pesquisador se deu pela observagéo do
desenvolvimento das atividades realizadas e, por vezes, pela sua prdpria intervencéo no
processo. A participacdo direta ocorreu apenas em algumas aulas, porém a analise e
observagdo do processo puderam ser realizadas com base em relatos e materiais
colocados a sua disposi¢do pelos educadores. Observa-se também que, antes da vivéncia
pratica efetiva das propostas que compdem o Ciclo Pedagdgico na escola, foi
importante fomentar reflexdes a respeito de alguns aspectos preliminares, para que 0s
educadores compreendessem a proposta, sentissem-se a vontade para aplica-la no
contexto da escola e partilhassem de objetivos comuns.

Desta feita, este ultimo capitulo apresenta a experiéncia do Ciclo Pedagdgico em
sala de aula, de forma linear descritiva, iniciando-se pela familiarizagcdo dos educadores
a respeito dos codigos preliminares a pratica, como exemplo das primeiras experiéncias
desta obra no cotidiano de alunos e educadores diante das abordagens das suas
propostas.

4.1 CONSIDERACOES PRELIMINARES A PRATICA DO CICLO PEDAGOGICO

4.1.1 DIARIO DE SONS

! Os CAICs - Centro de Aten¢do Integral & Crianca e ao Adolescente - foram escolas fundadas pelo Programa
Nacional de Atencéo Integral a Crianca e ao Adolescente - PRONAICA em nivel federal na década de 1990.
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A atividade definida como Diario de Sons, abordada em algumas das pecas do
Ciclo, consistiu na realizacdo de um exercicio de percepgdo auditiva e de memdria
(SCHAFER, 1991, p.195). O principio basico da atividade foi a conscientizagcdo dos sons
do ambiente pelo registro de cada objeto sonoro coletado, por meio de anotacéo,
gravacdo ou pela descricdo verbal ou gestual. Durante o processo, foram realizadas
classificacOes tipoldgicas dos objetos sonoros, a partir de vérios critérios, entre eles, da
proposta de escuta de sons, destacando-se as qualidades de cada um, a partir de seus
parametros de duragéo, intensidade, altura e outros.

Na atividade, sugeriu-se que se comparassem 0s sons e se identificassem suas
particularidades; como, por exemplo, se eram longos ou curtos, fortes ou fracos, e altos
ou baixos ou, ainda, aproximando-se, em seguida, do aspecto sensivel da recepcao
sonora, se eram agradaveis ou desagradaveis, recordando-se que este tipo de resposta,
diferentemente da esperada na escuta dos parametros, é de carater subjetivo, isto é, varia
individualmente, de acordo com critérios de gosto pessoais. Outras possibilidades
englobaram a percepgéo da dindmica do som — se eram parados ou se moviam, ou a sua
origem — se eram produzidos por seres humanos, meios eletrénicos, eram produzidos

por objetos ou maquinas, ou se eram sons naturais. (SCHAFER, 2009, p. 21-25).

4.1.2 POSTURA DE JOGO

Tipico do ambiente infantil, o movimento motivador do jogo foi um elemento
chave para a interacéo entre alunos e educadores. Nesta situacéo de dialogo, foi possivel
observar que o educador usa seu tino didatico para transformar este movimento em
atividade funcionalmente educativa, aproveitando, portanto, as respostas esponténeas
provenientes dos alunos e ajustando-as as suas intencdes educacionais, momento a
momento. Neste sentido, foi mencionado pelos educadores que o ensejo do “jogo” no
ambiente escolar pode contemplar um fazer e escutar musical intimamente ligados a
criatividade, por certo, extrapolando o contexto das demais disciplinas, em grande parte
das vezes, voltadas ao acimulo de conhecimentos, visando prioritariamente a formacéo

destinada ao aluno, para que tenha sucesso nos exames para ingresso No CUrso superior.
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Uma vez que o Ciclo Pedagdgico assume na sua pratica a abordagem do “jogo
musical”, que envolve corpo e movimento, remonta aos interesses pedagogicos bem
definidos pelos compositores educadores do inicio do século XX, 0s quais apresentaram
propostas de ensino musical calcadas na vivéncia e na interacdo de todos os envolvidos
no processo. Sobretudo, ressaltou-se, também, que as abordagens desses compositores
educadores, chamadas de Métodos ativos de segunda geracdo, sdo, na verdade,
propostas que partem do senso de bem estar do aluno e de sua participagdo no contexto
dos conteudos, metas e estratégias do processo de ensino e aprendizagem da musica
(FONTERRADA, 2008, p. 121).

Advinda deste subsidio, a abordagem pratica do Ciclo partiu de uma série de
parametros, formas, modelos e relagdes, e se apresentou aos alunos como jogo, em que
atuam prioritariamente o pensamento simbdlico e o uso do imaginario. Neste caso, 0
discurso musical se estabelece na linguagem poética e metalinguistica, ou seja, é
caracterizado pela subjetividade, pela polissemia e pelos recursos conotativos
figurativos, utilizando-se, por vezes, o codigo musical, para expressar a ele préprio. Por
esses aspectos, observou-se que os alunos poderiam ser estimulados a interpretar o
discurso e preencher as lacunas existentes nas propostas presentes nos jogos, por meio
da imaginacdo e da criatividade.

Em se tratando de experiéncias coletivas, considerou-se que o carater de jogo
musical, latente nas pecas do Ciclo, oferta um meio ideal para exploragéo e canalizagédo
de energias e tratamento de situacdes sociais especificas. Portanto, proporcionaria o
resgate da ideia de acesso integral a cultura musical, garantindo que ela fosse um
patrimdénio de participagdo comunitaria. Substancialmente, a postura de jogo se fez
presente no contexto das propostas desenvolvidas pelo Ciclo Pedagdgico, que
incentivaram um certo nimero de esquemas de movimentos e gesto, 0s quais motivaram
a relacéo dos alunos com o ambiente, a escuta e as suas reflexdes nas aulas de musica da

escola.

4.1.3 FORMACAO CIRCULAR DOSGRUPOS
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Para aproveitar o espaco integral do local e favorecer a espacializagdo dos eventos
sonoros, preferiu-se, no desenvolvimento préatico, isto é, na execucdo das pegas do Ciclo
Pedagbgico, a disposicdo circular dos executantes. Pelo contexto espacial
composicional, esperou-se, com esta formagao, a facilidade de interagéo visua entre os
integrantes do grupo, além de se explorar a ideia de que o circulo, ssimbolicamente, é
uma posi¢cdo democrética por exceléncia, pois ninguém se sobressai a ninguém. Além
disso, ponderou-se que esta organizagdo € tipica das brincadeiras de rodas, comuns a
infancia, que, no entanto, tendem a ser cada vez mais abandonada pelas novas geracoes

que vivem em contextos urbanos.

4.1.4 COMPOSICAO MUSICAL ESPONTANEA

Considera-se, via de regra, que a composicdo espontanea é um jorro criativo
proveniente de um lastro de vivéncia e experiéncia musical, ou sgja, a criagdo musical
improvisada se expressa por meio de um suporte latente, proprio do individuo. Destarte,
acreditou-se, entdo, que, para desenvolver a autonomia e a liberdade criativa dos
participantes, era importante favorecer a ampliagao deste lastro de experiéncia musical.
Para tanto, elementos musicais que ja eram trabalhados continuamente pelos
educadores, e se acumularam ao longo da permanéncia do aluno nas classes de musica
anteriormente, comporiam um suporte propicio para a aventura da invengdo nas pecas
do Ciclo. Assim, o processo de vivéncia e experiéncia pro autonomia, isto €, maturidade
para desenvolver atividades espontaneas no processo criativo, foram abordados em dois
eixos favoraveis para este momento: (1) as condi¢cbes materiais e (2) as condicles

psicol égicas.

Para as condi¢gOes materiais, considerou-se que o relacionamento com o espago
local e sonoro deveria ser observado com atencdo, por ser uma forma de
conscientizacdo do ambiente sonoro que, com efeito, permite, também, o
autoconhecimento. Complementarmente, em destaque, salientou-se a consciéncia do

tempo e a organizagdo temporal dos sons. Neste aspecto, foram desenvolvidos
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exercicios que buscaram a percepcdo do decurso temporal, o limite de tolerancia dos
alunos, individual ou coletivamente, em se aterem concentrados em atividades de
escuta. Um exempl o interessante de atividade utilizada foi tomado a partir da citagdo de
Leila Vertamatti na preparagcéo da peca Pegueno nascer, grande morrer, com O grupo
CantorlA (2008, p. 175). A atividade consistia em trés passos basicos: 1) Olhar para o
crondmetro em movimento durante 5 segundos, relaxando e respirando normalmente
durante o processo. Em seguida o tempo deveria ser aumentado para 10 e depois para 15
segundos. 2) Olhar para o crondmetro, inspirando pelo nariz e boca durante 5 primeiros
segundos. Em seguida, o ar deveria ser suspenso por 5 segundos, para expirar nos
ualtimos 5 segundos. O exercicio deveria ser repetido varias vezes para que a sensacdo
de tempo fosse interiorizada. 3) Repetir o exercicio anterior, desta vez sem olhar para o
crondbmetro e ao final da acdo verificar o tempo ocorrido (MARBY, S. Exploring
Twentieth-Century Vocal Music: a practical guide to Inovations in Performance and
Repertoire. New York: Oxford University Press, 2002, p. 71-72).

No caso das condi¢Bes psicolégicas, fez-se necess&rio cultivar uma postura
convidativa ao movimento criativo de cada um, abrindo espaco para que cada aluno se
sentisse a vontade para compartilhar com a classe suas emocgfes, seus medos, suas
alegrias e preocupaces, trazidos a baila, o que foi essencia para ajuda-los na recriagcéo
darealidade, na contextura do improviso. Percebeu-se que esta recriagcdo da realidade
pairava na imaginacdo, lugar que abriga o frescor da expressdo criativa, gerando, sem
reservas, um fluxo motivador de composi¢oes verdadeiramente espontaneas. Sobretudo,
coube aos educadores provocarem esta condi¢do, na qual ndo importava mais que
atividade estava sendo redlizada, mas as sensagOes que estas atividades causavam

nagueles que a experimentavam.

Tomaram-se, também, neste processo, como relevantes para a formag&o do lastro
de vivéncia mencionado, as questdes da escuta musical em particular, ou sgja, a escuta
do repertério, a escuta do ambiente sonoro e a escuta de produgdo propria. Estas
questdes se consolidaram pelo exercicio da exploracdo individua e coletiva dos dois

elementos arrolados anteriormente.
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4.2 0 CicLO PEDAGOGICO NA PRATICA

Os aspectos descritos acima compuseram um pano de fundo para o inicio do
desenvolvimento das propostas composicionais com 0s alunos e demonstraram serem
essenciais para os desdobramentos posteriores na pratica em sala de aula. No entanto,
apos andlises da observacdo, das intervencgdes e da participacdo no desenvolvimento das
atividades, foi possivel tracar um panorama reflexivo-descritivo acerca dos efeitos do
Ciclo Pedagogico em relagdo aos objetivos previstos. No relato seguinte, ao descrever a
realizacdo de cada pega, buscou-se revelar a idedlizagdo do compositor, o trabaho
pedagdgico conduzido pelos educadores envolvidos e a vivéncia dos alunos como

principais atores deste processo.

4.2.1 COLAGEM-PAISAGEM

Preparacao evivéncia:

A peca Colagem-Paisagem mostrou-se, num primeiro momento, cComo uma
proposta simples, com aspectos intrinsecos bem definidos, atrelados a atividades
relativas as suas vivéncias reais. Ao ser apresentada a uma turma de alunos do 1° ano
escolar, optou-se por iniciar 0 processo composicional pela proposta da escolha de uma
paisagem visual, dada por figuras, fotografias de revistas, pinturas e desenhos realizados
pelos aunos. Nesta fase, depois da escolha do material visual, os alunos participantes
eram convidados pelo educador a “sonorizar” as figuras que viam. Esta atividade
gjudaria na definicdo de uma temética para a composicdo da paisagem sonoraf. Apos
esta definicdo, escolheram sonoridades interessantes que comporiam a paisagem, neste
caso, hdo uma paisagem sonora real, mas imaginada a partir de estimulos visuais e da
coletdnea de sons ambientes previamente gravados ou descritos no Diério de Sons.

Conforme observado no capitulo anterior este termo refere-se, no contexto do Ciclo Pedagdgico, a paisagem sonora
abstrata, construida a partir de estimulos extra-sonoros (visuais, gestuais, etc.)
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Nesta etapa, foi importante a experimentacdo e a vivéncia prética dos sons escol hidos.
Estes sons englobavam, desde sons do ambiente, até sons vocais, instrumentais ou
melodias que fossem representativas para a elaboracéo da paisagem sonora, que seria o

suporte para as colagens na execucao da peca.

Como segundo passo, tratando-se, ainda, do materia visual, foi solicitado que os
alunos criassem motivos a partir de recortes de figuras diversificadas, que eram coladas
sobre alguma paisagem, interferindo, portanto, nela e criando uma nova temética a
partir do suporte visual inicial. Da mesma forma gque na primeira atividade, os motivos

de colagem foram sonorizados e vivenciados pel os participantes.

Figura19: Colagem feitapeosdunosapartir dateméticade floresta, utilizada paraa execucéo da peca Colagem-Paisagem (2013).

O processo dessas atividades foi prontamente entendido e assimilado pelos
alunos, pois na execugdo das tarefas a eles solicitadas demonstraram familiaridade em
trabalhar com figuras, recortes e imagens de revistas. Alguns comentaram que ao serem
instruidos a escolher uma imagem e modificdla colando recortes de outras era uma
atividade que eles ja tinham realizado em aulas de Arte. Porém, no que se refere em
transcrever asimagens em sons foi uma novidade em que os alunos tiveram que vencer,

em muitos casos, atimidez de reproduzir sons cotidianos ao invés de contarem temas de
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cangdes, por exemplo, como era habitual nas aulas de musica. Como colaboragdo direta
para a solucdo desta dificuldade o educador respaldou-se no Di&io de Sons, ja
desenvolvido anteriormente com as turmas, trazendo para esse momento a vivéncia

sonora dos alunos ja experimentada anteriormente.

Por fim, os aunos coletivamente escolheram uma paisagem de floresta, definindo-
se, portanto, a temética. Em seguida a turma foi dividida em dois grupos, em que um
deles comporia a paisagem sonora, transcrevendo sonoramente 0S sons possivels da
imagem da floresta e o outro encarregou-se das colagens, também conforme os
fragmentos visuais selecionados como referéncia. Esse grupo, responsavel pela
aplicacdo das colagens, por suavez, se subdividiu em grupos menores, para dinamizar a
proposta de criagdo de motivos diversos. Neste processo, algumas dificuldades
organizacionais e praticas encontradas, como, por exemplo, recortar as figuras
escolhidas, colar os grupos de imagens, interpretar os motivos novos, foram mediadas

pelo educador, visando manter a coeréncia da proposta.

Organizaram-se, entdo, os dois grupos, um menor ao centro, e outro maior, ao
redor, ambos sentados no chdo. O grupo menor, definido por Grupo A, ficou
encarregado de interpretar a sonoridade da floresta, criando, assim, a paisagem sonora,
isto €, o suporte para a aplicacdo das colagens. No caso do segundo grupo, definido por
Grupo B, foi delegado aos seus integrantes a tarefa de criarem as colagens motivicas,
formadas por sons que ndo fizessem parte da paisagem da floresta. Para amenizar a
dificuldade encontrada nesta proposta das colagens o educador organizou subgrupos,
com elementos do segundo grupo intercalados no grande circulo, os quais reproduziram

conglomerados de sons em conjunto.

A duracdo da peca foi de cerca de 10 minutos, em um clima de significativa

Interac&o e motivagdo dos participantes.

4.2.2 PONTO, LINHA E COISAS...

97



Preparacao:

Algumas orientagOes, solicitadas pelo educador antes da aplicacéo da peca, foram
importante para a organizacdo metodol égica do processo. Em didlogo entre o educador
e 0 pesquisador a respeito da preparacdo da pega, foi assentido que, tomando-se o
Diario de Sons como ponto de partida, seria possivel classificar sons tipologicamente
diversos, mantendo-se, neste caso, areferéncia semelhante. Por exemplo, numa tematica
ilustrativa acerca de trens de ferro e locomotivas, criaram-se. a) sSons curtos
(locomotiva), b) sons longos (ferro raspado), ¢) sons com maior presenca harmonica
(apitos e sinos), d) sons com maior presenca de ruido (descarga de vapor), €) sons
estéticos (ferro batido), f) sons méveis (deslocamento, batida nos trilhos). Logo, se
obteria uma “paleta de sons’ infinitamente variavel podendo apresentar outras
possibilidades de classificagdo sonora.

HARMONICOS

ESTATICOS COISAS

Figura20: Exemplo de montagem da pa eta coletada no Di&rio de Sons no contexto do timbre, espago e gestos sonoros.

O plano era que o educador trabalharia com alunos de 2° e 3° anos escolares para a
montagem da pecga, seguindo a temética musical a ser “desenhada’, conforme as
instrucdes do compositor, a qual poderia ser definida antes da escolha dos sons, ou a
partir deles. Entretanto, deveriam ser seguidas as recomendagOes acerca da

direcionalidade da composi¢éo, a qual propde que 0s sons breves se adensem em sons
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longos. A medida que se percebe mais claramente a natureza dos sons em jogo, €
possivel representar as caracteristicas do que se conhece de sua fonte. Assim, pela
recriagdo da sonoridade, pela reproducéo mimética dos sons referenciais apresentados,
forma-se um discurso de sentido musical, a partir de agbes de contraposicao,
justaposicdo ou superposicdo de pontos, ou sgja, pela direcionalidade, que causa a
impressdo de linhas ou tragos gestuais sonoros, 0s quais, por sua vez, delineiam a

projecdo das imagens sonoras pelo jogo.

Outro aspecto discutido foi como definir o modo de execucdo dos sons
escolhidos. Esclareceu-se que a reproducéo poderia ser vocal, utilizar instrumentos ou,
mesmo, aparatos improvisados na sala de aula, tais como mobilia e materiais escolares.
Neste passo, recomendou-se explorar a reproducdo dos sons escolhidos coletivamente
pelavivéncia e experimentacdo, fundamentais para a execucao e para a sedimentacéo da

classificagéo jarealizada.

Vivéncia:

Tomando a predisposicdo dos alunos aos desafios e aventuras do jogo, ago
cotidiano e corriqueiro no ambiente escolar, sugeriu-se favorecer um espirito de
coletividade e colaboracéo entre os alunos. Comecgou, assim, a*“limpeza de ouvidos’ e a
percepcdo do meio sonoro que os cercava (SCHAFER, 1991, p. 67-117). Pelo processo de
colecdo sonora do Diario de Sons propds-se a formagdo de grupos que, durante uma
semana, juntassem em seus diarios 0 méximo possivel de sons interessantes. Estes sons
foram classificados por suas caracteristicas de representacéo referencia em “ponto” e
“linha’. Por exemplo, um som de sirene representava um modelo de linha e um som de
gota representava um ponto. Os sons trazidos que apresentassem discrepancia em
relacdo aos primeiros dois critérios seriam classificados em uma terceira categoria,
denominada “coisas’. A escolha dos sons do diario sonoro ocorreu com 0S sons que
demonstrassem trés aspectos relevantes. a) riquezalvariedade sonora; b) relacdo entre os
objetos sonoros €; ¢) viabilidade de reproducéo sonora do registro (quase sempre verbal
ou gréfico) dos sons coletados.
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Denotada a dificuldade dos alunos em organizar individualmente conjuntos
sonoros preferiu-se formar grupos. Desta forma, puderam, ao longo da semana juntar os
sons coletados e realizar uma pré-selecdo daqueles que iriam ser apresentados em sala.
Esta iniciativa dos alunos foi importante para viabilizar a conclusdo da primeira etapa
da preparacéo da peca.

Apos a apresentacdo de todos os diarios sonoros na sala de aula, e eleito o grupo
gue colheu sons de maior interesse, 0os alunos puderam ainda permutar entre 0s grupos
sons que fossem pertinentes ao contexto. Com esta atividade chegaram, portanto, a uma
proposta temética: “ desenhar” por meio de sons a paisagem da igreja que ficava atrés da
escola. Sonoramente, a igreja era muito presente na vida daqueles alunos. Todos o0s
eventos do bairro, os anlincios das atividades eclesidsticas, 0s sinos e a marcagdo da
hora, interferiam no som local, pois, na verdade, aigreja dividia os muros com a escola
e estava téo perto fisicamente, que foi representativa a quantidade de sons provenientes

do seu ambiente, presentes nos Di&rios.

A idela geral preliminar foi vivenciar e representar sonoramente 0S sons
coletados: sino, batidas do relgio, musica nos alto-falantes, voz dos andncios, vozes
dos fieis nos cultos e toda sorte de sons de passaros, arvores, vento, dentre outros.
Enquanto eram apresentados, sempre com os envolvidos dispostos em forma circular, 0s
sons eram classificados e escritos em duas colunas: @) Ponto e, b) Linha. Nesta etapa,
ndo apresentaram dificuldades maiores para os objetivos da proposta e os aunos,
inclusive, demonstraram muito interesse e disposi¢éo para a atividade.

Posteriormente, divididos os alunos em dois grupos, iniciou-se a execugdo da
proposta composiciona de Ponto, Linha e Coisas... pelos sons pontilhistas do Grupo A,
ao centro do grande circulo. Nos ensaios, sempre ocorria a intervencdo do educador,
para auxiliar no que fosse necessario e equilibrar a disposicdo dos sons durante o
decurso temporal, pois os alunos tendiam a “atropelar” os sons dos outros, dificultando
a percepcao dos “pontos’ sonoros. Té&o logo estabilizou-se a ansiedade dos
participantes, comecaram a se delinear 0s pontos sonoros, até se transformarem em
linhas, j& fundidas aos sons do Grupo B. Progressivamente, as sonoridades dos dois

grupos formaram a paisagem sonora daigrejaidealizada por eles.
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Nesta proposta, a duragéo da execucéo da peca foi de cerca de 6 minutos. As
impressdes colhidas das falas dos alunos participantes podem ser resumidas na
demonstracéo de satisfacdo por revelarem sonoramente, por um trabalho cooperado, o
ambiente cotidiano daigreja que fazia parte suas vidas.

4.2.3 INVENCAO EM TRESINSTANTES. CREPUSCULO, NOITE E AURORA

Preparacao evivéncia:

Os aunos envolvidos na execugdo pertenciam as turmas de 4° e 5° anos, pelo
cardter organizativo mais estrito da peca e a presenca de um discurso elaborado por
materiais sonoros menos concretos. No momento da preparagdo, foi sugerido que se
proporcionassem aos alunos a experimentacdo e a prética da reproducdo sonora dos
elementos bésicos da proposta, ou sgja, eco, canone e loop, para doté-los de liberdade

criativa durante o processo de execucao.

Seguindo esta sugestdo, os alunos foram intensamente estimulados a experienciar
propostas que desenvolviam a criac8o de ecos, a compreensdo e a prética de motivos
candnicos e a composicdo de loops a partir de fragmentos sonoros diversos. Uma forma
interessante utilizada para este fim foi 0 jogo de imitagdo, no qual propunha-se um ideia
sonora, reproduzindo-a em som vocal, corporal ou instrumental, enquanto os demais a
imitavam identicamente, como eco. Salientou-se que a ideia do eco implica em uma
dindmica do tipo decrescente (“EEko, EEko, EEku, Eku, EK’, Ek, E', E, * ...”), isto €,

além das supressdes fonéticas ocorre uma diminui¢do dindmica de ff a ppp.

Nesta etapa 0 educador motivou os alunos a criarem brincadeiras sonoras com
€cos, as quais exploravam a imitacdo estrita dos elementos sonoros, como timbres,
dindmica, atura, seguido de uma vasta variagdo possivel daquele som. N&o foram

encontradas dificuldades nesta fase e quando chegaram a resultados satisfatorios para o
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entendimento da primeira parte da pega, ou sgja, a reproducdo imitativa com variagéo

dinadmica equilibrada dos ecos, partiram para a vivéncia dos canones.

Para trabalhar os canones, sugeriu-se demonstrar a proposta da caga (caccia), ou
sgja, uma linha que persegue outra de forma estrita. Da mesma forma, ouviu-se, no
repertorio geral, obras em canone e com passagens em fugato, para familiarizar os
executantes com o0 elemento em questdo. Esta atividade demonstrou ser um exercicio
eficaz e esclarecedor. A partir desta ideia, foram ouvidas e cantadas diversas obras do
repertorio medieval e do cancioneiro infantil, que desenvolviam teméticas em canones.
O educador desenvolveu, também, aleitura de textos variados com certa defasagem, no
inicio da leitura, para demonstrar que a ideia de canone ndo precisava necessariamente
estar atrelada somente a melodia do canto, mas poderia ser utilizada com outros
materiais sonoros. Em seguida, os participantes passaram a criar motivos sonoros e

colocé-los naforma de imitacéo em canone, até afixagcdo completa daideia

Os alunos comentaram que apds a prética da fala em céanone se sentiram mais
confiantes e familiarizados com a ideia, pois nos durante exemplos musicais estavam
mais preocupados em acertarem questfes ritmicas e melddicas, para estar afinados, do
gue ouvir o0 processo candnico. Sobretudo, apenas apds se sentirem Seguros

demonstraram interesse em criar motivos sonoros para a imitagao.

Em um terceiro momento, com intervencéo do pesquisador, o educador explicou e
contextualizou o conceito de loop. Foi explicado aos alunos que poderiam explorar as
caracteristicas que fossem mais interessantes para cada um e manté-las, pela reproducéo
mecanica, inclusive do tempo de pausas entre as repeticdes, preservando as mesmas
caracteristicas por um longo periodo de tempo. Para gjudar a exercitar as repeticoes
utilizaram-se de um metrénomo, algumas vezes de um crondmetro ou, simplesmente,
um relogio, como referéncia temporal. A medida que praticavam e criavam jogos
espontaneos para as ideias em loop, a sensacdo temporal ficava mais presente. Essa
atividade demandou um tempo mais longo e foi uma das atividades mais dificeis de
serem readlizadas, apesar de ter sido objetivamente compreendida por todos, desde a sua
apresentacéo.

102



Para finalizar a preparacdo da pega, trés participantes, de interesses criativos mais
explicitos, foram convidados a inventar os solos. Eles foram incentivados a criar
fragmentos diversificados e variados a partir dos interesses individuais, pela relacéo
entre suas ideias e, posteriormente, pelo contexto sonoro do grupo como um todo.

Apo6s aguns ensaios, elegeram uma célula de som vocal, que foi utilizada na
execucao final. Foram divididos os grupos e seus integrantes experimentaram realizar o
encadeamento das partes da composicéo. Desenvolveram-se os ecos, transformados,
logo apGs em céanones e, posteriormente, em loops com as intervengdes dos solistas. Ao
perceberem o discurso musical proposto e a formagéo de uma massa sonora consistente,
partindo de uma Unica célula, o interesse dos alunos aumentou e a concentragdo para a

realizacdo colaborou bastante com o resultado.

Esta execucéo da pecga ocorreu, a pedido dos alunos, no horario do intervalo, no
patio da escola, depois de algumas semanas de estudo da peca. A execucdo realizada

durou cerca de 8 minutos.

4.2.4 PEQUENO NASCER, GRANDE MORRER...

Adaptacéo e historico da aplicagao:

A pedido do educador decidiu-se que para ser vidvel e adequada ao contexto da
viabilidade da escola, a peca Pequeno nascer, grande morrer... precisaria ser adaptada
da seguinte forma:

1) Aboliu-se 0 uso de todo aparato de sonorizagdo do audio, isto € microfones,
alto-falantes, mesa de som e, enfim, o tape.

2) Suprimiu-se da partitura a secdo eletroacUstica que vai dos 3’ aos 4’307,
mantendo-se, porém, um continuum de glissandi vocais que se iniciam em 2' e seguem
atéofinal.
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3) Com a supressdo da parte eletroacustica, a peca passou a durar 3'30 em vez de
5'; além disso, foi sugerido pelo compositor, também, o abandono do cronémetro como
marcador do tempo, propiciando, assim, uma flexibilidade maior na duragdo dos
eventos. Sem o crondémetro, o tempo passou a ser dosado pelo educador que assumiu a

regéncia da peca.

Para atender as instrugcdes mais préximas das originais contidas na pega, optou-se
por redlizéla com o coral da escola, ou sgja, alunos de varias turmas simultaneamente.
O cora era formado por um nimero reduzido de alunos que participavam da atividade
musical em periodo extraescolar. O grupo era composto por 12 pessoas, que, para a
execucdo dessa obra, foram distribuidas em trés grupos, como previsto na partitura

original, dobrando, portanto, o nimero de participantes dos grupos| elll.

Durante a preparacdo da pega, 0 educador e regente do coro contou com o auxilio
do compositor para explicar a ideia composicional e o contexto da sonoridade, criada a
partir do poema Pequeno nascer, grande morrer... Notou-se que, no inicio, os grupo de
alunos sentiu-se inseguro, principalmente por estarem acostumados a cantar obras com
melodias bem definidas e textos com maior sentido descritivo, como no caso das
cancgles tradicionais ou populares que formavam seu repertdrio, 0 que mostrou a
necessidade de um trabalho de preparacéo para o tipo de repertério a ser aprendido e
executado por eles. Para aproximar os participantes da sonoridade esperada na pega, foi
realizada a audicdo de excertos de algumas obras eletroacUsticas e instrumentais:
Fontana MIX (John Cage), Lux Aeterna (Gyorgy Ligeti), Simmung (Karlheinz
Stckhausen), Visage (Luciano Bério) e excertos de Forét Profonde (Francis Dhomont).
Apos a audicdo, os alunos se mostraram intrigados e curiosos, pois comentaram que
aguela sonoridade era muito diferente do que eles estavam habituados a ouvir como
musica. No entanto, perguntaram por vérias vezes como eram “feitos’ aqueles sons e se
eram mesmo realizados pela voz humana. Ao ser explicado, em linhas gerais, o
processo composicional dos compositores daquelas obras os alunos demonstraram
empreender uma nova dimensao para 0 contexto da peca a ser estudada.

O trabalho sobre a sonoridade indicada na partitura ocorreu com sua leitura atenta.
Exploraram-se os sons do fonema [p] e seus aspectos percussivos pela emisséo de sons

curtos, secos e sem altura definida. Foi explicado que ai “morava’ o embrido que daria
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origem a palavra, o verbo, da expressdo “pequeno nascer”, 0 nascimento do evento

sonoro, que, figurativamente, representava o nascer de uma vida.

A liberdade do tempo, pela exclusdo do uso do cronémetro, foi fundamental para
o desenvolvimento da peca haquel e contexto. Seguiu-se, no entanto, o ensegjo do proprio
adensamento, aumento de intensidade dado pelo acimulo dos eventos e ampliacdo dos
sons, que deixam o limite do fonema para formar silabas e palavras. A medida que a
densificacdo tornava-se aparente, 0s sons sustentados prescritos na partitura, uma massa
com maor presenga harmonica foi se formando, delineando um cluster
involuntariamente bem definido. Esta sonoridade os agradou substancialmente.

Os cantores foram convidados a praticar aguns glissandi a partir dos clusters,
formados pela superposicdo de sons vocais, ha parte intermediéria da peca. Utilizando-
se de gestos ascendentes e descendentes, o regente conduziu o exercicio até conseguir
um resultado satisfatorio. Este processo foi bastante demorado, principalmente para
CoNnseguir-se uma massa sonora continua, conjugada com a entoagdo estendida das
palavras no tempo, partindo-se de uma espécie de canone proveniente de cada grupo,
até serem sobrepostos. Apos ter-se cuidado da sonoridade global da peca, os elementos

intrinsecos foram explorados e trabalhados pelo grupo por um longo tempo.

Na parte final, foi comentada com os alunos a importancia da metéfora proposta
pelo texto “grande morrer...”, ou sgja, a grande massa sonora alcangada pela densidade
dos clusters deveria se rarefazer, enquanto o poema seria recitado em sua integralidade,

por um dos executantes.

Apbs esse trabalho, realizou-se uma apresentacdo na escola para aunos das
turmas de 1° ao 3° ano escolar, em periodo de contra turno dos participantes, no horario
em que se davam os ensaios do coro. Os participantes comentaram que resultado foi t&o
desafiador e positivo, que plangaram trabalhar a peca ao longo do ano letivo para ser

incorporada ao repertério do grupo.

4.2.5 O REGENTE SEM ORQUESTRA

Preparacéo evivéncia:
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Para a execucdo desta proposta, €legeu-se uma turma de alunos do 5° ano. Ao ser
a classe questionada a respeito do siléncio, a maior parte dos alunos o descreveu como
inexistente na escola; pelo contrério, apontaram o alto nivel de ruido continuo existente
naguele espaco. Os alunos comentaram acerca da dificuldade de concentragdo que
encontravam para redlizar as atividades cotidianas, devido a fata de siléncio no
ambiente. Entretanto, a discusséo proposta pela peca O regente sem orguestra pretendeu
ir além do siléncio funcional do ambiente, mas incitou o pensar a respeito de como os

alunos escutavam e abstraiam os sons do seu meio.

Para aproximar os participantes do contexto da peca tomou-se emprestado o
exercicio criado por Schafer, constante de seu livro O ouvido pensante (1991, p. 72-73).
Esta atividade se desenvolveu com o grupo sentado em posicéo de circulo e em siléncio
total, enquanto se passava uma folha de papel de m&o em mao. A medida que afolha de
papel circulava, o educador indicava aos alunos que deveriam escutar o siléncio.
Algumas questdes foram colocadas posteriormente: “O que ocorreu? Existe siléncio
absoluto? Quando ha som e siléncio? Quando comega e termina o siléncio? O siléncio
esta no som, ou 0 som esta no siléncio? Que cor tem o siléncio? O siléncio é a morte ou

0 nascimento do som?”.

Com este exercicio de Schafer, tinha-se como primeiro objetivo chamar atencdo
para a capacidade de escuta dos ouvintes. Posteriormente, os alunos foram convidados a
perceber 0s sons externos e os internos a sala. Por fim, deviam ouvir seus proprios sons.
Estrategicamente, também foram colocados trechos de gravagdes musicais de diversos
géneros em espacos diversos da escola, enquanto os alunos realizavam a atividade de
preparacdo para a execucdo da proposta. Foi intencdo ndo questioné-los verbalmente a
respeito do que ouviam ou pensavam durante a atividade, pois isto ocorreria em outras
aulas, nas quais se aplicariam outros exercicios de propostas apresentadas no livro
Educacéo Sonora de R. M. Schafer (2009).

Depois de algum tempo de vivéncia pratica acerca do conceito de siléncio, o
grupo foi convidado a seguir a partitura de referéncia para a realizagdo da proposta.
Além das instrucdes contidas na partitura, apenas foram dadas algumas informagdes
acerca do simbolo do infinito, para atender a curiosidade de um grupo de alunos, que

manifestou interesse por esse simbolo.
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Figura21: Audio-partitura, realizada pel os dunos a partir da experiéncia de O Regente sem Orquestra.

Os aunos, depois de preparados, permaneceram em siléncio total na sala, pelos 3
minutos previstos. Como a ideia da proposta foi ndo verbalizar muito a experiéncia,
para concluir, os participantes representaram graficamente a “orquestra da natureza’
regida pelo siléncio, por meio de uma audio-partitura elaborada col etivamente.

4.2.6 CONSIDERACOES

As experiéncias vividas pelos educadores e alunos acerca da reflex&o e prética
do Ciclo Pedagdgico possibilitou observar que, apesar de ja terem aulas de masica na
escola, este tipo de repertorio estava distante do seu universo de relagbes. Estas
experiéncias se mostraram com frescor de novidade no desdobramento de cada etapa.
Ao final das aplicagbes, os educadores foram arguidos a respeito de seu envolvimento e
suas expectativas, desde as Oficinas de Formacao, e algumas consideragdes puderam ser
salientadas.

Em primeira insténcia, via de regra, admitiram n&o gostarem e néo terem tido
contato anterior com este tipo de repertdrio. Entretanto, pela apresentacdo
contextualizada, feita anteriormente pelo pesquisador, criaram certa curiosidade que se
revelou como motivagdo durante processo de desenvolvimento prético do Ciclo. Os

educadores admitiram interesse pedagogico pelas abordagens e procedimentos
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vivenciados. Contudo, muitos deles ainda se sentiram frageis em sua formagdo para
assumirem propostas alternativas em suas salas, tendo sido importante a participacéo do

pesquisador No Processo.

Quanto a preparacdo e desenvolvimento direto do Ciclo Pedagdgico com os
alunos, comentaram que foi uma experiéncia didatica diferente. Habituamente, o
manejo das ferramentas didaticas para o repertério tradicional os fazia se sentirem mais
confortaveis, enquanto a aventura em uma musica nova os colocaram em desafio.
Porém, relataram também que descobriram novas ferramentas educacionais estudando a
prépria obra, em suas partituras, bem como as instru¢cdes ou indicagGes dadas pelo

autor.

Como o Ciclo Pedagbgico foi elaborado pensando-se em uma aplicacdo
gradativa seguindo o avanco dos anos escolares, isto €, as primeiras pegas 80 mais
adequadas aos anos iniciais, enquanto as Ultimas sdo voltadas para os alunos maiores,
puderam ser anotadas algumas dificuldades e interesses em relagdo aos aunos. De
pronto, comentaram que eles estranharam, mas gostaram do novo repertério e do novo
modo de aplicacdo das aulas. Ressaltaram que este repertério era dificil e que ndo
estavam inicialmente inclinados as suas sonoridades, mas que, a0 vivenciarem um
pouco estas impressdes, mudaram de opinido. No processo, sentiram que precisavam de
mais tempo do que o habitua para assimil&-lo e que esse tipo de proposta demandava

muita concentragdo para sua realizacéo.

Alguns disseram que sentiram falta de melodias e do ritmo, conhecidos do
repertorio que sempre trabalhavam, e que sem esta referéncia, muitas vezes, se sentiam
“perdidos’. Outros apontavam ser dificil pronunciar palavras de outro idioma ou de
transcreverem ideias em sons. No entanto, diversos alunos se sentiam muito a vontade
em desempenhar as atividades de escuta e reproducéo dos sons do ambiente, apesar de
demonstrarem timidez diante da turma. Desta mesma forma, reportaram que estavam
sempre dispostos, e gostavam de enfrentar desafios, aprender novos jogos e inventarem
COIsas, poisisto o0s preparava para a qualquer situacdo da vida. Gostaram da organizacdo
em circulo e da interac8o entre eles solicitada por algumas pecas. Em suma, sentiram
prazer em participarem das atividades de preparacdo e realizagdo das pegas, concluindo

gue por aquel as experiéncias estavam “escutando mais’.
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CONCLUSAO



Revelou-se fundamental para a composicdo desta tese a oportunidade de
aproximacédo do pesquisador com o Programa Musica na Escola, principalmente, por
ter feito parte do quadro de educadores da Secretaria de Educacdo do Municipio de
Pouso Alegre e atuar, conjuntamente com a coordenagdo, no &mbito da capacitacao e
avaliacdo docente. Somando-se esta oportunidade a dissertacdo de Mestrado, realizada
anteriormente, instaurou-se 0 ensejo necessario para motivar o desenvolvimento da

pesquisa que resultou no presente trabalho.

Em linhas gerais, a abordagem inicial se ateve ao levantamento de como este
programa se organizava e se colocava nas escolas da rede regular de ensino. Foi
observado que o Programa € resultado da acdo de politicas publicas desenvolvida no
local a partir da demanda do ensino de musica nas escolas regulares e se
institucionalizou no ano de 2005. Também foi notdrio, no processo de criacdo do
Programa, a grande influéncia das agdes ja iniciadas pelo Governo do Estado de
Minas Gerais através da Secretaria Estadual de Educagdo, conjuntamente com o0s
conservatorios mineiros, desde 2001. Soube-se que diversos educadores do atual
Programa atuaram no Projeto Musica na Escola do Conservatorio *“Juscelino
Kubitscheck de Oliveira”, inclusive sua coordenadora fundadora, o que explicitou a

existéncia de um elo bastante consistente.

Nessa conjuntura, nota-se que as atividades desenvolvidas nas escolas da Rede
Regular de Ensino do Municipio sdo geridas pela Secéo de Artes e Musica e conduzidas
por um Nucleo Docente Estruturante. O processo de realizacdo das aulas de musica
demonstrou buscar respaldo em diversos autores da Educacdo Musical da atualidade.
Este processo estd fundamentado metodologicamente nas reunides pedagdgicas da
Secdo de Artes e Musica e ocorre em sala de aula a partir de materiais de referéncia
criados pelos proprios educadores. Sublinha-se que a atuagdo destes educadores visa a
promocdo da formacdo pessoal, musical e social da comunidade escolar que, por sua
vez, interage com a comunidade externa, em favor da integracdo cultural de seus
membros e do conhecimento como um todo, sendo este, grosso modo, o objetivo

principal do Programa.

Ao tomar conhecimento do perfil do Programa, percebeu-se que esse tipo de

organizacéo, a qual possibilita 0 amplo acesso da populacéo escolar ao ensino musical,
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tem méritos significativos, pois se adiantou, em tempo e espaco a legislagdo que passou
a vigorar a partir de agosto de 2011 (Lei 11.769/08). Somada a iniciativa do Governo de
Minas Gerais com 0s Projetos “Musica na Escola”, desde 2001, coloca a populagdo
escolar mineira a frente de outros estados no que se refere a implantacdo do ensino de
musica em escolas publicas. Contudo, por mais significativas que sejam, constatou-se
que as praticas ali empregadas ndo acolhiam, em nenhum dos seus segmentos, 0
repertério da musica contemporanea. Isto demonstrou ser um reflexo da atuagdo dos
educadores, pois, tampouco estes ndo apresentavam base e conhecimento especificos
que favorecessem a abordagem deste repertorio.

A partir desta constatagéo, tornou-se saliente a preocupacgéo do pesquisador em
relacdo a necessidade de oferecer meios de acesso & musica e ao pensamento musical
da atualidade para estes educadores e seus alunos. Ou seja, sabendo-se desta lacuna no
ensino da musica no ambiente escolar, o que também ocorre nas escolas
especializadas em musica, propds-se desenvolver com os educadores jogos
educacionais criativos, pelos quais se valorizasse a escuta do repertorio tradicional, ao
mesmo tempo que se incluissem pecas de repertério de linhas composicionais
contemporaneas. Desse modo, ocorreram as Oficinas de Formagao, que consistiram
em encontros regulares entre os educadores e o pesquisador para estudarem, refletirem
e vivenciarem propostas e formas de abordagens de um repertério alternativo que

preenchesse a auséncia detectada.

Nas Oficinas de Formacdo iniciou-se uma avaliacdo critica do Programa, que
passou para uma fase de vivéncia, discussdo e elaboracdo de estratégias, com o intuito
de ampliar os contetdos desenvolvidos, o repertério musical e, também, o repertério
pedagogico. Ressalta-se que, por mais receosos que alguns dos educadores estivessem
inicialmente, em seu conjunto, todos demonstraram estar receptivos aquelas préticas,

dentro do contexto educacional da escola regular.

Ao serem apresentadas algumas abordagens e técnicas contemporaneas aos
envolvidos, pelo exercicio de vivéncia e escuta intensa, para que pudessem apreciar a
escola como ambiente rico e propicio ao ensino musical, surgiram reflexdes
significativas acerca de como este repertdrio poderia se mostrar disponivel e acessivel

aos alunos, no cotidiano de seu trabalho. Logo, partindo-se deste interesse despertado
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nos educadores, foram desenvolvidos diversas atividades e reflexdes, que ajudaram a
alinhar suas praticas de procedimentos didatico-pedagdgicos com propostas ligadas a
nova musica. Tais procedimentos foram pautados no ambito do estudo das propostas
dos compositores-educadores, ou seja, procedimentos em que se privilegiaram a
criagéo, a escuta ativa e a énfase no som para um desenvolvimento musical criativo em

sala de aula onde pode-se incluir também o repertorio da musica tradicional.

Apos haver estimulado o interesse dos educadores pela producdo musical mais
recente, durante o processo do trabalho desenvolvido nas Oficinas, o pesquisador os
levou a trabalhar agcdes que incluissem esse repertorio em suas experiéncias docentes
nas escolas. Observou-se que, com essa experiéncia, ocorreu uma mudanga na postura
educacional de alguns educadores, que passaram a concentrar seus objetivos
pedagogicos no ouvir-fazer e na escuta-criagdo. Com efeito, puderam se aperceber que
podiam desenvolver um rico trabalho com os alunos, apenas adotando um novo olhar e
novos ouvidos em sua atuacdo docente. Neste contexto, atentaram, também, para o fato
de que ha uma preocupacdo do Programa Mdsica na Escola de Pouso Alegre em se
afinar com o momento atual, pela iminente necessidade de se fortalecer a educagéo
musical a partir das suas bases. Ressaltaram, principalmente, o ocorrido a partir da
aprovacao da Lei 11.769/08, que traz a musica para a escola depois de uma auséncia
quase completa de mais de quarenta anos: o fato de o Programa ter garantido o acesso
da populacdo escolar a musica desde antes de 2005, como acdo de politica publica

instituida.

Se, por um lado, o desenvolvimento das Oficinas confirmou que existe caréncia
de subsidios para a apreciacdo e a realizacdo do repertorio contemporaneo nos
ambientes estudantis, principalmente pelo desinteresse de muitos compositores em
oferecer didlogo entre sua obra e seu publico, por outro lado, péde-se vislumbrar, nas
propostas apresentadas durante a pesquisa, uma gama de possibilidades infindaveis, que
facilitariam a assimilagdo das estruturas musicais e introduziriam a escola na prética
deste repertorio. Foi neste sentido que, pela demanda dos educadores, o pesquisador
ofertou uma proposta composicional criativa, ou seja, o Ciclo Pedagdgico, um conjunto

de propostas especialmente elaboradas para introduzir vivéncias composicionais na
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escola, contextualizadas e fundamentadas nas suas experiéncias de formacgdo e de

estudos no campo da composi¢do musical de linhas contemporaneas.

A aplicagdo pratica do Ciclo Pedagdgico nas escolas inicialmente contempladas
deu oportunidade para reflexdes acerca da conduta do educador perante abordagens do
repertorio contemporaneo, mudando, por vérias vezes, 0 modus operandi das aulas de
mUsica ofertada na escola. Sabe-se que, apesar de terem recebido democraticamente a
oportunidade de participar das Oficinas de Formagdo, nem todos os educadores se
sentiram confortaveis em dar continuidade aquele contelido em suas aulas. No entanto,
os participantes da aplicacéo do Ciclo experimentaram oportunamente uma significativa
transformac@o em suas ideias acerca de como se pode dar uma aula de musica. No
decorrer do desenvolvimento das pecas, no estudo das propostas, na definicédo de
metodologias de aplicagdo, nos didlogos com o pesquisador, desde as Oficinas de
Formacdo, e posteriormente com os alunos, alguns dos educadores se motivaram a
buscar subsidios didaticos que antes ndo eram sequer cogitados, inclusive para o
repertorio tradicional mente utilizado.

Percebeu-se que a idealizagdo composicional, a qual previa um desenvolvimento
|6gico que parte do concreto-sonoro ao abstrato-conceitual, teve um efeito pertinente ao
grupo de turmas escolhidas para a préatica no periodo de aplicagdo. Os aunos
contemplados tiveram respostas favoréveis durante o trabalho em classe. Nos primeiros
anos, ndo se encontraram maiores dificuldades de entendimento e realizago das pegas
apresentadas a eles. Quando algum problema se mostrava, este logo podia ser sanado
pela intervencdo do educador. Do mesmo modo, 0 entendimento e comprometimento
dos educadores envolvidos demonstraram que, com acesso a formagdo adequada, ndo
pareceu dificil assumirem novas ideias. Para os alunos mais avancados, devido ao maior
grau de dificuldade das propostas que os contemplaram, exigiu-se mais desenvoltura e
dindmica de todos, porém, as possibilidades de adequacéo, j& previstas na composi¢éo,
se fizeram presentes quando necessérias.

Considerou-se que a avaliagdo do Ciclo Pedagdgico aqui relatada referiu-se a uma
primeira aplicagdo, com acompanhamento do compositor, para educadores que
receberam substratos circunstanciados a respeito do repertério em que se enquadra o
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Ciclo Pedagodgico. Contudo, o caréater desta obra didatica, por conter, em si, latentes, os
elementos necessarios para isso, permite que seja conduzida por qualquer educador que
tenha disposicéo e interesse pelas propostas que evocam O Senso criativo dos alunos.
Destaca-se também que, em sua concepgdo, a experiéncia decorrente do processo de
vivéncia e preparacdo é ainda mais relevante do que o resultado artistico das pecas.
Sobretudo, as pegas podem, e devem, ser adaptadas as condigdes de viabilidade e
possibilidades para sua realizagéo.

Por fim, acredita-se que os envolvidos com o Programa Mdsica na Escola
demonstraram grande capacidade de assimilagdo dos conceitos estudados, das novas
abordagens decorrentes de lastro educacional-composicional para um repertorio
alternativo diverso daquele por eles usualmente utilizado. Em suma, por saberem lidar
com as situacOes apresentadas, espera-se que o trabalho realizado possa, por ele mesmo
produzir frutos e contribuir para o aperfeicoamento das escolas em geral, no que diz
respeito ao ensino de musica. Espera-se, também, que o ensejo do Programa Mdusica na
Escola de Pouso Alegre, representado por esta tese, fomente demandas motivadoras
para compositores, educadores e alunos acolherem em seu cotidiano esse repertorio no
ensino bésico da musica. Salienta-se que, o trabalho aqui desenvolvido apresenta
caracteristicas que o aproximam dos educadores musicais da chamada segunda geracéao
e pode contribuir para aproximagdo de outros compositores ao meio educacional. Fica
aqui, pois, uma pequena contribuicdo do pesquisador que pretendeu unir sua formagéo
de compositor a educacdo, abrindo acesso de alunos e professores a algumas
possibilidades de escuta e realizagdo de musica alinhada a estética contemporanea.
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ANEXO



“Seminério Global de Salzburgo
O Valor da Musica: O Direito de Tocar

O Seminario Global de Salzburg, sobre O Poder Transformador da Mdusica,
acredita que a musica é comprovadamente uma porta de entrada para a cidadania,
para o desenvolvimento pessoal e para 0 bem-estar. Apenas através de uma acgao
urgente e sustentada podemos promover uma nova geragdo energizada,
comprometida, auto-consciente, criativa e de membros produtivos na sociedade.

A inspiragdo e as recompensas desencadeadas pela musica sdo beneficios
universais que devem estar disponiveis a todos como um direito humano. Todas
as criancas, desde a mais tenra idade, devem ter a oportunidade de:

- Libertar sua criatividade musical,

- Realizar suas potencialidades musicais,

- Desenvolver competéncias musicais,

- Brilhar por suas realizagdes musicais,

- Conhecer importantes musicas de todas as culturas, e

- Compartilhar suas habilidades de criatividade recém-descobertas, trabalho em
equipe, empatia, e disciplina.

Fornecer estas oportunidades, deve ser responsabilidade da sociedade, apoiada
pelo sistema de ensino, pelas organizacOes de artes, midias e por organismos de
financiamento, trabalhando juntos para este fim.

Existem necessidades vitais para:

- A educacdo musical para todos desde a mais tenra idade assistidas por
professores experientes,

- Acesso barato a formacdo em todos os niveis de habilidade,

- Comunidades de apoio que fomentem as criancas, independentemente de sua
origem - geograficas, socioecondémicas, cultural,

- Recursos financeiros sustentaveis de apoio confiaveis, e

- Meios de buscar a exceléncia.

Existem excelentes modelos de préaticas em todo o mundo que mostram como isso
pode ser alcangado.

O futuro da educacdo musical estd em risco. Nossa juventude merece um
compromisso imediato com a musica como parte central do curriculo escolar.
Deve haver financiamentos de programas de mdsica para jovens como parte de
uma sociedade saudavel e diversificada. Apelamos a todos os governos, politicos,
agéncias internacionais, educadores, financiadores, e cidad&os, para:

- Afirmar o lugar essencial da musica nas escolas,

- Apoiar o desenvolvimento de novos caminhos para o talento musical jovem,

- Assegurar que as organizacOes que oferecem estas oportunidades para os jovens
e sejam sustentaveis e desenvolvidas, e

- Promover a coordenagdo entre agéncias de apoio publicas e privadas.”

(SALZBURG GLOBAL SEMINAR 479 on APRIL 5, 2011: http://www.SalzburgGlobal.org/go/479)

(Traducéo: Alvaro Borges, 2013)
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