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RESUMO

MACEDO, Tatiana Dumas. Cria¢do Musical na Educac¢ao Basica: a musica contemporanea
na sala de aula. 2021. 75 f. Trabalho de Conclusao de Curso (Especializagdo em Praticas
Musicais na Educagdo Basica) — Colégio Pedro II, Pro-Reitoria de Pés-Graduacdo, Pesquisa,
Extensdo e Cultura, Rio de Janeiro, 2021.

Este trabalho visa apontar a relevancia da utilizagdo da musica contemporanea como recurso
pedagogico-musical na sala de aula. Para tal, o estudo tem como escopo a investigagdo de
praticas pedagogicas, da segunda metade do século XX e do século XXI, que visem a utilizacao
deste estilo no processo de desenvolvimento musical. O trabalho traz uma reflexao sobre musica
contemporanea, exploragdo sonora, composicdo e notacado musical. Além disso, aborda o
processo de criacdo musical das praticas pedagogicas de Murray Schafer, John Paynter, Hans-
Joachim Koellreutter, Teca Alencar de Brito e Cecilia Cavalieri Franca. Com o intuito de
abarcar esferas de conhecimento que contribuam para a inclusdo da miisica contemporanea na
educagao musical, optou-se por uma pesquisa bibliografica com abordagem qualitativa. O
referencial tedrico respalda-se nas consideracdes e nos preceitos dos pedagogos: Brito (2003;
2011; 2015; 2019), Delalande (2019 [1984]), Franga (2003; 2010; 2016a; 2016b; 2016¢; 2019;
2021), Fonterrada (2008; 2011), Koellreutter (apud BRITO 2011; 2019; PAZ, 2003), Schafer
(1991; 1994 [1977]); e Swanwick (1983), dentre outros. Por fim, foram elaboradas propostas
que estimulem a vivéncia da musica contemporanea dentro do ambiente da educacao musical
na sala de aula.

Palavras-chave: Educagdo musical. Musica contemporanea. Criagdo musical. Educagdo
basica.
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1 INTRODUCAO

A criagdo ¢ um processo fundamental na educa¢do musical, pois requer manipulacao,
escuta, experimentagdo, reflexao, tomada de decisdo e conscientizagdo, ou seja, demanda
uma apropriagao dos elementos musicais € do modo como eles se relacionarao, por meio de
uma atuacdo ativa. Pode-se considerar a composi¢do e, também, a improvisagdo como
ferramentas relevantes no processo da educacdo musical, que ndo devem ser negligenciadas.

Nesta pesquisa, a criacdo engloba o fazer musical e seus processos, ou seja, encerra a
elaboragdo da ideia inicial, a exploracdo sonora, a manipulacao do som, a organizacdo e a
realizacdo desta elaboragdo musical, com sua fixagdo em algum meio e/ou performance. A
composic¢ao ¢ entendida como a obra musical tida como acabada, ou seja, finalizada, em
determinado momento, e fixada em algum meio pelo compositor. Também pressupde um
planejamento, uma ordenacao, uma estrutura, seja ela qual for, dos elementos musicais. A
improvisagdo ¢ a obra musical que ocorre no momento de uma realiza¢do performatica.

A musica contemporanea, por representar um estilo da atualidade, reflete e sugere
indagagdes as contingéncias do nosso tempo, mostrando-se multipla em tendéncias.
Provavelmente, sua caracteristica mais marcante € o ecletismo, a variedade de possibilidades
composicionais, propiciada, também, pela inser¢do de qualquer espécie de material que
produza som no fazer musical, ampliando o espectro do mundo sonoro. Esta abertura a
exploragdo, a experimentacdo ¢ a manipulagdo sonora viabiliza sobremaneira um trabalho
que envolva a criagdo. Apesar disto, este tipo de estilo encontra-se pouco incorporado ao
cotidiano da educacdo musical. Algumas propostas, que vao nesta direcdo, tratam da
apreciagdo de paisagens sonoras e estimulam um ensino criativo por meio de improvisagdes
livres com exploragdes sonoras. Contudo, € relevante que haja, no desenvolvimento dessas
propostas, reflexdo sobre: (a) fazer musical; (b) organizacao/estruturacdo dos elementos
musicais e expressivos; (¢) producado e resultado sonoros; e (d) performance, a fim de que se

estimule a apropria¢do da linguagem contemporanea e de seu fazer musical.

1.1 Objetivos

1.1.1 Objetivo Geral

Este trabalho de conclusdo de curso apresenta como objetivo geral apontar a

relevancia da utilizagdo da musica contemporanea como recurso pedagdgico na sala de aula.
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1.1.2 Objetivos Especificos

Neste trabalho, serdo destacados os seguintes objetivos especificos:

a) investigar propostas pedagdgicas, vivenciadas a partir da segunda metade do século
XX, que utilizem a musica contemporanea como recurso pedagdgico-musical;

b) verificar o modo como a exploracdo sonora ¢ aplicada nestas propostas
pedagogicas;

c) averiguar a relevancia da utilizag¢do do estilo da muisica contemporanea no processo
da educagao musical; e

d) sugerir propostas para que se estimule a vivéncia da musica contemporanea na

educacao musical em sala de aula.

1.2 Justificativa

O processo de criacdo musical influencia positivamente no desenvolvimento da
criatividade da crianga, que, de modo geral, esta aberta a pesquisa e a exploragdo. Contudo,
com o tempo, construtos sociais e culturais vao sendo impostos, limitando saberes, gostos e
comportamentos. Por este motivo, dentre outros, uma das atribuigdes dos educadores
musicais € possibilitar a vivéncia de diferentes experiéncias estéticas.

Tendo isto em vista, o estilo da musica contemporanea, que € pouco incorporado ao
cotidiano da educagdo musical, se mostra como um interessante recurso pedagdgico para
estimular as praticas criativas, ao ter a experimentagdo € a pesquisa sonora como
caracteristicas relevantes de sua estilistica. Estas caracteristicas potencializam o processo de
criacdo na educag¢do musical, e, consequentemente, a apropriacdo dos elementos musicais e
da estruturacao do discurso musical. Contudo, para que ocorra a compreensao de algo, se faz
necessario o contato, a exposi¢ao a este algo, com certa frequéncia. Proporcionar, entdo, ao
aluno a oportunidade de estar exposto a musica contemporanea e de poder executar o estilo
musical no qual ela estd inserida, possibilita que haja o entendimento desta linguagem.
Entretanto, ndo ha como ensinar o que se desconhece. Diante disto e a fim de oferecer meios
para que o professor se sinta mais embasado e estimulado a utilizar a musica contemporanea
em sua pratica docente, mostra-se necessaria a pesquisa de praticas pedagogicas, da segunda

metade do século XX e do século XXI, que visem a exploragao sonora e o processo de criacao
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musical, por meio da estilistica contemporanea, como recurso no desenvolvimento da

educagao musical.

1.3 Pressupostos Metodologicos

Este trabalho tem como escopo a investigagdo de praticas pedagdgicas da segunda
metade do século XX e do século XXI, que propdem a utilizacdo da musica contemporanea
no processo do desenvolvimento musical. Com a finalidade de alcancar os objetivos
propostos, ou seja, de abarcar esferas de conhecimento que contribuam com a inclusdo da
musica contemporanea em sala de aula, o processo investigativo, empregado nesta pesquisa,
baseia-se nos fundamentos de Lima e Mioto (2007) e englobam: (a) elaboracao do projeto de
pesquisa, que consiste em escolha do assunto, formulacdo de problema de pesquisa e
elaboracdo da metodologia para responder as questdes formuladas; (b) levantamento
bibliografico e das informagdes, que abrangem a leitura de trabalhos académicos e
publicacdes que abordam o tema investigado (musica contemporanea, criagdo, improvisacao
e composicao na educagao musical e praticas pedagdgicas de educadores, a partir da segunda
metade do século XX); (c) andlise explicativa das solugdes, que envolve a verificagcdo dos
dados coletados; e (d) sintese integradora, que visa apresentar o resultado da andlise critico-
reflexiva do material pesquisado.

Dessa forma, a metodologia empregada na pesquisa tem uma abordagem qualitativa,
ao considerar a relacdo dindmica entre o mundo real e o sujeito, sem esbogar preocupacao
com representatividades numéricas. Conforme Gerhard e Silveira (2009), a pesquisa
qualitativa esta centrada na compreensao e na explicagdo da dinamica das relagdes sociais,
que nao podem ser quantificadas. Penna (2015) esclarece que, ao procurar apreender
diferentes concepgoes, percepcdes e pontos de vista, assume um carater interpretativo da
pesquisa.

Do ponto de vista da sua natureza, trata-se de uma pesquisa basica. De acordo com
Lima e Mioto (2007) e Gerhard e Silveira (2009), pesquisas dessa natureza geram
conhecimentos novos, sem que haja aplica¢do pratica prevista. Quanto aos objetivos, trata-se
de uma pesquisa exploratoria, pois, segundo Gil (2002, p. 41), esse tipo de pesquisa objetiva
o “aprimoramento de idéias ou a descoberta de intuigdes”, bem como proporcionar maior
familiaridade com o problema. Envolve, dentre outras coisas, levantamento bibliografico e

analise de exemplos que “estimulem a compreensdo”. Do ponto de vista dos procedimentos
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técnicos, trata-se de uma pesquisa bibliografica. “As pesquisas sobre ideologias, bem como
aquelas que se propdem a analise das diversas posicdes acerca de um problema, também
costumam ser desenvolvidas quase exclusivamente mediante fontes bibliograficas” (GIL,
2002, p. 44), ou seja, referéncias tedricas ja analisadas e publicadas por meios escritos ou

digitais, tais como: livros e artigos cientificos.

1.3.1 Sistematica adotada

Como lente orientadora do processo de investigacao, foi escolhido o método dialético,
que visa uma revisdo e uma reflexdo critica dos conceitos ja existentes. Por isso, para o
desenvolvimento do trabalho, na se¢ao Pressupostos Teoricos foram realizados levantamento
bibliografico e reflexdes sobre os temas: musica contemporanea, praticas pedagogicas ativas
e processos de criagdo musical, que abarcam exploragdo sonora, jogos de improvisagao,
composi¢ao e notacdo musical.

Posteriormente, foram abordadas as propostas pedagogicas de educadores, cujas
praticas consideram a relevancia da utilizacdo do estilo da musica contemporanea no
processo da educacdo musical. Sao eles: Murray Schafer, John Paynter, Hans-Joachim
Koellreutter, Teca Alencar de Brito e Cecilia Cavalieri Franca. Paralelamente a esse
momento da pesquisa, sentiu-se a necessidade da realiza¢do de uma se¢do em que, de certa
forma, fossem colocadas em pratica essas reflexdes. Assim, na se¢ao 4, foram elaboradas
propostas com o intuito de estimular a vivéncia da musica contemporanea dentro do ambiente
da educacdo musical na sala de aula. Essas propostas tém como fundamento as praticas
pedagbgicas abordadas na seg¢do anterior. ApoOs as consideracdes finais, seguem as
referéncias bibliograficas.

O referencial teorico, que serviu de base ao desenvolvimento deste trabalho de
conclusdo de curso, respalda-se nas consideragdes e nos preceitos de: Brito (2003; 2011;
2015; 2019), Delalande (2019 [1984]), Franca (2003; 2010; 2016a; 2016b; 2016¢; 2019;
2021), Fonterrada (2008; 2011), Koellreutter (apud BRITO 2011; 2019; PAZ, 2003), Schafer
(1991; 1994 [1977]); e Swanwick (1983), para citar alguns.
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2 PRESSUPOSTOS TEORICOS

Um dos objetivos da educacdo musical € proporcionar uma experiéncia que seja plural
e enriquecedora. Ao oferecer a oportunidade do conhecimento de musicas de culturas, estilos
e periodos diversos, amplia-se o espectro de vivéncias de possibilidades estético-musicais e,
consequentemente, a formacao de novas plateias.

Salles (1996, p. 151) aponta que, ao longo da histéria da musica, ha “uma imensa
variedade na natureza das descobertas, nos codigos, na visao de musica, nas escolhas sonoras
e na nota¢ao musical”. O autor faz, entdo, uma indaga¢ao sobre qual seria 0 motivo desta

gama de possibilidades sonoras ndo comparecerem nas propostas de ensino de musica.

Se o homem, ao longo das eras, pdde tragar tantas trilhas e abrir tantas clareiras
epistemoldgicas, devera a crianca ficar a parte dessa aventura do conhecimento? A
liberdade e a objetividade necessarias para a exploragdo, a descoberta, e a
construgdo do conhecimento sonoro e musical lhe sdo negadas em favor da
obediéncia e da acdo repetitiva ou exploratoria sem sentido. Restam musicas
esqueléticas e uma notacgdo revestida de sons sem vida (SALLES, 1996, p. 151,
grifo do autor).

Assim, se faz necessaria a exposi¢ao do aluno a todo tipo de repertorio, o que deve
contemplar a inclusdo da musica dos séculos XX e XXI. Compreende-se a musica
contemporanea como aquela produzida a partir de 1960, cuja caracteristica mais marcante,
provavelmente, seja “o ecletismo, a variedade de possibilidades composicionais,
proporcionados pela dissolug¢do da tonalidade, e, consequentemente, sua ndo categorizagdo
e/ou descrigdo estilistica facil” (MACEDO, 2014, p. 18). Mattos (2016) acrescenta que,
quando se fala em musica contemporanea, nao se esta abordando toda a musica produzida
nos dias atuais, e, sim, um estilo da chamada musica erudita, que ¢ produzida por
compositores e musicos, em geral, académicos e/ou provenientes da academia.

Paynter (1972) destaca que o mundo contemporaneo proporciona um leque de

possibilidades quase inesgotaveis. Mattos (2016), a esse respeito, explica que:

Ha varias maneiras de distribuir as diferentes correntes de composi¢do da musica
contemporanea. Podem-se diferenciar as tendéncias atuais de acordo com
procedimentos técnicos, como musica serial, musica neotonal, miisica minimalista,
musica eletronica e outras; conforme a énfase em um ou outro elemento da
composi¢do, como, por exemplo, os musicos que valorizam o timbre, as tendéncias
em que o mais importante € o ritmo, os movimentos de retorno a melodia, a
harmonia ou ao contraponto; aquelas linhas em que o importante esta no tipo de
escrita musical, como a musica com escrita precisa, a escrita em forma de roteiro,
a musica aleatéria e a improvisacdo espontdnea (que prescinde da escrita);
poderiam também ser consideradas as relagdes da musica com outras areas, em que
se levariam em considera¢do subdivisdes como o teatro musical, as instalacdes
sonoras, ou as tendéncias de multimidia, além de musica para danga e a musica
para cinema, entre outras; o ambiente musical atual poderia, ainda, ser dividido
entre os grupos derivados das vanguardas, como a musica atonal, a musica serial,
a musica estocastica e a musica espectral MATTOS, 2016, p. 56).
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Contudo, para Paynter (1972), a educagdo musical tende a voltar-se para o passado,
considerando apenas os sons tradicionalmente empregados, e a ignorar as possibilidades da
insercao de outros sons ao fazer musical. Magre (2017) salienta que, para educadores como
Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005) e Luiz Carlos Csekd (1945-), a incorporagao dos
elementos presentes na musica dos séculos XX e XXI ao fazer da educacdo musical permite
a criacao e a recriagcdo de situacdes educacionais ricas ¢, de certa forma, Unicas. Permite,
também, uma mudanga de paradigma, demandando uma atualiza¢do dos conceitos musicais.
Esta atualizagdo se deve a transformacdo de alguns elementos musicais, dentre os quais

podemos citar a:
[...] mudanga no conceito de melodia, o espirito de experimentacdo desenvolvido
pelos compositores, a valorizagdo do timbre e a inclusdo do ruido como elemento
passivel de ser transformado em musica, uma nova visao do siléncio e do espago,
as diferentes abordagens de ritmo e métrica, novos usos do gesto, a criacdo de
diferentes grafias e a influéncia da tecnologia na estética musical (ZAGONEL,
2007, p. 1-2).
Borges (2014) corrobora com essa visao ao mencionar que a musica, a partir do século
XIX, sofreu mudancas significativas “que implicaram em quebras de paradigmas na forma
de compor, na linguagem musical, principalmente no discurso e, por conseguinte, na propria
escuta da musica” (BORGES, 2014, p. 47). De acordo com Zagonel (2007), a melodia,
durante varios séculos, era percebida com facilidade e servia como elemento condutor da
musica. Com o aumento da incidéncia de cromatizagao, no final do romantismo, a harmonia
tonal passa a ser explorada ao maximo, ficando cada vez mais complexa, até chegar a sua
extrapolagdo, em que ndo ha mais hierarquizacio das fungdes tonais e nem de notas atrativas
que pedem resolugdo. Todas as notas passam, entdo, a desempenhar a mesma fungao e a ter
a mesma relevancia, ao ser organizadas em uma série da, agora chamada, musica atonal. Sem
as fungdes atrativas e as notas de apoio, a melodia perde o sentido de sequencialidade e de
certa previsibilidade. Sendo assim, as notas tendem a soar como esparsas e de dificil
memorizagao e reprodugdo, o que pode gerar “uma das caracteristicas mais marcantes da
musica contemporanea, que ¢ uma musica desprovida de melodia no seu sentido classico”
(ZAGONEL, 2007, p. 2). A autora ressalta que esta ndo hierarquizagdo das notas e
serializacdo também ocorreu com outros pardmetros sonoros (duracdo, timbre e intensidade)
e até mesmo com articulacdes, gerando, em seu modo estrito de uso, o serialismo integral

(ZAGONEL, 2007).
Borges (2014) assinala que

[...] as construgdes motivico-melodicas diatdnicas dos discursos harmonicos tonais
— 0s quais se sustentam pela base desse sistema, seja pela dualidade tensdo/ repouso
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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 condi¢des. A quebra da direcionalidade tonal, ou seja, a busca
pela resolugdo da tensdo, somada ao cromatismo funcional, de certa forma, pde em
xeque o discurso tradicional, abrindo novas formas de construgdo, as quais, quando
ndo negam o sistema tonal, o transformam ou dialogam com as ambiguidades de
sua escuta para criag@o de algo novo ou neotonal. (BORGES, 2014, p. 47, grifo do
autor).

A experimentacdo e a pesquisa sonora também sdo caracteristicas da musica
contemporanea. O anseio pela descoberta de uma musica original, que dispusesse de uma
nova sonoridade, instigou a pesquisa “no campo dos timbres, dos materiais sonoros, dos
modos de tocar os instrumentos” (ZAGONEL, 2007, p. 4). O timbre passa a ser, entdo, um
parametro determinante para a composicao de algumas pecas, como: lonisation (1920-1932),
de Edgar Varese; e Rhythmetron (1968), de Marlos Nobre.

Na busca pela descoberta de novas sonoridades, Zagonel (2007) esclarece que ha a
inser¢ao do ruido, como elemento musical, e do siléncio, desempenhando fung¢des
expressivas. Na musica concreta, por exemplo, sdo utilizadas gravagdes de sons dos mais
diferentes tipos, que apos alguma manipulagdo’, sdo organizados e inseridos, na composi¢io,
como elementos musicais. O siléncio, por sua vez, “passa a ser percebido ndo somente como
uma pausa para articulagdo de idéias ou frases musicais, mas como um elemento integrante
do proprio som e com fungdo expressiva”, pois, “o siléncio ¢ um potencial sonoro

incomensuravel; do siléncio, uma infinidade de sons pode surgir” (ZAGONEL, 2007, p. 7).

Compositores fazem pesquisa de ruidos, utilizam sons eletrénicos e sons do
cotidiano em suas obras. [...] O som ¢ o siléncio sdo reestruturados, a tecnologia
eletronica ¢ incorporada como um meio de fazer musica, qualquer fendmeno
sonoro ¢ considerado fonte de criagdo musical, impde-se o aprendizado da pesquisa
sonora, surge uma nova atitude frente a capacidade de escuta e cria-se uma nova
notagdo para escrever musica (MATEIRO, 2011, p. 246-247).

A métrica e o ritmo foram, também, abordados de forma nio convencional. Zagonel
(2007) aponta que a utilizagdo de compassos nio convencionais®, assim como mudangas
constantes de métrica, de polimetrias, e de ritmo e polirritmias acabam por gerar sensacoes

auditivas de desestabilizacdo métrica. Borges (2014) explana que

[...] a composi¢cdo 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, ¢ suprimido da escritura composicional, dando vez ao

1 O tipo de manipulagdo citado, aqui, refere-se a realizada, especificamente, na elaboragdo da musica
concreta, como: “mixagem, com o auxilio de outros aparelhos de gravacao; de filtragem, em que se tiravam
ou diminuiam os sons mais agudos ou mais graves que compunham o todo, por exemplo; de corte, com o
uso de tesouras desmagnetizadas que simplesmente cortavam o som, no lugar da fita onde se quisesse”
(ZAGONEL, 2007, p. 13).

2 Exemplo: compassos de cinco e de sete tempos.
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tempo do crondmetro, que passa a ser adotado como pardmetro temporal — como ¢
o caso em grande parte das musicas eletroacusticas, por exemplo. Neste ltimo
caso, o conceito de ritmo passa a ser inerente as caracteristicas do som em si, ao
fenémeno sonoro, e, muitas vezes, foge a determinagdo do compositor (BORGES,
2014, p. 47).

Zagonel (2007) acrescenta que alguns compositores passaram, também, a pensar no
espago das salas de concerto e na maneira como o som as preenche. Para tal, incluiram em
suas composi¢des indicagdes de onde e como estardo posicionados os instrumentistas,
durante a apresentagao. O modo como o som percorre o espaco e chega a plateia pode gerar
sensagdo de movimento, para isto, por vezes, sao utilizadas caixas de som, posicionadas em
pontos estratégicos da sala. Além do aspecto da espacialidade sonora, o aspecto cénico
passou a ser incluido na composi¢ao. Com isto, novos gestos foram incorporados a realizagdo
musical, visando tanto a obtencao de um determinado resultado sonoro quanto a obtengao de

uma a¢ao cénica (ZAGONEL, 2007).

No plano formal, como parametro organico da obra, passa-se a individualizar cada
vez mais suas fronteiras, ficando essas condicionadas pelas concepcdes e
imaginagdo de cada compositor, ou de cada obra em si. Os instrumentos
tradicionais e suas configura¢des passam a dar espaco, ou a dividir o mesmo espago
com maquinas ou aparatos tecnologicos, antes ndo admitidos na execugao de uma
obra. Em suma, o som em si, 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 apud BORGES,
2014, p. 48, grifo do autor).

Com o desenvolvimento da tecnologia, abriu-se a possibilidade de produgao e de
manipulacdo de sons, por meio de aparelhos eletronicos e de computadores. As
possibilidades de criacdo musical se expandiram de tal forma, que, abarcaram inclusive
compositores que nao passaram pelo ensino tradicional de musica (ZAGONEL, 2007).

A musica contemporanea ¢ adequada as praticas criativas, pois sua estilistica
evidencia as potencialidades do som de forma mais abrangente. Assim, ndo ha,
necessariamente, a preocupacdo com estruturas e regras tonais, por exemplo. Além disto,
pode possibilitar uma abordagem musical sem os conhecimentos técnicos inerentes a
execu¢do de instrumentos tradicionais, o que possibilita permitir a vivéncia e a realizagdo
deste estilo, também, por criangas e musicos amadores. Cabe ressaltar o quanto “pode ser
transformador abordar a musica enfatizando as qualidades e potencialidades do som, livre
das amarras de sistemas fechados” (MAGRE, 2017, p. 6). Um aspecto que pode causar
interesse aos estudantes ¢ o carater transgressivo da musica contemporanea, ao propor

situagdes inusitadas, por meio do emprego de: (a) ruidos; (b) instrumentos tocados de

maneira ndo convencional, por exemplo: utilizagdo da harpa do piano e percussdo no corpo
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dos instrumentos de cordas e de sopros; (c) objetos, tais como: colheres, réguas, folhas de

papel, copos, baldes; e (d) gritos, sussurros e sprechgesang® para a voz; dentre outros.

2.1 Abordagens pedagoégicas

A partir dos chamados Métodos Ativos, as concepcdes pedagdgico-musicais
passaram a trazer propostas que expressavam a necessidade de maior abertura com relagdo a
maneira de ensino e aos conteudos dados. Isto incluia a exploragdo do som e a criagdo, a fim
de despertar e sensibilizar o aluno para a musica (ZAGONEL, 1999). Entretanto, Zagonel
(1999, p. 7) enfatiza que o ato da criagdo ndo deve ser entendido como uma agao de fazer por
fazer, e, sim, uma acdo que intencione “organizar os materiais sonoros de maneira coerente
e dando-lhe uma forma coerente”.

O repertorio erudito tradicional e, em particular, o repertério da musica
contemporanea sao pouco conhecidos do publico em geral, pois ndo costumam fazer parte
do seu cotidiano. Esta constatacdo pode ser ensejada, também, pela “caréncia do repertorio
contemporaneo experimental e eletroacustico [nos ambientes escolares], o que aponta certa
dificuldade pedagogica de se lidar com elementos deste repertdrio nas escolas” (BORGES,
2014, p. 42). Para apresentar os alunos a musica contempordnea e aproxima-los desta
estilistica, uma abordagem possivel ¢ propor atividades ludicas, desafiadoras e, inicialmente,
com carater improvisatorio, como 0s jogos musicais.

Delalande (2019 [1984]) vai ao encontro deste pensamento ludico, e propde que a
educacdo musical tenha como objetivo o desenvolvimento universal do musico, por meio de
um ensino que abarque todas as possibilidades sonoras como admissiveis a constitui¢do de
uma musica. Desse modo, antes das aquisi¢des técnicas, deve-se estimular a vivéncia
musical, a compreensdo do sentido, a analise dos componentes e a escuta. Esta vivéncia,
conforme Zagonel (1999), passa pelo jogo, por pertencer aos dominios da musica e da
pedagogia, podendo ser meio e fim. A autora aclara que o jogo musical pode, também, ser

entendido como composi¢ao,

[...] posto que se trata de dominar e organizar, no tempo, os elementos constitutivos
da musica. O jogo musical pode ser chamado de composi¢éo instantinea.

Por isto é que se propde um ensino que parta da pesquisa e da exploragdo para
chegar a improvisacdo e a estruturacdo sonora, esta ultima com o auxilio da
partitura para fixar as idéias musicais (ZAGONEL, 1999, p. 6).

3 O sprechgesang € um tipo de emissdo vocal que se enquadra entre o canto ¢ a fala.
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Esta abordagem do desenvolvimento pedagogico, que se utiliza do jogo
sensoOrio-motor/percepcao, proposto por Delalande (2019 [1984]), esta embasada em Piaget
e auxilia a tomada de consciéncia do ambiente sonoro do estudante, por meio da escuta e de
movimentos corporais. Brito (2003), em acordo com as ideias de Delalande (2019 [1984]),
destaca a relevancia da ligag¢do entre: (a) motricidade; e (b) producao e resultado sonoros,
pois ¢ essa ligacdo que proverd a expressao musical. Delalande (2019 [1984]) propde, entdo,
trés formas de jogo, relacionadas a trés dimensdes presentes na musica: (a) jogo
sensorio-motor, vinculado a exploragdo sonora e gestual; (b) jogo simbdlico, vinculado a
relacdo estabelecida com o som, ou seja, as sensagdes que a fruigio musical* evoca; e (c)
jogo com regras, vinculado a parte da estruturacdo, da organizagdo musical (DELALANDE,
2019 [1984)).

Geralmente, relacionam-se esses trés tipos de jogos a etapas etarias do
desenvolvimento humano. Contudo, Delalande (2019 [1984]) defende que diferentes modos
de jogo podem coadunar-se em uma mesma musica. Assim, ao longo do aprendizado da
musica, o jogo pode variar de acordo com o ambiente, a faixa etaria, a disposi¢ao dos alunos,
entre outros (BORGES, 2014).

Franca (2016b, p. 3) explana que, na educacao musical, as “atividades de jogo e

”3 A autora

imita¢do sdo meios essenciais para o desenvolvimento da fun¢do simbdlica
elucida que, durante o desenvolvimento da crianga, ha a adesdo a diferentes formas de jogo.
Assim, no estagio sensorial, por exemplo, a crianga se utiliza do jogo do dominio para
adquirir controle sobre suas acdes e sobre o meio-ambiente. No periodo pré-operacional, ha
o envolvimento com o jogo simbdlico, no qual as pessoas e 0s objetos estdo sujeitos aos seus
anseios. Com isso, hé a assimilagdo da realidade de acordo com a estrutura interna da crianga.
Posteriormente, a fantasia privada do jogo simbodlico d4 lugar a imitagdo do mundo real
(FRANCA, 2016D).

Swanwick (1983), fazendo um paralelo entre os elementos de jogo e a atividade
artistica, argumenta que os processos psicologicos do jogo imaginativo, do dominio e da
imitagdo, se relacionam com as formas principais de engajamento musical, ou seja, a
composi¢ao, a performance € a apreciacao. Desde modo, a composi¢do musical teria: (a) um
componente de assimilagdo, em que os sons sdo organizados de acordo com uma necessidade
interna, tal qual o jogo imaginativo; (b) a performance, que se relacionaria com a

experimentacdo e o controle sobre o material sonoro, assim como o jogo do dominio; e (c) a

4 escuta, performance ou criagio.
5 Jogo simbodlico ¢ o jogo imaginativo, o faz-de-conta (FRANCA, 2016b; DELALANDE, 2019 [1984]).
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apreciacdo, que estaria ligada ao elemento de imitagdo, devido a acomodagdo e a reagao as
caracteristicas da musica apreciada (FRANCA, 2016b).
Brito (2019) explica que

[...] o jogo ¢é o proprio fazer musical, em suas tantas possibilidades, com seus
diversos graus de complexidade. E néo ¢ preciso, tampouco adequado, afastarmo-
nos da experiéncia sonoro-musical para ensina-la, pois mergulhado no sonoro e
musical, conscientizamos e transformamos (qualitativamente) tais experiéncias
(BRITO, 2019, p. 39, grifo do autor).

Brito (2019, p. 27, grifo do autor) aponta o “jogo da improvisagdo como disparador
de experiéncias e reflexdes acerca do sonoro e musical”. Este tipo de jogo, conforme a autora,
€ uma proposta koellreutteriana e visa planos abertos, integrando pratica, teoria, reflexdo e
abertura para o novo, incluindo o que ainda estd por vir. O desenvolvimento de escutas
atentas e criativas ¢, também, indicado pela autora como relevante e ndo se restringe a
audicao de obras musicais, englobando, dentre outros, a escuta e a analise dos sons do
entorno, da conversa, da historia e do siléncio. Ao incitar a escuta do aluno, este tende a estar
mais predisposto a estabelecer parcerias, a reagir prontamente a algum estimulo sonoro,
quando tocando em grupo, e a compreender melhor as relagdes entre os elementos musicais.
A escuta pouco atenta e criativa, no entanto, tenderd a produzir movimentos e sons
desprovidos de sentido musical (BRITO, 2019).

Cabe salientar que o conceito de jogo, utilizado por Brito (2019), ¢ 0 mesmo proposto
por Deleuze, em que nao ha regras preexistentes, nem ganhadores ou perdedores, ou seja, o
jogo ideal “o qual se atualiza pela escuta e pela produgdo de formas sonoras, em
improvisagdes, em repetigdes (diferentes), em invencdes, em processos criativos, em suas
muitas instancias e possibilidades” (BRITO, 2019, p. 42). Sobre o conceito de improvisagao,
a autora aclara que, embora haja uma tendéncia a associagao com algo provisorio, inacabado
ou mesmo malfeito, improvisar implica em criar respostas imediatas para momentos e
situacdes diversas, sendo uma das capacidades humanas. Brito (2003) acrescenta que a
improvisacao estd relacionada a tradigdo oral, em que ndo hé a necessidade de notacdo, e tem
como meta a comunicagdo instantdnea e nao a perpetuagdo. O musico, quando improvisa, se
orienta por critérios e referenciais prévios para lancar “idéias, pensamentos, frases, textos...”
(BRITO, 2003, p. 57). Para tal, se faz necessario estar alerta, ter iniciativa, criatividade,
capacidade de relacionar e repertorio (BRITO, 2019).

A improvisacao, de acordo com Brito (2019), ¢ uma ferramenta pedagogica relevante,
que deve acompanhar todo o processo de educagdo e fazer musical. Contudo, a autora, que

teve aulas com Koellreutter, ressalta que seu professor insistia na relevancia da estruturagao
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dos projetos de improvisagdo e no aprofundamento das reflexdes relativas aos temas

abordados. Para o educador,

[...] a improvisacdo, no contexto de educagdo musical, deve ter objetivos e
diretrizes, para que se torne uma experiéncia musical que agregue complexidade e
favorega a conscientizacdo dos conceitos e conhecimentos envolvidos, de ordem
musical e também humana (BRITO, 2019, p. 77).

Outras abordagens que podem, também, ser feitas, no caminho da introdugdo da
musica contemporanea e seus elementos, sao: (a) a exploragdo de paisagens sonoras; (b) a
sonorizacdo de historias, em que o ouvinte, ao escutar imagina a narrativa enriquecida pela
sonoplastia; e (c) a conta¢do de histdrias, na qual a narrativa ¢ ilustrada sonoramente com
utilizacao de voz, corpo, objetos sonoros € instrumentos musicais. Contudo, cabe ressaltar
que:

De qualquer maneira, o fim de qualquer ensino de musica deve prever sempre a
construgdo musical: partir da escuta consciente e ativa, da exploragdo sonora e da
tomada de consciéncia do meio. Pela escolha e elaboragdo do material sonoro
estabelecer relagdes entre os sons e dar-lhes forma, o que resultard numa criagéo
musical (ZAGONEL, 1999, p. 3).

Franga (2003, p. 53) arrazoa que o estudo dos sons per si, de certa forma, estimulado
pelos curriculos que demandam o ensino dos pardmetros sonoros, pode acabar por se
restringir a sua condi¢ao fisica. Isto acarreta “a fragmentagdo e redu¢do da musica aos seus
elementos materiais”. A autora assinala que, muitas vezes, essa fragmentagdo da musica em
seus elementos se faz necessaria para o aprendizado e a apreensdo dos conceitos. Entretanto,
evidencia que, assim que possivel, “as fronteiras entre eles devem se dissolver”. As
propostas, sejam elas quais forem, devem ser realizadas de maneira expressiva, com
contornos fraseoldgicos, pontos de tensdo e de relaxamento, agdgica e dinamica. Caso
contrario, raramente, se vai além da exploracdo isolada dos elementos musicais, ndo se
percebe como eles “se relacionam com nossa maneira psicoldgica, emocional e simbolica de
ser no mundo”, ndo se retoma a “integridade estética e a individualidade expressiva das obras
musicais”, ou seja, ndao se volta a musica (FRANCA, 2003, p. 53).

Brito (2003) explicita que a producao musical ocorre por meio de dois eixos: a criagdo
e a reprodugdo. No eixo da cria¢do, encontra-se a composi¢cdo, que se caracteriza pela
condicdo de permanéncia e pode se dar pelo registro na memoria, na gravagao e/ou na
notacdo. A composi¢ao desenvolve as possibilidades expressivas do material sonoro, pois
estimula a compreensdo sobre a relacdo dos elementos e das ideias musicais. Instiga a
pesquisa, a selecdo, a organizacdo, a criatividade, a sensibilidade, a autonomia e a autoria

(FRANCA, 2003).
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As possibilidades para o trabalho sdo infinitas, assim como os pontos de partida.
Estes podem ser musicais ou ndo musicais, concretos ou abstratos, subjetivos ou
objetivos; por exemplo: conceitos musicais (grave/agudo, curto/longo, forte/fraco,
escalas); temas sugestivos de determinada caracterizagdo expressiva (uma delicada
nuvem de sons, explosdes solares, fundo do mar); formas musicais (ABA,
variacdo); grafias musicais alternativas (pontos e linhas); fotos, imagens, quadros,
cores, poemas e histérias (FRANCA, 2016a, p. 40).

Os jogos e as experiéncias musicais de exploragdao e invencdo desenvolvem a
descoberta sonora, a escuta e a criatividade. Contudo, em determinado momento, ha a
necessidade de se dominar, reproduzir e elaborar o resultado sonoro no intuito de ir além;

para, por fim, fazer/compor musica.

2.2 Composicao musical

Maffioletti (2005, p. 110) compreende composi¢do infantil como uma “atividade
musical realizada pela crianca que consiste em provocar sons, imprimindo sobre eles algum
tipo de organiza¢do”, ou seja, em forma de uma narrativa que, pode ser construida com uma
“grande variedade de formas que constituem os processos de estruturagdo e ordenagdo das
experiéncias e os processos de producao do conhecimento” (MAFFIOLETTI, 2019, p. 136).
Franca e Swanwick (2002) corroboram com Maffioletti (2005) ao exporem que a composi¢ao
musical ocorre sempre que ha organizacio de ideias musicais com o intuito de elaborar uma
peca. Os autores acrescentam, ainda, que a composicao ¢ um processo essencial, pois gera a
musica, ocorrendo “sempre que alguém tem liberdade de organizar sons com a intencao de
se expressar musicalmente, independente da complexidade técnica e do grau de originalidade
envolvidos” (FRANCA, 2016a, p. 39).

Schoenberg e Paynter, conforme Franca e Swanwick (2002), acreditavam que a
pratica composicional suscita a sensibilidade as ideias musicais, desenvolvendo o julgamento
musical e a compreensao do pensar musicalmente. Além disso, oferecem satisfagao e prazer
inerentes a atividade. Zagonel (1998) alega que os alunos, por meio da pratica da composigao,
manipulam os materiais sonoros, agindo e interagindo com eles. Assim, se apropriam dos
elementos musicais, compreendem possibilidades de didlogos, estruturas, articulagoes,
concretizam ideias, solucionam problemas e apreendem os conceitos musicais.

Franga e Swanwick (2002) ilustram que, ao trabalhar com a matéria-prima, os alunos
podem decidir sobre a maneira de producgdo, de ordenamento temporal e espacial do som,
bem como, determinar o fraseado, o cariter e a expressividade, de maneira critica e

construtiva. Isto pode oportunizar o processo de autonomia. Maffioletti (2019) atenta que, ao
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tomar decisOes, fazer escolhas e emitir opinides, o aluno demonstra seu pensamento e
conhecimento musicais e se assume como sujeito do processo. Franga (2016a), em acordo
com esse pensamento, explicita que a criacdo musical enriquece a vida intelectual e criativa
do estudante, desenvolvendo seu pensamento abstrato. Por se fazer autor, o estudante reforca
sua autoestima.

A criagdo coletiva ¢ um momento especial na aula de musica, em que o individuo se
funde ao grupo (DELALANDE, 2019 [1984]). Zagonel (1998) explana que o trabalho de
criacdo em grupo proporciona o desenvolvimento do respeito, do ouvir o outro € a musica e
da critica, disciplinando, socializando e ensinando. Visnadi e Beineke (2016), ao relatarem
uma atividade de criagdo coletiva, revelam que os estudantes valorizavam compor em
conjunto, pois consideravam

[...] que, dessa forma, o processo acontecia mais eficientemente, na medida em que
os integrantes ajudavam uns aos outros e colaboravam com suas ideias e com a
pratica, além de ampliar as possibilidades de elaboragdo e execuc¢do de suas
composicdes musicais. Sobre a negociacdo das ideias que surgiam entre os
integrantes do grupo, as criangas explicaram que procuravam utilizar todas para
que nenhum integrante ficasse insatisfeito, o que — segundo elas — tornava a
composicao ainda mais interessante (VISNADI; BEINEKE, 2016, p. 80).

Os alunos aprendem, também, uns com os outros, enquanto trabalham em grupo e
quando estdo apreciando as composigdes apresentadas a turma. Beineke (2015) esclarece que
ha um intercambio de ideias entre os estudantes. Segundo a autora, por vezes, as ideias
apresentadas por determinado grupo sdo assimiladas por outro e apresentadas nas criagdes
seguintes deste outro grupo.

A composi¢do, entdo, como processo, estimula a apreensao da linguagem musical, ao
englobar multiplos aspectos, tais como a compreensdo de: estrutura, argumento, enredo,
desenvolvimento, tensdo, relaxamento, surpresa, mudangas e significado. Deste modo, a
composicao musical “envolve o trabalho com a matéria-prima sonora de maneira direta e
criativa e permite ao individuo tomar decisdes sobre incontaveis possibilidades de
organizacdo dos sons”, estimulando e desenvolvendo o potencial expressivo das ideias
musicais e a estruturacdo do discurso musical (FRANCA, 2016a, p. 39). Salles (1996)
acrescenta que o processo composicional, ou seja, a percepg¢do e a manipulacdo dos sons € o
contato com as escolhas graficas individuais e dos colegas, articulam e estruturam as
manifestagdes musicais. Por isso, Francga (2016a) enfatiza que se deve conservar e estimular
constantemente o impulso natural da crianca em relagdo a criagdo, propiciando “a

oportunidade de explorar combinagdes sonoras com instrumentos e objetos, com seu proprio
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corpo e com sua voz e descobrir suas possibilidades expressivas” (FRANCA, 2016a, p. 39),
ampliando, também, o repertdrio de ideias para suas composigoes.

No contexto das aulas de musica, ¢ relevante que se reserve um tempo para que os
estudantes falem sobre musica, sobre como estao elaborando suas composi¢des € o que estao
ouvindo, percebendo. Este estimulo desenvolve a reflexdo e a compreensao do estudante a
respeito de sua relacdo com a musica e a composi¢cdo, acarretando a valorizagdo e o

aperfeicoamento da articulagdo dos seus conhecimentos (VISNADI; BEINEKE, 2016).

A valorizacdo do discurso musical que a crianga traz em suas composi¢des pode
ser uma maneira de reconhecer e validar seus saberes e interesses; possibilitar que
elas conhecam e desenvolvam sua propria voz; e ajuda-las a expandir seus
horizontes musicais (VISNADI; BEINEKE, 2016, p. 74).

De acordo com Franga e Swanwick (2002), ouvir ¢ um meio essencial para o
desenvolvimento musical, pois permeia toda expressao musical ativa, expandindo os “nossos
horizontes musicais e nossa compreensao” (FRANCA; SWANWICK, 2002, p. 12). Contudo,
os autores destacam tratar-se de um ouvir como um processo perceptivo ativo, que requer
engajamento, e ressaltam que as atividades de apreciacao devem estimular a observacao dos
materiais sonoros, dos efeitos, dos gestos expressivos, da estrutura da pega, € de como esses

elementos estdo relacionados.

Ouvir uma grande variedade de musica alimenta o repertério de possibilidades
criativas sobre as quais os alunos podem agir criativamente, transformando,
reconstruindo e reintegrando idéias em novas formas e significados (FRANCA;
SWANWICK, 2002, p. 13).

Ha, ainda, a influéncia reciproca entre a apreciagdo € a composi¢do. Franca e
Swanwick (2002) denotam que os alunos tendem a ampliar sua capacidade de perceber e
reagir a musica, bem como, de elaborar suas pegas, depois de atividades de composi¢do e/ou
apreciacdo musical. H4, assim, um refinamento da atitude analitica em relagdo a musica.
Zagonel (1998) observa, também, o processo de transferéncia dos conteudos aprendidos que
ocorre entre composi¢do e apreciacdo. Os mesmos elementos musicais trabalhados na
composicao, conforme a autora, sdo percebidos pelos alunos, quando presentes em uma obra
que esta sendo apreciada.

Outro aspecto que a composi¢ao pode promover, ndo como um fim, mas, como uma
consequéncia, ¢ o dominio da técnica. Delalande (2019 [1984]) salienta que quando ha a
repeti¢do, sensivelmente idéntica, de um gesto em um mesmo corpo sonoro, ha a descoberta
sonora ¢ a inten¢do de apreensdo desta. A exploragdo sonora, a busca por possibilidades
expressivas e pela maneira mais eficaz de realizar o movimento, ou seja, 0 gesto que expresse

a concepgao sonora almejada, demanda associagdo entre movimento e som, e,
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consequentemente, repeticao. Essa repeticao “proporciona um desenvolvimento técnico com
um propdsito musical direto, oferecendo uma contribui¢do preciosa para o desenvolvimento
musical das criangas” (FRANCA; SWANWICK, 2002, p. 10).

Durante a atividade de composi¢ao, o professor tem o desafio de equilibrar a
liberdade, que deve ser dada aos estudantes, e a sua ingeréncia no processo de criacdo e de

aprendizagem. Este equilibrio ¢

[...] um dilema e um desafio aos professores, porque se eles agirem com muita
determinacdo poderao restringir a autoderminagdo e a capacidade das criangas em
desenvolver as suas proprias ideias, embora a liberdade excessiva possa deixa-las
confusas ou ndo lhes permitir ousar além daquilo que ja sdo capazes de realizar por
si proprias (CRAFT et al., 2008 apud VISNADI; BEINEKE, 2016, p. 81).

Cabe evidenciar a relevancia da presenga do educador e da conducdo das atividades,
assim como o retorno, dado aos alunos, sobre suas composicdes. Para tal, o professor pode,
por exemplo: (a) responder perguntas; (b) fazer questionamentos sobre as decisdes que estao
sendo tomadas; (c) dar sugestdes, para ampliar as opgdes de elaboracgdo; e (d) descrever o
processo que estd sendo realizado (BEINEKE, 2015; VISNADI; BEINEKE, 2016).

O momento da apresentagao das composigdes €, também, um momento de apreciagao
musical e de socializagdo. Em suas pesquisas, Beineke (2011) indica que as criangas
entendem que se faz musica com outras pessoas e para outras pessoas. Essa ¢ uma ocasido
em que todos participam ativamente e criticamente, seja como compositor, intérprete e/ou
publico. Durante as aulas, entdo, pode-se abordar: (a) o papel do publico, que analisa e avalia;
(b) a possibilidade de aprender com a composi¢ao dos colegas; (c) a necessidade de ensaios,
para uma boa performance; (d) a proposicdo de novas escutas e questionamentos; e () a
apreciagdo de repertdrios variados que apresentem relagdo com as ideias, apresentadas pelos
alunos, advindas das propostas de criacdo. A proposicao de atividades e contetidos, que
tenham relagdo com os elementos que surgiram advindos da atividade anterior, valoriza os
conhecimentos trazidos pelos alunos e oportuniza que eles se expressem verbalmente e
musicalmente, expondo, também, questdes emocionais, tais como: pensamentos, emogdes

angustias (BEINEKE, 2011; 2015; VISNADI; BEINEKE, 2016).

Compor, apresentar e criticar musica em sala de aula: cada um desses momentos
contribui para que as dimensdes da aprendizagem criativa se articulem, num
processo que se transforma e atualiza num movimento ciclico em espiral, isto é, na
repeticao de um ciclo que se renova, se transforma e se atualiza no seu processo
(BEINEKE, 2015, p. 55).

Contudo, cabe considerar que nem sempre havera composi¢des esteticamente e
musicalmente significativas. O essencial €: (a) oportunizar o exercicio da tomada de decisao

expressiva; (b) o processo de transformagdo de ideias musicais; (¢) o significado que o
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produto musical € capaz de comunicar; e (d) auxiliar o desenvolvimento das proprias vozes
dos alunos (FRANCA; SWANWICK, 2002). Por isso, Delalande (2019 [1984]) atenta para
o risco de se confundir o objetivo final do jogo, do trabalho educativo, com o objetivo
imediato do processo, da aula. O educador esclarece que a obra deve ser entendida como uma
regra do jogo € nao como o objetivo final. A obra se trata, entdo, de um objeto acabado € o
objetivo final do jogo ¢ desenvolver, por meio de habilidades de producdo e de escuta, a

sensibilidade, a autonomia, a sociabilidade e a autoconfianca.

2.2.1 Notagao musical nao tradicional

A notag¢do musical, conforme Ciszevski (2010), ¢ o registro grafico do som. A autora
aclara que a notacao tradicional foi desenvolvida ao longo da historia da musica ocidental e
compreende convencdes de escrita, baseadas em notas musicais e figuras ritmicas, para
registrar os sons, tendo em vista as alturas e as duragdes. Contudo, a partir do século XX,
novas formas de registro, como gréficos e figuras ilustrativas, foram sendo experimentadas
e utilizadas pelos compositores (CISZEVSKI, 2010). Diante de tantas buscas por elementos
musicais novos, de tantas possibilidades de criagao e de tantas inovagoes, o registro musical,
ou seja, a partitura, acabou, também, por sofrer alteragdes. Os compositores passaram a criar
novos meios, novos simbolos, novas estratégias para comunicar os seus idearios sonoros. Por
1sso, de acordo com cada obra e suas particularidades, hd ou ndo a necessidade de se inventar
novos sinais graficos, originando as chamadas partituras nao tradicionais, partituras graficas.

A partitura grafica contém uma escrita ndo tradicional, que permite, ora a associacao
entre som e o gesto fisico que o produzira, ora a associacdo entre o som e a fonte sonora, o
que viabiliza a realizagdo de partituras feitas pelas proprias criangas (ZAGONEL, 1999). Por
1sso, alguns educadores, como Cecilia Francga (2010; 2016a e 2016¢) e Teca Alencar de Brito
(2019), a denominam como notag¢ao musical analdgica. No processo da educagdao musical, a
analogia entre as propriedades do campo auditivo e as do visual/espacial, conforme Franca
(2010), tende a ser uma forma de concretizar visualmente as relagdes entre os elementos da
obra e de sua estrutura musical e uma notagao que se desenvolve de maneira espontanea, em
uma continuidade da movimentagao pelo espago (FRANCA, 2010).

Ciszevski (2010) corrobora com Franga (2010), ao apontar que o uso de notacao nao
tradicional, bem como a auséncia de métrica, presente em algumas musicas contemporaneas,

¢ proxima do que as criangas fazem e pode contribuir para o desenvolvimento musical do
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aluno, a partir da criacdo e da significagdo de simbolos. Essa abordagem da musica

contemporanea acaba por estimular a

[...] énfase na exploracdo sonora, fazendo a crianga pesquisar e vivenciar os
parametros dos sons, além de propiciar a ela a experimentacao de todo o processo
composicional, desde a escolha do material sonoro, a organizagdo e registro deste
(CISZEVSKI, 2010, p. 32).

A autora denota, ainda, que a notagdo nao tradicional propicia o desenvolvimento da
percepcao, da criatividade e da expressividade das criangas (CISZEVSKI, 2010). “Surgem,
entdo, pontos, linhas, contornos, emaranhados e arabescos”, que auxiliam na expansao das
possibilidades imaginativas e criativas (FRANCA, 2010, p. 73).

Abreu e Duarte (2020) assinalam que o aprendizado da notacao musical ndo esta
restrito a capacidade de leitura e escrita. Ele € relevante pois abarca, também, a apropriacao
dos elementos estruturadores da pratica musical ao instigar a tomada de consciéncia do
processo, ou seja, a atuagdo de um modo mais intelectual (ABREU; DUARTE, 2020). Desta
forma, entende-se que o registro escrito mostra-se tao relevante quanto o registro feito por
meio de gravagdes.

O compositor estd constantemente criando, atualizando, detalhando sua escrita
musical, com a inteng¢do de registrar e expressar da melhor forma possivel seu ideério sonoro.
Salles (1996), em acordo com esse pensamento, menciona que, de modo geral, a invengao
das grafias musicais nao ¢ gratuita ou casual, e sim fruto de necessidades especificas advindas
do desenvolvimento dos sistemas dos sons e das composi¢cdes musicais no “arco semiotico
de cada cultura em que foi engendrada” (SALLES, 1996, p. 153). Entretanto, ¢ sabido “que
nenhuma forma de notacdo ¢ capaz de registrar todas as nuances e sutilezas que fazem da
musica uma forma simbolica tdo rica. Tampouco o dominio da leitura ¢ garantia de uma
pratica musicalmente consistente” (FRANCA, 2016¢c, p. 73). Tendo isto em vista, Franca
(2016c¢) salienta que a notagao analdgica ndo pode ser entendida como uma etapa preliminar
da notacdo convencional ou um paliativo para a ndo compreensdo da notacdo tradicional, e,
sim, como mais uma forma legitima de escrita musical. A autora, entdo, enfatiza que saber
ler requer muito mais do que saber decifrar nomes de notas e figuras ritmicas, “implica em
extrair das diversas formas de registros graficos sua maxima expressividade” (FRANCA,
2016c¢, p. 74).

Salles (1996) argumenta que, embora a escrita musical possa parecer precoce quando
dirigida a criangas pequenas, ela estd na génese do processo de construcao do conhecimento
musical, da propria musica na crianga, pois, esta relacionada com a materialidade da musica.

Desse modo, o aprendizado dos signos graficos ndo deve ser fruto de um procedimento
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imitativo constante e esvaziado de significado e de sensibilidade, pois os signos graficos
musicais “devem ser mediadores de uma relagdo viva entre 0 homem e a musica” (SALLES,
1996, p. 151). Por isto, inicialmente, o aluno deve experienciar os sons, ou seja, explorar,
perceber, produzir, pois ¢ por meio da atuacdo na materialidade destes que significacdes e
conceitos poderdo ser gerados. Com isto, a notagcdo deve ser estimulada na medida em que ¢
uma necessidade interior e ndo algo imposto exteriormente (SALLES, 1996). Brito (2003)
apoia este pensamento e elucida que o conceito de registro de um som pode ser trabalhado
com criangas pequenas, por volta dos trés anos de idade, desde que ocorra “em situagdes
significativas de interagdo e apropriagao dos sons e de construcao de sentidos” (BRITO,
2003, p. 178).

Com base nos preceitos do Modelo Espiral de Desenvolvimento Musical de
Swanwick e Tillman (1986), Franga (2016a) explicita que o aprendizado da musica percorre

um caminho em que

[...] primeiramente, a crianca se interessa pelos sons propriamente ditos, sem se
preocupar com sua expressividade ou organizagdo estrutural. Em seguida, quando
consegue controlar melhor os sons, ela se interessa pela expressividade dos
mesmos. Mais tarde, passa a organizar gestos expressivos ¢ frases em estruturas
mais longas, produzindo contrastes, segoes, variacdes (FRANCA, 2016a, p. 46).

Tendo em vista esta relacdo de certa progressividade no desenvolvimento musical,
Salles (1996) aponta cinco tipos de notagao criados por criangas de seis a onze anos de idade:
(a) pictografia musical; (b) notagdo linguistica; (c) notacao plastica; (d) notacao analogica; e
(e) notagdes mistas. A pictografia musical refere-se ao desenho da fonte sonora e/ou ao
desenho de imaginagio. E uma descrigio figurativa e simbolica. A notagdo linguistica é uma
descrigdo verbal e onomatopeica escrita. A notacao pléstica concerne em desenhos abstratos.
A notagdo analogica diz respeito aos desenhos lineares e geométricos, € as notagcdes mistas
congregam varios tipos de notagao (SALLES, 1996).

Salles (1996) esclarece que as grafias dos parametros sonoros passarao do figurativo
a abstracgdo, da nocao de estados estanques até a de transformagdo, envolvendo o conceito de
presenca ou de proximidade até o dominio das notagdes plasticas e analogicas. Contudo, esta
passagem, conforme o autor, pode nao ser linear ou em bloco. Cabe evidenciar que a notagao

se transforma constantemente para se adaptar

[...] as demandas da composi¢do, da percep¢do, da pratica musical e da
compreensdo e constru¢do de conceitos; ela se transforma também em fungdo das
demandas histéricas e sociais de cada grupo, seja aquelas relativas a faixa etaria ou
época historica, seja as relativas a sua cultura ou modo de produgdo (SALLES,
1996, p. 179).
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Abreu e Duarte (2020), levando em consideracao esta capacidade de adaptagao citada
por Salles (1996), entendem que a notagdo musical ndo apresenta qualquer aspecto estatico,
e, sim, encontra-se em constante construc¢ao, adquirindo vivacidade e maleabilidade, tal qual
o desenvolvimento humano. Por isto, os processos de ensino e aprendizagem da escrita e da
leitura devem perder o carater meramente memorizador e englobar a reflexao, a dialética

entre estudante e musica. Deste modo, a notagdo

Nao mais se apresenta como algo meramente abstrato, mas sim concreto, na
medida em que torna objetivos principios essenciais da producdo musical: uma
figura de ritmo nao é somente um sinal grafico, mas uma sintese simbdlica de uma
forma socialmente convencionada de organizar o tempo, um dos pardmetros da
musica; o posicionamento de uma nota no pentagrama também nao € algo aleatorio,
e sim uma relagéo grafica objetiva que expressa outro parametro da musica, a altura
das notas (ABREU; DUARTE, 2020, p. 71-72, grifo do autor).

Cabe ressaltar que a musica e, consequentemente, o ouvido musical sdo uma
construcdo social. “Nao somente a musica ¢ um resultado do desenvolvimento do género
humano, mas também a capacidade de vivencid-la” (ABREU; DUARTE, 2020, p. 73). Diante
do exposto, pode-se depreender que musicos profissionais, por estarem imersos a grafia
tradicional, podem sentir certo desconforto quando se encontram perante partituras com
grafia ndo tradicional. Contudo, este tipo de escrita tende a despertar curiosidade em alunos
que, conforme Magre (2017), por ndo estarem imersos em uma tradi¢do de escrita, ndo
costumam apresentar relutancia para decodifica-la.

Diante das possibilidades sonoras e criativas mencionadas até aqui, se faz relevante a
pesquisa de praticas pedagogicas que visem a exploragdo sonora e ao processo de criagao
musical, com a utilizagdo da musica contemporanea, como recurso no desenvolvimento da

educacao musical.

2.3 Pedagogias musicais e a musica contemporinea como recurso

pedagogico-musical

Borges (2014) esclarece que as vertentes das pedagogias musicais propostas por
compositores-pedagogos da segunda metade do século XX tendem a se basear no fazer
musical, ou seja, na criacdo, na escuta ativa, e na exploragdo de sonoridades e suas
caracteristicas. Estas vertentes destacam uma postura mais acolhedora do sujeito, como as

apresentadas pelos educadores dos Métodos Ativos em Musica. Isto passa a ser, entao,

[...] uma tendéncia que se torna mais incisiva a partir da segunda metade do século
XX: a necessidade de substituigdo dos métodos rigidos de trabalho por
procedimentos em que temas estudados de maneira criativa conduzem a outros, o
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que permite a construg¢do, pouco a pouco, de uma rede de relagdes, ¢ ¢ desse modo
que se constroem o conhecimento e a experiéncia do sujeito (FONTERRADA,
2008, p. 191).

Conforme Fonterrada (2008), os Métodos Ativos, primam pela vivéncia da crianca,
aproximando-a, envolvendo-a e fazendo com que a musica faca parte de suas vidas. A autora
cita Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950), Zoltan Kodaly (1882-1967), Shinichi Suzuki
(1898-1998), Carl Orft (1895-1982) e Edgar Willems (1890-1978) como os cinco educadores
musicais mais influentes do inicio do século XX, da chamada primeira geragdo dos métodos
ativos. A segunda geracdo, que se deu no final da década de 1950 e década de 1960,
aproximou os procedimentos das aulas de musica com a producdo, as pesquisas € as
experiéncias sonoras iniciadas por Pierre Schaeffer (1910-1995) e Karlheinz Stockhausen
(1928-2007), musicos da chamada vanguarda musical (FONTERRADA, 2008). Desse modo,
mostra-se pertinente a abordagem sucinta de alguns desses pedagogos da segunda metade do
século XX e do século XXI, a exemplo de: Murray Schafer, John Paynter, Hans-Joachim
Koellreutter, Teca Alencar de Brito e Cecilia Cavalieri Franga, cujos trabalhos buscam
estimular a criagdo e a utilizagdo da musica contempordnea como recurso

pedagogico-musical.

2.3.1 Murray Schafer (1933-2021)

Raymond Murray Schafer foi musico, compositor e educador. Nasceu em 18 de julho
de 1933, em Sarnia, provincia de Ontario, no Canad4, e faleceu em 14 de agosto de 2021°.

O pensamento de Schafer, de acordo com Fonterrada (2011), pode ser apresentado
em trés eixos. O primeiro eixo aborda a relacdo entre som e meio ambiente. Esta relacao foi
denominada pelo educador como soundscape e “traduzida nos paises de lingua latina como
‘paisagem sonora’” (FONTERRADA, 2011, p. 277). Este eixo deriva de pesquisas no campo
da ecologia acustica’, que trata do estudo dos sons e de sua interacdo com a vida e a
sociedade, ou seja, aborda como os efeitos acusticos do ambiente afetam os serem que ali
vivem (SCHAFER, 1994 [1977]). Schafer (1994 [1977]) menciona que, a partir da

Revolucao Industrial e da Revolucao Elétrica, uma multiplicidade de novos sons foi

Disponivel em: https://www.thecanadianencyclopedia.ca/en/article/r-murray-schafer-emc e
https://www.cbc.ca/music/r-murray-schafer-composer-writer-and-acoustic-ecologist-has-died-at-8 8-
1.5404868. Acesso em: 14 ago. 2021.

7 Conceito que teve origem e foi nomeado por Schafer (SANTOS, 2016).
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introduzida ao meio ambiente, gerando uma quantidade grande de informacgdes acusticas e

causando poluicao sonora. Por isso, o educador acredita que se deve

[...] aperfeigoar os modos de apreensdo do som pelo homem, valorizar sua
importancia, e fazer um profundo trabalho de conscientizagdo a respeito de seu
impacto no ambiente, por individuos e comunidades, tornando-os cumplices do
processo de construir campos sonoros adequados a cada um e a sociedade em que
vivem (FONTERRADA, 2011, p. 278).

O Projeto Paisagem Sonora Mundial ¢ uma pesquisa internacional e interdisciplinar
desenvolvida por Schafer, a partir de 1970, na Simon Fraser University, no Canada
(SCHAFER, 1994 [1977]). Conforme Fonterrada (2011), este projeto foi o primeiro estudo
sistematico da paisagem sonora do mundo, afirmando a atuagdo de Schafer
internacionalmente e balizando o livro 4 afinagdo do mundo (1977)%. Outro livro importante
do educador é O ouvido pensante (1991 [1986])°, que retine as primeiras produgdes sobre
educacio musical' de Schafer.

O segundo eixo, para Fonterrada (2011), propde o conceito de confluéncia das artes.
A partir deste ideal, em que vérias linguagens artisticas interagem, sem que haja primazia de
uma sobre a outra, Schafer criou um novo género intitulado por ele de Teatro de Confluéncia.
Cabe salientar que, considera-se, também, a interferéncia sofrida pela agao do meio, pois, as
obras sdo concebidas para serem realizadas em espagos diversos e, consequentemente, estao
sujeitas a influéncias de ambientes nao controlados. Fonterrada (2011) acrescenta, ainda, que
esta confluéncia das artes € proposta por Schafer como um caminho para superacao da
fragmentacao e a desagregagao atuais, ao estimular integracao e uniao.

O terceiro eixo ¢ constituido pela relagdo entre o sagrado e a arte. Esta relacdo
envolve: (a) a aproximagdo com a Filosofia Oriental ou da Antiguidade; (b) a apreensao
intelectual de carater holistico, ou seja, por imersdo na arte ¢ na vida; e (c) o proposito
primeiro da arte, que, de acordo com Schafer, ¢ o de promover mudangas (FONTERRADA,
2011).

Fonterrada (2011) explana que as propostas de trabalho de Schafer sdo caracterizadas
por uma nao linearidade, como uma trama de redes de simultaneidades, em um modelo em
constante expansao, € por um nao direcionamento a faixas etarias especificas, pois, tal como
o aprendizado em sociedades tribais, ocorre com pessoas de diferentes idades que

compartilham experiéncias. A autora assinala, ainda, que os exercicios elaborados pelo

8 The Tuning of World (1977).

? The Thinking Ear (1986).

100 compositor na sala de aula, Limpeza de ouvidos, A nova paisagem sonora, Quando as palavras cantam
e O rinoceronte em sala de aula (SCHAFER, 1991 [1986]).
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educador relacionam-se a exploragao criativa dos sons e/ou ao aperfeigoamento técnico e/ou
a escuta atenta e critica e tém embutidos valores que visam contribuir com a qualidade de
vida no planeta (FONTERRADA, 2011).

Dirigindo-se aos educadores, Schafer (1991 [1986]) destaca alguns pontos que
considera fundamentais, tais como: (a) a pratica deve ser anterior ao conceito, pois a musica
¢ de natureza pratica e advém do fazer musical e ndo do discurso; (b) o fracasso obriga o
educador a refletir sobre seu proprio trabalho e, assim, ir ao encontro das causas das
atividades propostas terem ou nao obtido €xito; (¢) o ensinar, assim como a vida, abarca
intempéries, alteragoes, retrocessos € adaptacdes; (d) ndo existem mais professores, todos sao
aprendizes, compartilhando experiéncias. O professor, como tutor da classe, deve considerar
se as atividades propostas sdo adequadas ou ndo a turma, fazendo alteragdes quando
necessario e incentivando o exercicio da autonomia; (e) o planejamento de uma educagao
musical que permita autonomia e iniciativa do professor viabiliza a constru¢do de uma
proposta significativa para o docente e seus alunos; e (f) uma aula deve ser o momento de
descobertas, de interacdo, de criacdo (SCHAFER, 1991 [1986]; FONTERRADA, 2011).

Fonterrada (2011) aponta que uma das criticas ao trabalho de Schafer ¢ a nao
preocupacdo com o ensino especifico de contetidos musicais. Contudo, a autora esclarece
que a énfase do trabalho do educador est4, conforme ja citado, no aperfeigoamento da escuta,
no incentivo a criatividade e a exploragdo e na confluéncia dos sentidos e das artes. Nas
palavras do proprio Schafer (1991 [1986]), seu trabalho em educagdo musical se concentra,

principalmente, em:

1. Procurar descobrir todo o potencial criativo das criangas, para que possam fazer
musica por si mesmas.

2. Apresentar aos alunos de todas as idades os sons do ambiente; tratar a paisagem
sonora do mundo como uma composi¢@o musical, da qual o homem ¢ o principal
compositor; e fazer julgamentos criticos que levem a melhoria de sua qualidade.
3. Descobrir um nexo ou ponto de unido onde todas as artes possam encontrar-se e
desenvolver-se harmoniosamente (SCHAFER, 1991 [1986], p. 284-285).

A obra de Schafer nao pretende ser um método a ser seguido, prescrito, mas, sim,
uma possibilidade, uma descri¢do de uma realizagcdo. Para o educador, escutar, avaliar e
criticar s3o importantes habilidades a serem desenvolvidas e tém como objetivo forjar
individuos capazes de contribuir para a formagao de um ambiente sonoro saudavel e, assim,

tornar o mundo um lugar melhor para se viver.

2.3.2 John Paynter (1931-2010)



33

John Paynter foi musico, compositor e educador, em escolas regulares da Inglaterra,
e docente da Universidade de York, no Reino Unido (PAYNTER, 2000). Nasceu em 17 de
julho de 1931, em Londres, na Inglaterra, e faleceu em 01 de julho de 2010'".

As propostas de Paynter, segundo Mateiro (2011), t€m como fundamento as ideias
educativas do inicio do século XX, que propdem como principios a liberdade, a descoberta,
e a individualidade. A estes principios sdo incorporadas as concepg¢des musicais dos
compositores da época, que passaram a realizar explora¢des sonoras com materiais diversos
e disponiveis e a incluir a tecnologia, sons eletronicos e concretos, em suas composicdes.

Para Paynter (2000), a musica deveria ser para todos e, nas escolas, deveria
proporcionar experiéncias variadas e criativas, além de estimular que os alunos expressassem
seus sentimentos e visdo de mundo, aumentando a sensibilidade e a imaginagao. O educador
acreditava que, por meio da composi¢ao musical, todas as criangas poderiam participar dos
processos da musica, criando sua propria musica (PAYNTER, 2000). Com isto, o primeiro
passo para que fosse realizada uma composi¢do deveria ser a exploragdo sonora, a escolha
dos materiais, havendo “processos de selecdo e rejeicdo, avaliagdo e confirmacdo em cada
etapa da criacao” (PAYNTER apud MATEIRO, 2011, p. 252). Cabe ressaltar que a musica
¢ um fendmeno que se experimenta escutando, por isto, hd a necessidade do desenvolvimento
da escuta, pois, conforme Paynter, ha diferenca entre uma escuta atenta e criativa € uma
escuta passiva, que €, simplesmente, ouvir.

Fonterrada (2008) pondera que, quando se pensa em exploragdao sonora e trabalho
musical criativo, de modo geral, hd uma associagdo com a experimentagao como um fim e
tende-se a obter resultados ndo musicais. Paynter (1972, 1999 [1992] apud Mateiro, 2011),
entretanto, adverte que ¢ relevante o desenvolvimento do trabalho dentro de contextos
especificos e com objetivos determinados, demandando conhecimento, articulacdo de ideias,
criatividade e avaliagao critica.

Além de propor o estimulo a escuta criativa, a composi¢do e a introdu¢do da musica
contemporanea em sala de aula, outro aspecto essencial & educa¢do musical para Paynter ¢ a

integragdo entre as artes (MATEIRO, 2011). Contudo, ainda que

[...] a proposta de educagdo musical de Paynter (1972) ocorra a partir da musica
contemporanea e seus elementos, o educador ndo deixa de utilizar, em suas aulas,
outras referéncias de géneros musicais, outras fontes sonoras, incluindo o uso de
instrumentos musicais convencionais, dos sistemas modal e tonal ou, ainda, de
padrdes harmoénicos e estruturais presentes na musica tradicional (MATEIRO,
2011, p. 265).

! Disponivel em: https://www.theguardian.com/education/2010/aug/03/john-paynter-obituary. Acesso em:
14 ago. 2021.
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Paynter publicou diversos livros, dentre eles: Sound and Silence: classroom projects
in creative music (1970), em coautoria com Peter Aston; Hear and Now: an introduction to
modern music in schools (1972); Sound and Structure (1992); e Thinking and making (2008);
e materiais didaticos, tais como: Sound tracks (1978) e All kinds of music (1976/1979)
(MATEIRO, 2011; FONTERRADA, 2008).

Conforme Mateiro (2011), em Sound and Silence (1970), Paynter e Aston fazem um
registro do trabalho desenvolvido por eles, durante os dez anos anteriores, em escolas de
ensino fundamental e médio e em centros de formacgao de docentes. Os autores, no livro: (a)
discutem o porqué de se estudar musica, redefinindo a posi¢cdo desta no curriculo escolar; e
(b) estimulam a criatividade, ao propor atividades que incentivam a atuagdo ativa e a
aquisi¢ao do conhecimento por meio da curiosidade, da imaginagdo e da criacdo, ou seja, do
estimulo a invencao e a experiéncia (MATEIRO, 2011).

Em Hear and Now (1972), ha, segundo Fonterrada (2008, p. 185), uma “introducao
de praticas alinhadas a musica contemporanea nas escolas”. Mateiro (2011) expde que, neste
processo educacional, se enfatiza a imaginagdo, o individuo e os materiais disponiveis em
sala de aula, para serem utilizados como fontes sonoras. Valorizando uma postura
experimental, em que qualquer som pode ser considerado matéria-prima da musica, “a partir
da exploragdo e da capacidade inventiva, sem regras predefinidas ou concepcdes a priori”
(FONTERRADA, 2008, p. 186, grifo do autor). Fonterrada (2008) elucida que, segundo
Paynter, ¢ por meio da escuta atenta e criativa que se da a exploragdo sonora e,
posteriormente, a organizacdo dos sons com critérios que podem ou ndo seguir os canones
da tradicdo. O objetivo deste processo € criar estruturas sonoras e desenvolver propostas de
criacdo. A autora acrescenta, ainda, que a lista de materiais para a sala de aula ¢ extensa e

engloba, dentre outras coisas:

[...] instrumentos, grava¢des de compositores do século XX, partituras especiais
para serem executadas por criangas e jovens em sala de aula, com ampla
possibilidade de exploragdo de movimentos corporais, voz e instrumentos simples
de percussdo, com alturas definidas ou ndo, como xilofones, metalofones e
glockenspiels com teclas removiveis, tambores de varios tamanhos, pandeiros,
pratos, clavas, maracas e outros (FONTERRADA, 2008, p. 187, grifo do autor).

No livro Sound and Structure (1992), ha: (a) discussao do papel da arte no curriculo
escolar; (b) exploracdo de técnicas utilizadas na composicdo musical, alinhadas aos
procedimentos e a estética da musica contemporanea; e (c) propostas de trabalhos em forma
de projetos, incentivando sempre atitudes criativas, composicdo, execucdo e escuta. Em
coautoria com Janet Mills, Paynter escreve Thinking and making (2008) que € uma antologia

de sua obra (MATEIRO, 2011; FONTERRADA, 2008).



35

Por fim, cabe evidenciar que a pedagogia de Paynter ndo deve ser considerada como
um método a ser seguido. Ela deve ser vista como uma proposta pedagdgica, cujas atividades
objetivam a experimentacdo, o estimulo a criatividade e a reinvencdo da propria acio

educativa.

2.3.3 Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005)

Hans-Joachim Koellreutter foi um musico, compositor, ensaista e educador alemao,
naturalizado brasileiro. Nasceu em 02 de setembro de 1915, em Freiburg, e radicou-se no
Brasil em 1937, devido a seu envolvimento em atividades antifascistas, na Alemanha.
Durante os anos de 1960 e meados de 1970, residiu na Alemanha, na India e no J apao, tendo
retornado ao Brasil em 1975, pais em que viveu até seu falecimento, em 13 de setembro de
2005, na cidade de Sao Paulo (BRITO, 2015). Como educador e compositor, dedicou-se a
criar e a comunicar a musica do novo mundo, pois acreditava “que uma nova escuta, de uma
musica nova, contribuiria com a formacao da consciéncia de um novo homem, de um novo
tempo” (BRITO, 2015, p. 17).

Dentre seus projetos ligados a musica, estdo: (a) a criacdo do Movimento Musica
Viva, em 1939; (b) a implantacdo dos Cursos Internacionais de Férias Pro-Arte, em
Teresopolis, no estado do Rio de Janeiro, de 1950-1960; (c) os projetos da Escola Livre de
Musica de Sao Paulo Pro-Arte, em Sao Paulo, em 1952, e, no ano seguinte, em Piracicaba;
(d) a criacao dos Seminarios Internacionais de Musica, de 1954 a 1962, que deram origem a
Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia — UFBA; (e) os cursos regulares de
composicao, regéncia, harmonia, contraponto, estética e atualizacdo pedagogica, ministrados
no Rio de Janeiro e em Sao Paulo; e (f) a atuagdo como professor-convidado, palestrante e
conferencista, em diversas institui¢des de ensino do pais (BRITO, 2015; PAZ, 2013).

Conforme Brito (2015, p. 51), Koellreutter entendia que a musica “deveria

comunicar, informar, proporcionar vivéncias e, desse modo, transportar para o novo”.
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Figura 1 - “A musica esta a servico do homem”
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Fonte: BRITO, 2015, p. 51.

O fato musical era, entdo, entendido como modo de vida e movimento, possibilitando
“novas formas de estruturar sons e siléncios no continuum espago-tempo”, o que poderia
gerar estranheza e reagdes adversas (BRITO, 2015, p. 51, grifo do autor). Brito (2015)
salienta que a estranheza fazia parte do processo, pois, o educador proferia que “tudo o que
choca conscientiza” (BRITO, 2015, p. 96). Esta conscientizacao seria, na verdade, a real
func¢do do professor e nao o ensino tradicional, que visa apenas a instru¢ao, a transmissao de
conteudos. Ela se dd por meio do corpo integrado, ou seja, na integragdo da vivéncia e do
processo intelectual, intencionando a transformacgao. Com esse intuito, no projeto pedagogico
de Koellreutter estariam alguns preceitos, como: (a) ndo existe erro absoluto em artes; (b) ¢
imperativo refletir sobre o porqué de tudo, questionando o que se I€, se V€ e se pensa; e (¢)
deve-se aprender o que ensinar ao aluno conforme a demanda, ou seja, ndo ensinar ao aluno
sem que este proponha um questionamento (BRITO, 2011, 2015; PAZ, 2013).

Da mesma forma, o processo de aquisicdo de competéncias musicais, tais como:
“escutar, produzir, refletir” (BRITO, 2015, p. 96), deveria ser entendido como um exercicio
de conscientizagdo, em que sdo enfatizadas a pesquisa, a exploracdo de possibilidades e a
criacdo, dentre outros aspectos. Por isso, Koellreutter propunha o ensino que chamava de
prefigurativo. Nele, os alunos sdo orientados e conscientizados, por meio do didlogo e do
debate, e a comparagdo ¢ utilizada como estratégia para auxiliar a promoc¢do dessa

conscientizacdo (BRITO, 2011, 2015).
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De acordo com Brito (2011, 2015), Koellreutter defendia que a educagao musical
deveria ser dirigida a todos e ndo apenas aos futuros musicos, privilegiando a formacao
integral dos individuos. Por isso, o educador partia do aluno e ndo propunha ou seguia um
método, um curriculo fechado, que, em seu ponto de vista, limita e impde contetidos, nao
permite avaliacao e julgamento do que ¢ necessario ensinar em cada contexto e a cada aluno
e ndo transcende (BRITO, 2011). Por isso, ao longo de sua carreira, suas praticas e reflexdes
pedagdgico-musicais objetivavam: (a) o estudo e a sistematizagdo do ensino da educagdo
musical; (b) a reformulagdo e a criagdo de conceitos, com o propdsito de “viabilizar a
incorporagdao de elementos presentes na musica do século XX no trabalho de educagdo
musical” (BRITO, 2011, p. 20); (c) a proposicao da inter-relagdo entre as artes, a ciéncia € a
vida cotidiana; e (d) a utilizagdo da “improvisacdo como uma das principais ferramentas para
a realizacao do trabalho pedagdgico-musical” (BRITO, 2011, p. 20).

A criagao era tida, por Koellreutter, como um processo indispensavel a todo projeto
de educagdo. Ao invés de trabalhar com sistemas padronizados de ensino, que visam
resultados precisos e imediatos, Koellreutter procurava proporcionar situagdes de
aprendizagem que enfatizassem a criatividade, a capacidade de refletir e fossem autodirigidas
(BRITO, 2015). O educador, conforme Brito (2015), apregoava que a aula deveria ser o
momento para se fazer musica, experimentar ¢ debater, sem a ansiedade de encontrar
solucdes, pois o importante eram as reflexdes que surgiam.

Por estimular a criatividade e proporcionar a conscientizagdo de questdes musicais,
paralelamente a aspectos humanos, a improvisacao foi considerada como o meio ideal para
promover essa proposta pedagogica (BRITO, 2015). Assim, Koellreutter, tendo, as vezes, o
auxilio de seus alunos, desenvolveu uma série de jogos, também, chamados de modelos de
improvisagdo. Esses modelos propunham situagdes que estimulavam a reflexao, a vivéncia,
a conscientiza¢do de aspectos musicais e instigavam o exercicio de uma nova estética musical
(BRITO, 2011).

Entretanto, Koellreutter ressaltava que improvisar nio é um vale-tudismo’’. Para
improvisar, se faz necessario estabelecer um planejamento, delimitando objetivos e critérios
de realizagdo. Por isso, os modelos de improvisacdes devem ser compreendidos como
estruturas abertas, “como pontos de partida para o desenvolvimento de variagdes e

transformagoes, como estimulos a criacao de outros jogos” (BRITO, 2015, p. 103).

12 Expressdo comumente utilizada pelo educador (BRITO, 2011, 2015).
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As aulas, entdo, deveriam conter atividades de improvisagdo, notagcdo, audicdo e
movimento corporal. Contudo, essas atividades deveriam ter um fio condutor'® que as
relacionasse aos conteudos propostos, conferindo “unidade ao trabalho pedagogico-musical”
(BRITO, 2011, p. 100).

A respeito da notacdo utilizada por Koellreutter, Paz (2013) esclarece que esta deve

ser escrita em um plano

[...] multidirecional, isto é, [que] pode ser lido em qualquer direcdo. O siléncio €
representado pela auséncia de qualquer sinal. A distdncia entre os sons indica um
maior ou menor siléncio entre eles. Pode-se, ainda, colocar tracinhos nos planos,
de modo que signifiquem segundos, ou, entdo, indicar o nimero de segundos no
proprio sinal musical ou pausa. [...] A altura dos sons ¢ dada pela sua colocagéo no
plano: embaixo = grave; no meio = médio; em cima = agudo. Pode-se combinar a
execugdo de sons longos, médios e curtos nas diferentes alturas. [...] A indicagdo
da intensidade pode ser feita no proprio signo musical, no plano ou alterando-se a
dimensao do signo para indicar crescendo ou diminuindo (PAZ, 2013, p. 232-233).

Com relagdo as fontes sonoras, o educador estimulava a ampliacdo do conceito dos
meios e dos materiais sonoros. Orientava, assim, o uso de meios eletronicos, de objetos
sonoros, de instrumentos construidos com utensilios e/ou sucata, assim como, de
instrumentos tradicionais e de outros povos (BRITO, 2011).

Em seus cursos de formagdo de professores, Brito (2011, 2015) explana que

Koellreutter intentava

[...] desenvolver uma visdo global e integradora do mundo, abordando o
conhecimento de uma maneira abrangente, contextualizada e relacional,
atualizando conceitos e contetidos musicais que devem incluir a estética da musica
contemporanea e¢ das musicas ndo ocidentais, s6 para lembrar alguns pontos
(BRITO, 2011, p. 52).

Cabe mencionar que Brito estudou e conviveu com Koellreutter ao longo de mais de
vinte anos. Por isso, conhece intimamente as ideias e as propostas sobre educacdo musical
de seu professor, tendo, inclusive, publicado dois livros'* sobre o educador e as ideias de

mundo e de educagado deste (BRITO, 2011, 2015; PAZ, 2013).

Nossos encontros objetivavam o estudo sistematico de questdes relacionadas a
escuta, ao treinamento auditivo, a estética e a analise musical, a atualiza¢do da
terminologia musical, a fisica moderna, a transformacdo da consciéncia humana e
seu inter-relacionamento com a produgdo artistica, as mudangas sociais decorrentes
do avango cientifico, num ambiente marcado por discussoes, debates ¢ troca de
ideias. Visavam, ainda, a realizagdo de modelos de improvisagdo criados por
Koellreutter e pelos participantes do grupo (BRITO, 2011, p. 20).

13 Chamado por Koellreutter de fio vermelho (BRITO, 2011, p. 100).
4 Koellreutter educador: o humano como objetivo da educagio musical (2011) e Hans-Joachim
Koellreutter: ideias de mundo, de musica, de educagao (2015).
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Koellreutter, conforme Brito (2011), entendia que a arte tem um carater funcional,
sendo um “complemento estético de varios setores da vida e da atividade do homem
moderno” (KOELLREUTTER, 1998, p. 39-45 apud BRITO, 2011, p. 44, grifo do autor).
Assim, a linguagem musical, como um meio de ampliacdo da percepgao e da consciéncia,
“contribui para a superacdo de preconceitos e pensamentos dualistas decorrentes do
racionalismo, do mecanicismo e do positivismo” (BRITO, 2011, p. 28). A pratica criativa,
ao proporcionar o dialogo, possibilita a introdu¢do de conteudos de forma adequada e
propicia a vivéncia e a conscientizagao de aspectos musicais juntamente a “aspectos como
autodisciplina, tolerancia, respeito, capacidade de compartilhar, criar, refletir etc.” (BRITO,
2011, p. 47).

As praticas e reflexdes de Koellreutter tinham como intuito “ampliar, transformar,
repensar, integrar ¢ lidar com a subjetividade e, ao mesmo tempo, com a complexidade
inerente a todas as coisas” (BRITO, 2011, p. 35). Por isso, seu trabalho transitava entre as
areas do conhecimento, ou seja, estimulava a interdisciplinaridade e a diversidade
multicultural, privilegiando, sempre, o ser humano. Suas ideias e propostas, por fim,

afetaram, direta e indiretamente, geragdes de compositores, intérpretes e educadores.

2.3.4 Teca Alencar de Brito (1954-)

Maria Teresa Alencar de Brito nasceu em 08 de outubro de 1954. E Doutora em
Comunica¢ao e Semiotica pela PUC/SP e professora no departamento de Musica da
Universidade de Sao Paulo, onde, além de ministrar disciplinas relativas a educagdo musical,
na Graduacdo e na Pés-Graduagdo, e orientar dissertacdes e teses, desenvolve projetos que
envolvem a formagao de professores e o fazer musical na infancia. Conviveu e estudou com
Koellreutter por mais de duas décadas, tendo seu processo de formacdo e sua atuagdo
profissional influenciados pelo pensamento pedagdgico-musical de seu professor. Criou a
Teca Oficina de Musica, escola referéncia na area, localizada em Sdo Paulo. E membro da
Associagdo Nacional de Pesquisa e Pos-Graduagao em Musica, ANPPOM; da Associagao
Brasileira de Educacdao Musical, ABEM; do Forum Latinoamericano de Educacao Musical,
FLADEM; e do Corpo Editorial da Revista Musica (PAZ, 2013). Autora de livros e artigos
na area, além de CDs que documentam producdes musicais das criancas da escola. Dentre
suas diversas publica¢des, estdo os livros: (a) Um jogo chamado musica: escuta, experiéncia,
criagdo, educagdo (2019); (b) Musica na educagdo infantil: propostas para a formag¢do

integral da crianga (2003); (c) Hans-Joachim Koellreutter: ideias de mundo, de musica, de



40

educagdo (2015); (d) Koellreutter educador: o humano como objetivo da educagdao musical
(2011); (e) De roda em roda: brincando e cantando o Brasil (2013); e (f) Quantas musicas
tem a musica?, ou, Algo estranho no museu! (2009).

As propostas de educacdo musical de Teca Alencar de Brito vao ao encontro das
ideias de educadores da atualidade que, tendo influéncias das Pedagogias Abertas, intentam
“singularizar e significar efetivamente as experiéncias musicais” (PAZ, 2013, p. 364). Assim,
seus principios pedagogicos visam

[...] @ ampliagdo dos recursos para dar conta do fazer musical, a integragdo e
diversidade de producdes musicais de tempos e espagos diferentes e
comprometidos com a contemporaneidade, tendo como énfase processos criativos
e em permanente atualizagdo, tendo como referenciais conceitos interdisciplinares
oriundos das areas de filosofia, ciéncia, além da musica ¢ de educagdo musical
(PAZ, 2013, p. 364-365).

Brito (2019) pondera que o ser humano ¢ um ser musical e, por isso, ao fazer musica,
refor¢a seu modo humano de ser, sua identidade e a integragao natureza-cultura de maneira
mais plena. A educadora acrescenta que a escuta ¢ limitada pela cultura, ou seja, pelos sons
do entorno, sejam eles quais forem. Desse modo, a escolha e a maneira de empregar os sons
na musica estdo relacionadas a época e a cultura (BRITO, 2003). Por isso, Brito (2003)
destaca que a educacao musical deve incluir a todos, sem visar e/ou conduzir a formagao
apenas de possiveis musicos, abarcando e promovendo a formagao integral do aluno, do ser
humano.

Em cada etapa do desenvolvimento, h4 a disposicao de se estimular determinadas
capacidades. Contudo, precisa-se respeitar o processo singular e unico da construcao de
conhecimento de cada aluno, pois, independentemente da area, cada ser humano percorre o
seu proprio caminho (BRITO, 2003). Brito (2003) argumenta que esse processo de
construgdo ¢ continuo e se da na interacdo com o meio. Por isso, as propostas pedagogicas
precisam ocorrer em contextos significativos de estimulos e incluir experimentos,
descobertas, criagdes, imitagdes, reflexdes e elaboragdes de hipoteses.

A educadora salienta que, apesar de levar em consideragdo o processo, ou seja, a
maneira como os alunos se relacionam com os sons € os siléncios, nao se pode confundir

respeito com auséncia de intervengdes educativas. O professor precisa atuar, sempre, como

[...] estimulador, provedor de informagdes e vivéncias que irdo enriquecer e
ampliar a experiéncia e o conhecimento das criangas, ndo apenas do ponto de vista
musical, mas, integralmente, o que deve ser o objetivo prioritario de toda proposta
pedagogica, especialmente na etapa da educagdo infantil (BRITO, 2003, p. 45).

Ao fazer musica, o aluno pensa sobre musica, partindo de sua vivéncia e dos

conhecimentos conquistados, contextualizando, refletindo, dialogando sobre sua experiéncia



41

e, por fim, aperfeicoando-a (BRITO, 2003). Cabe ressaltar que o fazer musical, de acordo
com Brito (2003), demanda atividades relacionadas a escuta, o que torna a sensibilizacao
sonora um aspecto relevante. Além disso, “faz parte do processo de formagdo de seres
humanos sensiveis e reflexivos, capazes de perceber, sentir, relacionar, pensar,
comunicar-se” (BRITO, 2003, p. 187). Aprender a escutar com atencao, € nao apenas a ouvir,
implica tomar consciéncia do evento sonoro, relaciond-lo, gerar sentidos e significados.

A criagdo, como ferramenta pedagdgica, abarca aspectos como pesquisa, produgado de
sonoridade e de gestos sonoros, forma e estruturagao do pensamento musical (BRITO, 2019).
Por isso, Brito (2019) evidencia a necessidade de se realizar praticas criativas continuamente.
A educadora esclarece que as experiéncias vao se transformando a todo momento e, com
isso, ¢ imprescindivel manter-se aberto e atento, a fim de permitir e estimular diversas
possibilidades de producdo e resultado sonoros, respeitando as experiéncias prévias, as
descobertas, os interesses, a cultura e a maturidade dos alunos (BRITO, 2003, 2019). Diante
disso,

[...] a auséncia de instrumentos musicais ndo deve ser um impedimento para o
desenvolvimento do trabalho, pois também ¢ possivel (e recomendado!) trabalhar
com a voz e outros sons corporais; com instrumentos confeccionados pelos alunos
e alunas, assim como objetos e materiais diversos disponiveis no ambiente. Isso
propicia, também, o desenvolvimento de pesquisas de timbres ¢ sonoridades,
ampliando e qualificando a escuta, a percep¢fo ¢ também a compreensao do que
¢ fazer musica, efetivamente. De modo ampliado, estendido, aberto e criativo
(BRITO, 2019, p. 77, grifo do autor).

Os jogos de improvisacao sao entendidos, por Brito (2003, 2019), como ferramentas
pedagobgicas eficientes no desenvolvimento dos processos criativos € devem estar presentes
em todo transcurso da educacao musical. Por meio deles, se pode avaliar, também, em quais
etapas do desenvolvimento musical estdo os alunos, pois, ao se expressarem musicalmente,

demonstram como percebem, entendem e se relacionam com os materiais sonoros.

Os jogos de improvisagao constituem um dos principais condutores do processo
pedagogico-musical na etapa da educacgdo infantil. Como ag¢des intencionais que
possibilitam o exercicio criativo de situagdes musicais e o desenvolvimento da
comunicac¢do por meio da linguagem musical, os jogos garantem as criangas a
possibilidade de vivenciar ¢ entender aspectos musicais essenciais: as diferentes
qualidades do som, o valor expressivo do siléncio, a necessidade de organizar os
materiais sonoros ¢ o siléncio no tempo e no espago, a vivéncia do pulso, do ritmo,
a criacdo e a reprodugdo de melodias, entre outros aspectos (BRITO, 2003, p. 152).

Contudo, Brito (2003, 2019) enfatiza que o processo criativo ndo pode ser entendido
como fazer qualquer coisa. Nele, ¢ preciso haver orientagdo, sistematizagdo, aplicagdo das
possibilidades expressivas das criangas, reflexao, analise e foco na escuta, na forma e em

conceitos musicais. Outra ferramenta, que ajuda a vivenciar a necessidade de organizagao
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dos materiais sonoros, ¢ a historia. Por meio de situagdes ou historias, € possivel realizar
sonoplastias, elaborar improvisagdes e composi¢des (BRITO, 2003).

A apreciacdo de obras musicais diversas estimula a ampliacdo do universo musical
do aluno. Brito (2003) apregoa que o repertdrio a ser apreciado necessita abarcar o maior
numero possivel de géneros e estilos de épocas e culturas diferentes, inclusive nacional, sem
ficar restrito ao repertdrio infantil. As obras analisadas devem, ainda, apresentar relagdo com
0 que esta sendo proposto aos estudantes e/ou desenvolvido por eles. A educadora salienta
que o momento da apreciagdo, tanto das obras propostas pelo professor quanto das criagdes
dos alunos, nao pode servir “como ‘pano de fundo’ para a realizacdo de outras atividades”
(BRITO, 2003, p. 189). Deve ser um momento especial, e, para tal, se faz necessario, um
ambiente adequado, ou seja, em que haja siléncio e respeito.

De acordo com Brito (2019), todas as atividades e ideias podem ser adaptadas para se
adequarem ao contexto, as necessidades e aos interesses de cada grupo. A educadora atenta
que abordar apenas os parametros sonoros ndo ¢ falar sobre musica, pois tratam-se de
caracteristicas do som. A “passagem do sonoro ao musical se da pelo relacionamento entre
sons (e seus parametros) e siléncios” (BRITO, 2003, p. 26). Por isso, ¢ relevante propor
atividades que induzam criagdes, reflexdes, compartilhamento de experiéncias e instiguem a

elaboracdo de outras propostas, e, assim, repeti¢des diferentes (BRITO, 2003, 2019).

[...] o trabalho com a Musica nos territorios da Educacao abarca muitos elementos,
dentre os quais eu destaco o efetivo escutar; a “repeticao diferente” de repertorios
musicais de diversos géneros, estilos e épocas; a improvisacdo e a composi¢ao; a
elaboragdo de arranjos; a expressdo corporal; o trabalho com a voz; os modos de
registro grafico; a criagcdo de materiais sonoros e instrumentos musicais, dentre
outros aspectos (BRITO, 2019, p. 24).

Suas praticas e reflexdes pedagdgico-musicais, conforme Brito (2003, 2019), estao
em constante movimento, atualizacdo. Intentam pesquisas, criagcdes e exploragdes diversas,
inclusive, com integragao a outras linguagens e modos de realizagao musical. Consideram o
processo do trabalho, que se atualiza no acontecimento musical em si mesmo, sem visar
apenas o produto final, fomentando, assim, a aquisi¢do de conhecimento, a tomada de

consciéncia, em contextos de respeito, valorizagao e estimulo.

2.3.5 Cecilia Cavalieri Franga (1967-)
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Maria Cecilia Cavalieri Franga'®> é educadora musical, pianista, compositora e
escritora mineira, nascida na cidade de Itabirito (MG), em 09 de junho de 1967. Sua formacao
académica engloba Ph.D. e Mestrado em Educac¢do Musical pela University of London e
Especializagdo em Educag¢dao Musical e Bacharelado em Piano pela UFMG. Atualmente, ¢
diretora do MUS Producdo e Consultoria em Educacdo Musical, onde exerce intensa
atividade como palestrante, consultora, professora, editora e produtora de eventos artisticos
e educacionais, que engloba formagio docente, avaliagdo e pesquisa. E autora de diversos
artigos cientificos e académicos e inimeras obras para educa¢ao musical, incluindo: (a) livros
para professores, tais como: Trilha da Musica: orientagoes pedagogicas e Jogos pedagogicos
para educagdo musical; (b) livros didaticos para o ensino de musica na escola regular, como a
colecdo Trilha da Musica - volumes 1 a 5; (c) livros paradidaticos, como por exemplo,
Estradinha Real; e (d) livros de literatura infanto-juvenil: O silencioso mundo de Flor, Musica
no Z0O, #tempo, DOM, dentre outros. E, também, autora de diversos CDs infantis e teve seu
livro A Primeira Flauta como base para o curta-metragem de animacao de titulo homdnimo,
com dire¢cao de Simon Breth¢ e trilha sonora de Leonardo Margutti. Dentre os materiais
didaticos de sua autoria, destaca-se o jogo para criagao musical ScrapMusic: crie-toque-ouga-
troque-ouga-crie-toque.

Franga (2016b) esclarece que o desenvolvimento cognitivo-musical se d4 por meio
dos esquemas musicais, que sdo esquemas de imagens. No contexto cognitivo
contemporaneo, conforme Johnson (1987), tratam-se de estruturas cognitivas recorrentes e
dindmicas que emergem da experiéncia incorporada, ou seja, € o entendimento produzido
pela interagdo do ser humano com um meio, pela experiéncia perceptiva e sensorial. Franga
(2016b) se apoia em Piaget e aclara que, quando ha a integragdo de uma nova informagao
dentro de um esquema ja existente, este processo ¢ denominado de assimilagdo. No entanto,
quando esta integragdo da nova informag¢ao demanda a modificagdo de um esquema ja
existente, ou, ainda, a criagdo de um novo esquema para receber esta informacao, hd o
processo da acomodagdo, resultando em um refinamento da estrutura cognitiva, a fim de
permitir a assimilagdo do novo estimulo. Assim, conforme a autora, esse equilibrio entre os
processos de assimilagdo e acomodac¢ao, em funcdo da estimulagao do ambiente, gera uma

progressiva diferenciagdo e reorganizacdo dos esquemas. Os esquemas tornam-se, entao,

15 Informagdes sobre Cecilia Cavalieri Franga obtidas nas contracapas de seus livros; na Plataforma Lattes
— CNPq. Disponivel em: http://lattes.cnpq.br/4662405587106947. Acesso em 25 ago. 2021; e em conversas
informais com a educadora em 30 de agosto de 2021.
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mais refinados, contribuindo, assim, para o desenvolvimento cognitivo e, consequentemente,
para o desenvolvimento cognitivo-musical (FRANCA, 2016b).

A crianga aprende o mundo, explorando, e a imitacdo faz parte do processo de
aprendizagem, mas a acao da crian¢a ¢ determinante na apreensao dos conceitos e contetidos.
Por isso, o estimulo a escuta, a exploracao e a manipulagdo, sem juizos de valor, se faz tao
relevante. Proporciona-se, entdo, experiéncia, estimulo e, conforme o retorno do aluno, novas
provocagdes sdao oportunizadas (FRANCA, 2021). Ao expor determinado assunto, Franca
(2021) explicita que se deve partir do corpo, do sensorial e do concreto, € propiciar 0 maximo
de pontos de entrada. Desta forma, além de possibilitar a geracdo de conhecimento por
diversas vias, logra-se que todos os alunos sejam abarcados/contemplados.

Outro aspecto, que Franca (2016b) cita como relevante para o desenvolvimento
musical, ¢ a abordagem que integra criagdo, apreciacao e performance. Nesta abordagem,
extraida das ideias de Swanwick'®, é por meio da composi¢io musical, de sua consequente
realizagdo e da apreciacdo, que o aluno assimila o mundo externo as suas necessidades
internas. Por isso, para que se promova o desenvolvimento musical, a educa¢ao deve manter
0s jogos imaginativo e imitativo em equilibrio. Contudo, a educadora ressalta que o
desenvolvimento musical ocorre determinado pela maturidade cognitiva e que o contexto
delineara sua natureza: um ambiente estimulante e rico/variado ou desestimulante e
pobre/limitado, musicalmente, influenciara diretamente no nivel de desenvolvimento da
educacao musical.

Franca (2016b) assinala que a trajetdria do Modelo Espiral de Desenvolvimento

I'7 ¢ uma forma de conhecer a natureza do pensamento musical do aluno, em cada

Musica
etapa do desenvolvimento da aprendizagem. Diante da constatacdo da etapa na qual se
encontra o aluno, pode-se partir das suas possibilidades cognitivas e estimular o nivel 6timo

de desenvolvimento. Cabe mencionar que Franga foi orientada por Keith Swanwick, tanto

16 De acordo com Franga (2021), Swanwick acredita que um conjunto de competéncias, que se
potencializam mutuamente, deve ser desenvolvido. Para tal, o educador resumiu sua ideia na expressdo
inglesa clasp, que significa afivelar, juntar, agregar. Como sigla, o Modelo C(L)A(S)P apresenta trés
competéncias principais, entremeadas por duas de “suporte”, mas, ndo por isso dispensaveis, que se
encontram entre parénteses. Sao elas: criacdo, (literatura), apreciacdo, (habilidade) e performance. No
Brasil, esse modelo ficou conhecido como (T)EC(L)A — (técnica), execugdo, composicdo, (literatura) e
apreciagdo. Contudo, na tradugao, a disposigao visual das competéncias gera assimetria, o que afeta a énfase
nas competéncias principais, e, consequentemente, a visao filosofica e a hierarquia de valores sobre o fazer
musical. Assim, nota-se, em primeiro plano, a competéncia relacionada a aquisi¢do técnica, que, no
original, foi deixada “propositadamente mais ao fim da sigla, indicando o cuidado que se deve ter para ndo
permitir que o desenvolvimento técnico se sobreponha a centralidade do fazer musical ativo dentro de um
nivel técnico acessivel aos alunos” (FRANCA ¢ SWANWICK, 2002, p. 19).

17 “originalmente em Swanwick e Tillman 1986, e ampliado em Swanwick 1994” (FRANCA e
SWANWICK, 2002, p. 25).
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no doutorado quanto no mestrado, e conhece intimamente a obra do educador, tendo,
também, sido citada por ele em alguns de seus artigos e livros. Swanwick ndo sé continua
atuante, como vem recebendo distingdes pela relevancia de sua obra no campo da educacao
musical, como o troféu da Incorporated Society of Musicians (ISM), recebido em junho deste
ano'®,

Tendo estes conceitos como norteadores de seu trabalho, Franca (2021) aponta que
os fundamentos da educacdo musical devem estar baseados: (a) no movimento; (b) na
qualidade/variedade do repertorio; (¢) na criagdo e, consequentemente, no estimulo a
liberdade de escolhas e a autonomia; e (d) na intersubjetividade, ou seja, na relagdo entre as
pessoas e a musica. Os conceitos fundantes da disciplina sdo: (a) materiais sonoros; (b)
carater expressivo; e (c) forma.

A experiéncia musical ativa promove a integracdo da criacdo, da performance e da
apreciacao. Por meio da criagdo, ha a vivéncia sensorial e corporal dos elementos musicais.
Nas criacdes, € relevante agregar elementos expressivos, pois sdo eles que vao afetar como a
musica soa. “Sons para se tornarem musica, precisam ser imbuidos de sentido expressivo,
isto ¢, realizados em andamento fluente, com contorno de gestos e frases definidos, nuances
de dindmica e agdgica e articulacao clara da forma” (FRANCA, 2019, p. 2). Elas devem ser
ensaiadas, apresentadas e apreciadas por todos. Podem ser feitos comentarios sobre como os
elementos se mostraram de acordo com as escolhas dos alunos, bem como sugestdes de
edicoes e refinamentos, como a inclusdo de detalhes e nuances, a fim de proporcionar maior
interesse expressivo, acuidade sonora e acabamento dos gestos musicais (FRANCA, 2019).

Nas apreciagdes, o compartilhamento das impressoes, tanto das criagdes quanto do
repertdrio, ¢ proficuo porque amplia a visdo de mundo, abrindo para novas possibilidades e
novas visoes. Cabe ressaltar que as obras ndo devem ser apresentadas como exemplos de
determinados conteudos, e sim, “como expressdes do universo musical onde tais elementos
ocorrem de maneiras distintas e singulares” (FRANCA, 2019, p. 2). Franca (2021) acrescenta
que as combinagdes sonoras e o resultado dessas combinacdes fazem a gente se perceber,

porque o que existe na musica sao sons, os sentimentos estao em nos.

Reconhecer no repertorio os elementos que estdo sendo trabalhados contribui para
consolidar o aprendizado sobre o funcionamento das ideias musicais, além de
ampliar ricamente o leque de possibilidades criativas (FRANCA, 2019, p. 3).

Referente ao repertorio a ser praticado na educacao musical, Franga (2016b) destaca

o cuidado que se deve ter, pois € por meio do repertorio, que objetiva-se a compreensao de

18 Disponivel em: https://www.ism.org/news/lifetime-achievement-2021. Acesso em: 06 ago. 2021.
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como os sons sao organizados, com a finalidade de gerar obras expressivas e estruturadas. A
educadora salienta que “o conhecido reforca e consolida o aprendizado, quem estimula o
desenvolvimento ¢ a novidade, a estranheza” (FRANCA, 2016b, p. 1). Por isso, o repertorio
deve ser rico/plural e deve incluir a musica instrumental, em que o foco esta nos sons € nao
na letra, proporcionando qualidade de experiéncia.

Com relacdo aos jogos pedagodgicos para a educacdo musical, Franca (2016b),
esclarece que a atividade psicologica dos jogos promove a aprendizagem e o
desenvolvimento cognitivo e social, além do automatismo de conteudos, atuando nas esferas
afetiva, social, criativa, moral, intelectual e emocional. Em seu jogo, ScrapMusic, a
educadora tem “como fundamento o fazer musical ativo por meio de atividades de exploragdo
sonora, criagdo, arranjo, performance vocal e instrumental, apreciagdo de obras de diferentes
géneros e tradi¢des, reflexdao e andlise” (FRANCA, 2019, p. 1). A metodologia utilizada
concretiza visualmente a relagdo entre os elementos musicais, por meio do manuseio das
fichas, contribuindo para a ampliagdo e retencdo do repertorio de ideias, mediante a criacao
colaborativa e a performance de pequenas pecgas musicais. Os alunos, entdo, sdo encorajados
a pensar e a agir criativamente sobre os mais diversos contetidos musicais, manipulando,

experimentando e decidindo, e, assim,
[...] revelando suas preferéncias e suas intengdes musicais. Isso colabora para que
possam fazer escolhas autonomas e refletidas, construir sua leitura critica das
musicas ¢ do mundo, mergulhar no conhecimento de si e de suas preferéncias
artisticas e estéticas (FRANCA, 2019, p. 6).

Franca (2021) aclara que existem janelas da experiéncia humana, pelas quais o
conhecimento se manifesta, ¢ a musica ¢ uma dessas janelas, sendo uma forma de
conhecimento, uma forma de se expressar e de ampliar a percep¢do. Uma vivéncia musical
rica € pautada no corpo, no sensorial, na criagdo e na apreciacao, por iSso

Nao ha estratégia mais poderosa para o aprendizado significativo de conteudos,
para a aquisicdo de competéncias e para o desenvolvimento da compreensdo
musical do que ouvir, ler, manipular e criar com todos esses elementos (FRANCA,
2019, p. 3).
Assim, deve-se ter aten¢@o para que nao haja a redug@o dos conteudos musicais aos
parametros do som, e, sim, intentar conectd-los, explorando-os transdisciplinarmente!® e

esgotando musicalmente todas as atividades (FRANCA, 2021).

19°0 termo transdisciplinaridade foi cunhado por Jean Piaget (1896-1980), no I Seminario Internacional
sobre Pluri e Interdisciplinaridade, realizado na Universidade de Nice (Franca), em 1970. Durante o |
Congresso Mundial de Transdisciplinaridade, ocorrido em Arrabida, Portugal, no ano de 1994, foi
produzida a Carta da Trasndisciplinaridade, em que ¢ discorrido um protocolo com um conjunto de
principios morais da transdisciplinaridade (SOMMERMAN, 2012). No Congresso Internacional Que
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2.3.6 Mais alguns educadores brasileiros

Devido a limitacdo de tempo e espago, nao ¢ possivel abordar, ainda que
sucintamente, todos os pedagogos que estimulam a criagdo e a utilizagdo da musica
contemporanea como recurso pedagogico-musical. Contudo, ndo poderia deixar de citar,
nesta monografia, mais alguns educadores brasileiros, dentre tantos, que possuem ampla
atuacdo e servem de referéncia na area da Educacdo Musical do pais. Sdo eles: Marisa
Fonterrada, L.C. Cseko e Carlos Kater.

Marisa Trench de Oliveira Fonterrada?® ¢ Doutora em Antropologia pela PUC/SP,
Mestre em Educagdo-Psicologia da Educacdo pela PUC/SP e Bacharel em Musica pela
Universidade de Sao Judas Tadeu. Atualmente, aposentada, atua como professora Livre-
Docente em Técnicas de Musicalizacao, no Mestrado e Doutorado do PPGM do Instituto de
Artes da UNESP. Marisa Fonterrada ¢ autora de diversos artigos publicados em periddicos
nacionais e internacionais ¢ de livros sobre educagao musical, tais como: De Tramas e Fios
— Um ensaio sobre musica e educagdao (2008), Musica e Meio Ambiente: a ecologia sonora
(2004) e O Lobo no Labirinto — Uma incursdo a obra de Murray Schafer (2004). Traduziu
livros de seu mestre, o compositor e educador canadense Murray Schafer: O Ouvido Pensante
(1991 [1996]) e Afinagdo do Mundo (2001). E membro de The World Project, do Canada;
membro fundadora de The World Forum for Acoustic Ecology, do Forum Latinoamericano
de Educacion Musical, FLADEM; da Associa¢do Brasileira de Educacao Musical, ABEM;
e do Grupo de Estudo e Pesquisa em Educagdo Musical, GEPEM, o qual também, coordena.
Este grupo tem apoio do CNPq/IA/Unesp, e se dedica a formar educadores e regentes de coro
infantil e juvenil e a desenvolver a musicalidade de criangas e jovens por meio da voz. Suas
propostas pedagogicas se coadunam com as de Schafer, e encontram-se no campo da ecologia

acustica, em que héd a integracdo entre ser humano e natureza de maneira critica. Suas

Universidade para O Amanha? Em Busca de uma Evolu¢ao Transdisciplinar da Universidade, realizado
em Locarno, em 1997, objetivou-se a instauragdo da metodologia transdisciplinar. “A transdisciplinaridade,
como o prefixo "trans" o indica, diz respeito ao que esta ao mesmo tempo entre as disciplinas, através das
diferentes disciplinas e além de toda disciplina. Sua finalidade é a compreensdao do mundo atual, € um dos
imperativos para isso ¢ a unidade do conhecimento. [...] Os trés pilares da transdisciplinaridade: os niveis
de Realidade, a logica do terceiro incluido [sic] e a complexidade determinam a metodologia da pesquisa
transdisciplinar” (CONGRESSO INTERNACIONAL QUE UNIVERSIDADE PARA O AMANHA, 1997,
p- 3).

20 Informagdes sobre Marisa Fonterrada obtidas na ultima pagina do livro Educagédo Sonora (SCHAFER,
2009); na Plataforma Lattes — CNPq. Disponivel em: http://lattes.cnpq.br/3530066753313245. Acesso em:
21 ago. 2021; e em entrevista para o site ltau Cultural — toda ouvidos. Disponivel em:
https://www.itaucultural.org.br/toda-ouvidos. Acesso em: 21 ago. 2021.
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inquietagdes pedagogicas englobam: (a) aprender a ouvir; (b), ampliar a escuta; (c)
discriminar o som; (d), buscar maneiras diferentes de explorar a produgdo e o resultado
sonoros, bem como, o espago em que se dard a experiéncia; () ndo fazer de qualquer jeito,
pois assim, nao ha o exercicio da escuta critica; e (f) despertar a consciéncia para o barulho
e aprender a “ultrapassar a fronteira angustiante do siléncio™!.

Luiz Carlos Csek6?? nasceu em Salvador, Bahia, em 10 de fevereiro de 1945. E
Doutor em Musica, pela UNIRIO; Mestre em Composicdo e Educacdo Musical, pela
University of Colorado/EUA; e Bacharel em Musica, pela UnB. L.C. Csekd iniciou os
estudos na UFBA e, em 1968, transferiu-se para UnB, onde integrou o grupo que promoveu
a origem das Oficinas de Musica no Brasil®*. E compositor na area de musica erudita
experimental e multimeios e sua producao artistica, com mais de 300 pecas escritas, apresenta
como caracteristica interfaces entre musica, luz e imagem. Suas pegas sdo originais e
vigorosas e utilizam procedimentos de vanguarda, construcdo e desconstrucao de diversos
estilos musicais, condensa¢do e suspensdo temporal, decupagem do gestual musical e

projetos de som, luz e cena®.

A intervencdo sonica abrange, ainda, amplificagdo,
espacializacdo, processamento acustico e baixa tecnologia. O compositor/educador ¢ autor
de diversos artigos e textos sobre educagdo musical e composicio e da tese DOMINIOS DA
FUGACIDADE: a abordagem composicional de LC CSEKO (2017), que traz um exame do
seu percurso como compositor experimental multimeios. No ambito da educagdo musical,
L.C. Csekd criou, em 1970, a Oficina de Linguagem Musical, OLM, por meio da qual
desenvolve projetos de pesquisa continuada sobre o processo de criagdo e musica

contemporanea experimental como ferramentas de educagao musical, abarcando a formacao

tanto de criancas quanto de adultos, assim como de leigos e especialistas. E criador e

21 Disponivel em: https://www.itaucultural.org.br/toda-ouvidos. Acesso em: 21 ago. 2021.

22 Informagdes sobre L.C. Csekd obtidas na tese DOMINIOS DA FUGACIDADE: a abordagem
composicional de LC CSEKO (CSEKO, 2017); nos sites Soundcloud. Disponivel em:
https://soundcloud.com/lccseko e PanEnsemble. Disponivel em: https://panensemble.wordpress.com/I-c-
cseko-compositor-residente/. Acesso em: 22 ago. 2021; e em conversas informais com o compositor em 30
de agosto de 2021.

2 As Oficinas de Musica no Brasil originaram-se a partir do grupo de compositores, o qual L.C. Csekd
integrou. A criacdo institucional do grupo ocorreu na UnB, em Brasilia, com a implementacdo da primeira
oficina de musica do Brasil, denominada Oficina Basica de Musica, em 1968. O grupo foi composto,
inicialmente, pelos professores: Rinaldo Rossi, Nicolau Kokron e Fernando Cerqueira; pelo funcionario do
Instituto Central de Artes, Rafael de Menezes Bastos; e, pelos alunos: Luiz Carlos Csekd e Carlos Galvao
(PAZ, 2013). Contudo, as reunides embrionarias das oficinas se deram de maneira informal, porém
sistematica, a partir de 1966, na cidade de Salvador com: Rinaldo Rossi, Nicolau Kokron, Fernando
Cerqueira ¢ Luiz Carlos Csekd (informagao verbal).

24 Esses projetos sio denominados por L.C. Csekd como lighting/scenic/sonic design. Disponivel em:
https://soundcloud.com/Iccseko e  https://panensemble.wordpress.com/l-c-cseko-compositor-residente/.
Acesso em: 22 ago. 2021 e (CSEKO, 2017).
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coordenador de eventos em composi¢ao, como, por exemplo, a sé€rie Interfaces ¢ a série
Musica, Tecnologia & Multimeios; e, também, de eventos em educacio, como, por exemplo,
Uma Educag¢do Musical para o Século 21 (informacgao verbal).

Carlos Elias Kater® ¢ educador, musicélogo e compositor, nascido em 1948. Doutor
em Historia da Musica e Musicologia, com Pds-doutorado, pela Universidade de Paris IV,
na Sorbonne, Franca. Atuou como professor na Escola de Musica da UFMG e no Instituto
de Artes da UNESP. Carlos Kater criou revistas relevantes na area, tais como: Cadernos de
Estudo: Andlise Musical; e Cadernos de Estudo: Educacdo Musical e Miisica Hoje. E autor
de diversos artigos publicados em periddicos nacionais e internacionais e de livros, como:
Eunice Katunda (2001), musicista brasileira; Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos
em dire¢do a modernidade (2001); Musicantes e o boi brasileiro: uma historia com [a]
musica (2013); Erumavez...umapessoaqueouviamuitobem (2011); e Musicalizagdo atraveés
da Cang¢do Popular Brasileira (2001). Foi um dos criadores e coordenadores do projeto
Muisica na Escola e Co-Fundador da ABEM. E membro da Associagio Nacional de Pesquisa
e Po6s-Gradugdo em Musica, ANPPoM; da Associa¢do Brasileira de Etnomusicologia,
ABET; da Associagao Brasileira de Educacao Musical, ABEM; da Sociedade Internacional
de Musicologia/Sui¢a, SIM; e da Sociedade Brasileira de Musica Contemporanea, SBMC.
Além disso, desenvolveu o projeto 4 Musica da Gente. Suas propostas pedagogicas trazem,
também, abordagens promotoras de criagdo musical, composi¢do coletiva, jogos
sonoro-musicais, processos de formagao e ampliagao do protagonismo, do autoconhecimento

e do desenvolvimento pessoal dos participantes.

25 Informagdes sobre Carlos Kater obtidas em seu site. Disponivel em: https://www.carloskater.com.br.
Acesso em: 22 ago. 2021.
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3 SUGESTOES DE PRATICAS MUSICAIS

Nesta secdo, algumas praticas musicais sdo sugeridas, ndo como um modelo fixo a
ser seguido, mas, sim, como uma inspira¢ao, um estimulo a introdu¢do da vivéncia da musica
contemporanea dentro do ambiente da educagdo musical. As praticas propostas estao
expostas em uma ordem aleatéria e ndo visam indicar um sequenciamento. Além disto, estdo
em acordo com as ideias e propostas de educadores que foram abordados na se¢do anterior e
estimulam o uso da musica contemporanea em sala de aula. Sao eles: Murray Schafer, John

Paynter, Hans-Joachim Koellreutter, Teca Alencar de Brito e Cecilia Cavalieri Franca.

3.1 Proposta A

Esta atividade foi baseada nas ideias e propostas de Schafer (1991 [1986]).
Tema da Aula: Paisagem Sonora
Ano (Segmento): 3°, 4° e 5° anos (Ensino Fundamental - Anos Iniciais)
Tempo aproximado da atividade: 50 minutos
Conteudos:
e Paisagem Sonora
e Escrita musical ndo-tradicional
e Leitura musical
e Criagao musical
e Performance musical
Objetivo Geral:
e Perceber e reproduzir paisagens sonoras diversas
Objetivos Especificos:
e Identificar, por meio da observacao de uma gravura, os sons que podem estar
contidos nela, associando-os a uma paisagem sonora especifica.
e Representar, por meio de simbolos/desenhos, os sons listados.
e Escrever uma partitura musical ndo-tradicional, a fim de compor uma paisagem
sonora que represente a gravura dada.
e Ler e reproduzir o que esta escrito na partitura confeccionada pelos proprios alunos

e Reconhecer, por meio auditivo, paisagens sonoras diversas.
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Metodologia:

Serd introduzido a turma, o conceito de paisagem sonora e, posteriormente, como
ilustracdo, sera mostrado um trecho do video (de 10” a 1’) da escuta da paisagem
sonora do Areal da Baronesa, a partir de relatos de antigos moradores, instigando o
reconhecimento dos sons, e relacionando-os ao contetido das figuras. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=SGA0Az3XO-A.

Em seguida, a turma serd dividida em grupos de trés ou quatro alunos.

Cada grupo recebera uma folha de atividades que contém uma gravura e devera
identificar a paisagem desta gravura, listando os sons que podem estar contidos nela
e criando simbolos/desenhos que os representem. Os grupos escreverao os
simbolos/desenhos no papel na ordem/disposi¢ao que desejarem, de forma a criarem
uma partitura nao-tradicional, elaborardo sons para cada simbolo/desenho e ensaiardo
como sera a performance de suas paisagens sonoras. Com o intuito de nortear as
performances, perguntas podem ser realizadas aos alunos: todos farao tudo? Havera
solos? Havera sons fortes/pianos? Quem sera o regente do grupo?

Ao final da aula, as partituras serdo fotografadas e projetadas e cada grupo deverd

apresentar/performar sua paisagem sonora para os demais grupos.

Recursos Metodologicos:

Folhas de atividades, com paisagens diversas; folhas A4, em branco; lapis e borracha;
celular, para gravagdo de audios, videos e fotografar as partituras; data show; caixa
de som; 107 a 1° do video Areal da Baronesa, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=SGA0Az3XO-A; instrumentos musicais

convencionais ou ndo, incluindo corpo/voz, disponiveis na sala de aula.

Avaliagao:

A avaliagdo serd realizada ao longo da aula, levando em consideragdo o envolvimento
do aluno nas atividades propostas: observa¢ao do video, elaboragdo/realizagao da
listagem dos sons, dos simbolos sonoros e da confeccao da partitura; atuagdo no grupo

e na performance da paisagem sonora.

Exemplos de gravuras com paisagens diversas:



52

Figura 2 - A comilanca

ATIVIDADE

1- Olhe bem para a paisagem abaixo ¢ imagine todos os sons que podem estar nela. Depois, faga uma lista com esses sons que
vocé imaginou ¢ que pod: nesta pai

2- Crie simbolos que representem os sons que estdo na sua lista.

3- Faga a partitura da Paisagem Sonora que vocé imaginou ao ver a paisagem abaixo. Para isso, escreva em uma folha de

papel os simbolos dos sons da sua lista na ordem que quiser ¢ quantas vezes quiser.

Fonte: JR, 1989, p. 24-25.

Figura 3 - A Guerra do Paraguai

ATIVIDADE

1= Olhe bem para a paisagem abaixo ¢ imagine todos os sons que podem estar nela. Depois, faga uma lista com csses sons que voed
imaginou ¢ que pod nesta paisag

2- Crie simbolos que representem os sons que estio na sua lista.
3- Faga a partitura da Paisagem Sonora que vocé imaginou ao ver a paisagem abaixo. Para isso, escreva em uma folha de papel

os simbolos dos sons da sua lista na ordem que quiser ¢ quantas vezes quiser.

Fonte: CHIAVENATO, 1990, p. 16-17.
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Figura 4 - Os primeiros contatos

ATIVIDADE

1- Olhe bem para a paisagem abaixo ¢ imagine todos os sons que podem estar nela. Depois, faga uma lista com esses
sons que vocé imaginou ¢ que pod nesta paisag

2- Crie simbolos que representem os sons que estdo na sua lista.

3- Faga a partitura da Paisagem Sonora que vocé imaginou ao ver a paisagem abaixo. Para isso, escreva em uma
folha de papel os simbolos dos sons da sua lista na ordem que quiser ¢ quantas vezes quiser.

e

feigdo deles é serem pandos, ma-
neira de avermelhados, de bons
Tostos ¢ bons narizes, bem-feitos. An-
((ﬂ"l nus, sem "A‘llllu"ld Cﬂﬁfﬂurﬂ.
Nem estimam nenfiuma coisa cobrir
nemn mastrar suas vergonfias,”

Pero Vaz de Caminfa

Fonte: FARIA, 1990, p. 16-17.

3.2 Proposta B

Esta atividade foi baseada nas ideias e propostas de Schafer (1991 [1986]).
Tema da Aula: Ambiéncia sonora: imaginacao, criagdo e realizacao
Ano (Segmento): 4° e 5° anos (Ensino Fundamental - Anos Iniciais) e 6° ano (Ensino
Fundamental - Anos Finais)
Tempo aproximado da atividade: 50 minutos

Contetudos:

e Ambiéncia Sonora
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Escrita musical ndo-tradicional
Leitura musical
Criacao musical

Performance musical

Objetivo Geral:

Imaginar e criar ambiéncias sonoras diversas

Objetivos Especificos:

Listar, por meio da imaginagao e da memoria auditiva, os sons que podem estar
contidos na ambiéncia sonora escolhida.

Representar, por meio de simbolos/desenhos, os sons imaginados.

Escrever uma partitura musical nao-tradicional, a fim de compor uma ambiéncia
sonora que represente a paisagem sonora imaginada.

Ler e reproduzir o que esta escrito na partitura confeccionada pelos proprios alunos

Reconhecer, por meio auditivo, as ambiéncias sonoras realizadas.

Metodologia:

A turma sera dividida em grupos de quatro ou cinco alunos.

Cada grupo ird escolher ou sortear uma situacdo que remeta a paisagens sonoras
especificas, por exemplo: floresta, restaurante, torcida, biblioteca, praia, tempestade,
festa de aniversario de crianga, dentre outros. Em seguida, os grupos irdo imaginar e
listar os sons que podem estar nestas paisagens.

ApOs esta etapa, os grupos deverao organizar os sons imaginados, de modo que criem
uma ambiéncia sonora que represente aquela situagdo em um determinado momento,
elaborando uma espécie de partitura, que, posteriormente, serd interpretada pelo
grupo, com os recursos disponiveis na sala de aula e/ou que venham a ser trazidos de
casa, como por exemplo: objetos, instrumentos, corpo, voz, dentre outros. Os grupos
devem utilizar o maior nimero possivel de sons imaginados e esses sons podem ser
organizados e utilizados como desejarem, ou seja, terem duracdes e dinamicas
variadas, serem simultaneos ou nao, utilizados mais de uma vez etc.

As partituras realizadas pelos alunos podem ser fotografadas e, depois, projetadas
para serem analisadas por todos e/ou realizada por outros grupos.

As apresentagdes podem ser filmadas e, posteriormente, apreciadas/analisadas por
toda a turma, a fim de que se promovam reflexdes para estimular o aperfeigoamento

das performances e das composicdes. Algumas questdes podem ser levantadas, a
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exemplo de: como os eventos sonoros foram organizados? Houve variacdo de
intensidade, de timbre, de textura? Que outras maneiras de execucdo poderiam
favorecer a produgdo de determinado resultado sonoro? Como melhorar a sincronia
no momento da performance? O que poderia ser feito para auxiliar no controle da
ansiedade no momento da apresentagao?

Recursos Metodologicos:

e Folhas A4, em branco; lapis e borracha; celular, para gravagdo de 4udios, videos e
fotografar as partituras; instrumentos musicais ortodoxos ou ndo, incluindo
corpo/voz, disponiveis na sala de aula.

Avaliagao:

e A avaliagdo sera realizada ao longo da aula, levando em consideragao o envolvimento
do aluno nas atividades propostas: elaboragdo/realizagdo da listagem dos sons; no
planejamento da composi¢do; atuacdo no grupo e na performance da paisagem

sonora.

3.3 Proposta C

Esta atividade foi baseada nas ideias e propostas de Paynter. A atividade original,
apontada por Mateiro (2011, p. 269), foi extraida do livro Sound and Structure (1999 [1992]).
Tema da Aula: Criagao musical: composicao, realizagdo e apreciagao
Ano (Segmento): 4° ¢ 5° anos (Ensino Fundamental - Anos Iniciais) e 6° ano (Ensino
Fundamental - Anos Finais)

Tempo aproximado da atividade: 50 minutos
Conteudos:
e Criagao musical
e Performance musical
e Apreciagao musical
Objetivo Geral:
e Elaborar uma composi¢do musical vocal, que explore a voz como um instrumento de
percussao.
Objetivos Especificos:

e Explorar técnicas vocais que produzam sons percussivos
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Organizar os eventos sonoros vocais escolhidos apds a exploragdo, para formar uma
composi¢ao com trés partes.
Criar um trecho de uma melodia ou escolher um trecho de uma melodia conhecida

para ser usada na parte B.

Metodologia:

A turma sera dividida em grupos de quatro ou cinco alunos.

Cada grupo ird criar uma composi¢ao vocal com trés partes: A-B-A ou A-B-A’.

Os sons vocais, das partes A, deverdo ter cardter percussivo. A parte B devera conter
uma melodia criada pelos alunos ou um trecho de melodia conhecida por eles.

Ao final da aula, cada grupo ird apresentar a sua composi¢ao para a turma.

As apresentacdes podem ser filmadas e, posteriormente, apreciadas/analisadas por
toda a turma, a fim de que se promovam reflexdes para estimular o aperfeicoamento

das composigdes e das performances.

Recursos Metodologicos:

Celular, para gravagao de audios e videos.

Avaliagao:

A avaliacdo serd realizada ao longo da aula, levando em consideragdo o envolvimento
do aluno na atividade proposta: exploragdo de sons vocais percussivos,
elaboragdo/escolha de melodia; estruturacao/organizacao dos eventos sonoros vocais;

atuacao no grupo e na performance da composicao vocal.

3.4 Proposta D

Esta atividade foi baseada nas ideias e propostas de Paynter. A atividade original,

apontada por Mateiro (2011, p. 263), foi extraida do livro Sound and Structure (1999 [1992],
p. 44-52).

Tema da Aula: Escuta atenta e criativa

Ano (Segmento): 3° ao 5% anos (Ensino Fundamental - Anos Iniciais)

Tempo aproximado da atividade: 50 minutos

Contetdos:

Escuta musical
Improvisagdo musical

Performance musical
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Objetivo Geral:

Desenvolver a escuta atenta e criativa

Objetivos Especificos:

Explorar possibilidades de producdo de timbres diversos com uma folha de papel

Realizar uma improvisagao estabelecendo didlogos musicais.

Metodologia:

A turma sera dividida em grupos de sete alunos.

Cada grupo ird improvisar usando timbres diversos, obtidos por meio da manipulacao
de folhas de papel.

Os integrantes dos grupos devem estabelecer didlogos musicais com seus colegas, ou
seja, devem prestar atencao ao que os colegas estdo fazendo e reagir em acordo ou
desacordo com estas realizagoes.

Cada grupo deve estabelecer um tema/titulo para sua improvisacao.

Ao final da aula, cada grupo ird apresentar a sua improvisac¢ao para a turma.

As apresentacdes podem ser filmadas e, posteriormente, apreciadas/analisadas por
toda a turma, a fim de que se promovam reflexdes para estimular o aperfeicoamento

das improvisagdes e das performances.

Recursos Metodologicos:

Celular, para gravagao de dudios e videos e instrumentos musicais ortodoxos ou nao,

incluindo corpo/voz, disponiveis na sala de aula.

Avaliagao:

A avaliagdo serd realizada ao longo da aula, levando em consideragdo o envolvimento
do aluno na atividade proposta: exploracdo dos timbres obtidos por meio da
manipulacdo de folhas de papel; atuagdo no grupo e na performance da improvisacao

musical.

3.5 Proposta E

Esta atividade foi baseada nas ideias e propostas de Koellreutter. A atividade original,

apontada por Brito (2011, p. 111-113), ¢ 0o modelo de improvisacao Solo-fantasia.
Tema da Aula: Rond6

Ano (Segmento): 5% ano (Ensino Fundamental - Anos Iniciais) e 6° ¢ 7° anos (Ensino

Fundamental - Anos Finais)
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Tempo aproximado da atividade: 50 minutos

Contetdos:

Criagdo musical

Tempos métrico e ndo-métrico
Forma musical: Rondo
Apreciagcdo musical

Performance musical

Objetivo Geral:

Elaborar uma composi¢ao musical na forma Rondo

Objetivos Especificos:

Explorar os tempos métricos € ndo-métricos
Elaborar, conjuntamente, um motivo ritmico curto
Elaborar, individualmente, um motivo ndo-métrico

Organizar os eventos sonoros métricos € ndo-métricos para criar uma composi¢ao

na forma Rondd: A-B-A-C-A-D-A-E-A

Metodologia:

Introdugao do conceito de Forma Rondo.

Introdugdo do conceito de Tempos métrico € nao-métrico

A turma sera dividida em grupos de quatro alunos.

Cada grupo ira criar uma composicao, na forma Rondo, com cinco partes diferentes:
A-B-A-C-A-D-A-E-A.

Para a parte A, seré elaborado, conjuntamente, um motivo ritmico curto que sera
realizado por todos, tutti.

Os motivos ndo-métricos serdo elaborados e realizados, individualmente, solos.
Cada aluno do grupo sera responsavel por uma parte: B ou C ou D ou E. Deve ser
dada aten¢do a pesquisa e a exploragdo de timbres, dindmicas, alturas e duragdes.
Ao final da aula, cada grupo ird apresentar a sua composi¢ao para a turma.

As apresentacdes podem ser filmadas e, posteriormente, apreciadas/analisadas por
toda a turma, a fim de que se promovam reflexdes para estimular o aperfeigopamento

das composigdes e das performances.

Recursos Metodolégicos:

Celular, para gravacao de dudios e videos; instrumentos musicais ortodoxos ou nao,

incluindo corpo/voz, disponiveis na sala de aula.
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Avaliagao:
e A avaliagdo serd realizada ao longo da aula, levando em consideragdo o envolvimento
do aluno na atividade proposta: elaboragdo das partes individuais e coletiva;
estruturacdo/organizacdo das partes; atuacdo no grupo e na performance da

composi¢ao.

3.6 Proposta F

Esta atividade foi baseada nas ideias e propostas de Koellreutter. A atividade original,
apontada por Brito (2011, p. 126-133), ¢ 0o modelo de improvisagdo 4 Via Dutra enfeiti¢ada.
Tema da Aula: Interpretagao musical
Ano (Segmento): 5% ano (Ensino Fundamental - Anos Iniciais) e 6° ¢ 7° anos (Ensino
Fundamental - Anos Finais)

Tempo aproximado da atividade: 50 minutos
Conteudos:
e Leitura musical
e Interpretagdo musical
e Escuta musical
e Performance musical
Objetivo Geral:
e Desenvolver uma interpretagdo, a partir da leitura de um trecho da partitura da
composi¢ao Tanka II, de Koellreutter.
Objetivos Especificos:
e Selecionar os timbres a serem utilizados em cada evento sonoro proposto na
partitura da obra Tanka II, de Koellreutter.
e Ler e interpretar o que estd escrito na partitura, sem esquecer das indicagdes de
duracdo, altura e dinamica.
Metodologia:
e A turma serd dividida em grupos de seis alunos.
e (Cada grupo ird escolher os timbres que serdo utilizados para representar cada evento

sonoro proposto no trecho dado da partitura da obra Tanka II, de Koellreutter. A

partitura propde uma instrumentagao especifica, contudo serdo feitas adequagdes de

acordo com o material disponivel em sala de aula.
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e Os integrantes dos grupos vao decidir como se dard o processo da interpretacao e
ensaiar a performance da peca. Algumas questoes podem ser levantadas, a exemplo
de: quais os instrumentos/objetos sonoros serdo mais adequados para realizar a peca?
Quem tocard qual instrumento? Os instrumentistas vao reger ou havera um regente?

e Ao final da aula, cada grupo ird apresentar a sua interpretagao para a turma.

e As apresentagdes podem ser filmadas e, posteriormente, apreciadas/analisadas por
toda a turma, a fim de que se promovam reflexdes para estimular o aperfeicoamento
das performances.

Recursos Metodolégicos:

e Partitura Tanka II (trecho); celular, para gravacao de dudios e videos; instrumentos

musicais ortodoxos ou nao, incluindo corpo/voz, disponiveis na sala de aula.
Avaliagao:

e A avaliagdo sera realizada ao longo da aula, levando em consideracdo o envolvimento
do aluno na atividade proposta: escolha dos timbres a serem utilizados, leitura da
partitura; atuagdo no grupo e na performance da composicao.

Trecho da partitura da obra Tanka II de Koellreutter:

Figura 5 - Tanka II de J.-H. Koellreutter

TANKA I P L
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LR suns de duragio curta Y- deinar o som extinguir-se
— soes de duragdo longa @3- bater um prato ou uma taspa nas cordas do piano,
(a criterio do interprete) conservando-se 0 som com o pedal

L J= pedal obrigatorio (pedal direiton)

Editora Novas Metas

Fonte: BRITO, 2011, p. 131.
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3.7 Proposta G

Esta atividade foi baseada nas ideias e propostas de Brito (2019, p. 81-83). A atividade

original € o jogo sonoro-musical Alerta.

Tema da Aula: Escuta atenta e criativa

Ano (Segmento): 1° ao 5% anos (Ensino Fundamental - Anos Iniciais)

Tempo aproximado da atividade: 30 minutos

Conteudos:

Improvisagdo musical
Escuta musical

Performance musical

Objetivo Geral:

Desenvolver a escuta atenta e criativa

Objetivos Especificos:

Realizar improvisagdes, estimulando os siléncios entre os eventos sonoros.

Tocar de forma expressiva, conforme a indicacdo do maestro.

Metodologia:

Introdug¢do do conceito de siléncio na musica, com breve explicacdo sobre o
compositor John Cage e sua obra 4°33”.

Em seguida, os estudantes ficardo sentados em roda, com os olhos fechados, com a
excecao de um aluno que sera o maestro.

Cada aluno estard com um instrumento/objeto sonoro nas maos, aguardando a
indicacdo do maestro para toca-lo. Esta indicacdo serd realizada com toques nos
ombros/costas dos colegas. O aluno tocaré o instrumento/objeto sonoro, reproduzindo
as indicagdes dadas pelo maestro, ou seja, sua execucao devera estar de acordo com
a intensidade e a duragdo do toque recebido, bem como a quantidade de toques.
Atengao: ressaltar que os toques do maestro nao devem machucar os colegas.

O maestro deve valorizar os siléncios entre os sons que provoca, bem como, promover
variedade de textura, intensidade e duracao.

A musica termina quando o maestro parar de indicar a realizag¢ao dos sons e o siléncio
ficar grande o suficiente para que os alunos sintam vontade de abrir os olhos

espontaneamente.
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Recursos Metodolégicos:
e Foto do compositor John Cage; instrumentos musicais ortodoxos ou ndo, incluindo o
corpo/voz, disponiveis na sala de aula.
Avaliagao:
e A avaliagdo sera realizada ao longo da aula, levando em consideragao o envolvimento
do aluno na atividade proposta: realizagdo do siléncio, prontiddo para responder ao

comando do maestro; atuagdo no grupo.

3.8 Proposta H

Esta atividade foi baseada nas ideias e propostas de Brito (2019, p. 95-97). A atividade
original € o jogo sonoro-musical Projeto Fantoche.
Tema da Aula: Historia musicada
Ano (Segmento): 4° e 5° anos (Ensino Fundamental - Anos Iniciais) e 6° ano (Ensino
Fundamental - Anos Finais)
Tempo aproximado da atividade: 50 minutos
Conteudos:

e Criacdo/improvisa¢do musical

e Escuta musical

e Performance musical

Objetivo Geral:
e Musicar uma histdria criada pelos alunos em sala de aula.
Objetivos Especificos:

e Criar uma historia pequena, estabelecendo personagens e dialogos.

e Escolher os instrumentos/objetos sonoros que irdo representar os personagens € as
caracteristicas de fala de cada personagem.

e Desenvolver uma improvisagdo, reproduzindo com instrumentos musicais/objetos
sonoros o dialogo estabelecido na historia previamente criada pelos alunos e as
caracteristicas de fala de cada personagem.

Metodologia:
e A turma sera dividida em grupos de quatro ou cinco alunos.
e (Cada grupo ird inventar uma pequena histéria que contenha ao menos quatro

personagens ¢ estabelecer um didlogo entre estas. Cada personagem terd uma
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carateristica marcante na fala que serd definida por cada grupo. Por exemplo: a
personagem A fala sem parar; a personagem B tenta interromper a personagem A; a
personagem C fala sussurrando para a personagem D; a personagem D repete,
sempre, a Ultima palavra que a personagem C fala com tom de pergunta.

e Em seguida, os alunos irdo escolher quais instrumentos/objetos sonoros irdo
representar cada personagem e a caracteristica de fala de cada uma.

e Ao final da aula, cada grupo ird apresentar a sua histéria musicada para a turma.

e As apresentacdes podem ser filmadas e, posteriormente, apreciadas/analisadas por
toda a turma, a fim de que se promovam reflexdes para estimular o aperfeicoamento
das performances e das escolhas das personagens e suas caracteristicas.

Recursos Metodologicos:

e Folhas A4, em branco; lapis e borracha; celular, para gravacio de dudios e videos e
para fotografar as partituras; instrumentos musicais ortodoxos ou nao, incluindo
corpo/voz, disponiveis na sala de aula.

Avaliagao:

e A avaliagdo sera realizada ao longo da aula, levando em consideragao o envolvimento

do aluno na atividade proposta: elaboracao da histdria; estruturacao/organizagao dos

eventos musicais; atuagcdo no grupo e na performance da historia sonora.

3.9 Proposta I

Esta atividade foi baseada nas ideias e propostas do jogo ScrapMusic: crie-toque-

ouga-troque-ouga-crie-toque de Franca (2019).
Tema da Aula: Criagcdo musical: composic¢do, realizacdo e apreciacao
Ano (Segmento): 1° ao 5% anos (Ensino Fundamental - Anos Iniciais)
Tempo aproximado da atividade: 50 minutos
Conteudos:

e (riagao musical

e Escrita musical ndo-tradicional

e Leitura musical

e Performance musical

e Apreciagao musical

Objetivo Geral:
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Elaborar uma composi¢ao musical com eventos sonoros vocais.

Objetivos Especificos:

Selecionar os eventos sonoros, as indicagdes de dinamica, de andamento ¢ de
carater a serem utilizados, dentre os cartdes disponibilizados.

Organizar os eventos sonoros ¢ as indicacdes de carater expressivo (dinamica,
andamento e carater).

Ler e reproduzir o que esta escrito na partitura elaborada pelos proprios alunos.

Metodologia:

A turma sera dividida em grupos de quatro ou cinco alunos.

Cada grupo ira escolher os eventos sonoros, as indica¢des de dindmica, de andamento,
de carater e de agbgica a serem utilizados em sua composicao, dentre os cartdes
disponibilizados.

Ap0s esta etapa, os grupos deverdo organizar/estruturar os eventos sonoros indicados
nos cartdes, de modo a criarem uma pequena composi¢do musical que,
posteriormente, serd interpretada pelo grupo e apreciada pelos colegas. Os grupos
podem organizar os cartdes com os efeitos sonoros e as indicagdes de carater
expressivo como desejarem, ou seja, terem duracdes e dindmicas variadas, serem
simultaneos ou nao, utilizados mais de uma vez etc.

Apos ouvir todas as composigdes, ha a possibilidade de se realizar uma apresentagao
final em forma de ciclo ou suite, ou seja, uma peca termina e outra comeca quase
imediatamente, criando um todo. Para tal, a escolha da ordem das pecas pode ser feita
juntamente com os alunos e deve ter o intuito de criar maior ou menor contraste entre
elas.

As partituras realizadas pelos alunos podem ser fotografadas e, depois, projetadas
para serem analisadas por todos e/ou realizada por outros grupos.

As apresentagdes podem ser filmadas e, posteriormente, apreciadas/analisadas por
toda a turma, a fim de que se promovam reflexdes para estimular o aperfeigoamento
das performances e das composicdes. Algumas questdes podem ser levantadas, a
exemplo de: como a estrutura da peca e os elementos musicais e expressivos foram
organizados? Poderia ser feito de outra forma? Que outras maneiras de execucgdo
poderiam favorecer a producao de determinado resultado sonoro? Como melhorar a
sincronia no momento da performance? O que poderia ser feito para auxiliar no

controle da ansiedade no momento da apresentacao?
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Recursos Metodologicos:

e (artdes com eventos sonoros vocais, indicagdes de carater, de andamento ¢ de

dindmica; e celular, para gravacao de dudios e videos e para fotografar as partituras.
Avaliagao:

e A avaliagdo sera realizada ao longo da aula, levando em consideragao o envolvimento
do aluno na atividade proposta: realizacdo da escolha e organizacdo dos eventos
musicais; elaboragdo/planejamento da composicdo; atuagdo no grupo € na
performance da composi¢do musical.

Exemplos de cartdes com sons vocais:

Figura 6 - Eventos sonoros vocais

Fonte: ScrapMusic de Cecilia Cavalieri Franga (figura organizada pelo autor).

Exemplos de cartdes com indicagdes de elementos expressivos:

Figura 7 - Elementos de andamento, dinimica e carater

Fonte: ScrapMusic de Cecilia Cavalieri Franga (figura organizada pelo autor).
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3.10 Proposta J

Esta atividade foi baseada nas ideias e propostas do jogo ScrapMusic: crie-toque-
ouga-troque-ouga-crie-toque de Franca (2019).
Tema da Aula: Criagcdo musical: composic¢do, realizacao e apreciacao
Ano (Segmento): 4° e 5° anos (Ensino Fundamental - Anos Iniciais) e 6° ano (Ensino
Fundamental - Anos Finais)
Tempo aproximado da atividade: 50 minutos
Conteudos:

e (riagao musical

e Escrita musical tradicional

e Leitura musical

e Performance musical

e Apreciagao musical

Objetivo Geral:
e Elaborar uma composi¢do musical, explorando elementos ritmicos.
Objetivos Especificos:

e Selecionar as figuras ritmicas, as indicagdes de andamento, de carater, de dinamica
e de articulagdo a serem utilizados, dentre os disponibilizados nos cartdes.

e Organizar os eventos ritmicos e as indicagdes de cardter expressivo.

e Escolher qual ou quais timbres serdo utilizados.

e Ler e reproduzir o que esta escrito na partitura elaborada pelos proprios alunos.

Metodologia:

e A turma sera dividida em grupos de quatro ou cinco alunos.

e (ada grupo ird escolher os cartdes com as figuras ritmicas de som e siléncio, as
indicagdes de dinamica, agdgica, andamento, carater, articulagdo, a serem utilizados
em sua composicao. A escolha dos timbres ¢ livre.

e ApOs esta etapa, os grupos irdo organizar os elementos musicais indicados nos cartdes
a fim de elaborarem uma composicao, cujos compassos terdo cinco ou sete tempos.
A peca devera conter, no minimo, quatro, €, no maximo, oito compassos, € sera,
posteriormente, interpretada pelo grupo. Os grupos podem organizar os cartdes como

desejarem, ou seja, estes podem ser utilizados mais de uma vez, podem ser
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simultaneos ou nao, e nao ha a necessidade de utilizagdo de todas as figuras ritmicas
ou elementos expressivos.

Apos ouvir todas as composigdes, ha a possibilidade de se realizar uma apresentagao
final em forma de ciclo ou suite, ou seja, uma peca termina e outra comeca quase
imediatamente, criando a no¢ao de um todo. Para tal, a escolha da ordem das pegas
pode ser feita juntamente com os alunos e deve ter o intuito de criar maior ou menor
contraste entre elas.

As partituras realizadas pelos alunos podem ser fotografadas e, depois, projetadas
para serem analisadas por todos e/ou realizada por outros grupos.

As apresentagdes podem ser filmadas e, posteriormente, apreciadas/analisadas por
toda a turma, a fim de que se promovam reflexdes para estimular o aperfeigoamento
das performances e das composicdes. Algumas questdes podem ser levantadas, a
exemplo de: como a estrutura da peca e os elementos musicais e expressivos foram
organizados? Poderia ser feito de outra forma? Que outras maneiras de execucdo
poderiam favorecer a producao de determinado resultado sonoro? Como melhorar a
sincronia no momento da performance? O que poderia ser feito para auxiliar no

controle da ansiedade no momento da apresentacao?

Recursos Metodolégicos:

Cartdes com figuras ritmicas de som e de siléncio, de acordo com o conhecimento
musical da turma, e indicagdes de carater, andamento e dinamica; celular, para
gravacdo de 4udios, videos e para fotografar as partituras; instrumentos musicais

ortodoxos ou ndo, incluindo o corpo/voz, disponiveis na sala de aula.

Avaliagao:

A avaliagdo serd realizada ao longo da aula, levando em consideragdo o envolvimento
do aluno na atividade proposta: realizagao da escolha e organizacao dos eventos
musicais; elaboragdo/planejamento da composicdo; atuagdo no grupo € na

performance da composicao.

Exemplos de cartdes com figuras ritmicas:
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Figura 8 - Figuras ritmicas
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Fonte: ScrapMusic de Cecilia Cavalieri Franca (figura organizada pelo autor).

Exemplos de cartdes com indicagdes de elementos expressivos:

Figura 9 - Elementos de andamento, carater, dinimica, articulacio e agégica

STACCATO

LEGATO

Fonte: ScrapMusic de Cecilia Cavalieri Franca (figura organizada pelo autor).




69

4 CONSIDERACOES FINAIS

As metodologias de educagdo, propostas a partir dos métodos ativos, centralizaram
0s processos de ensino no estudante e visaram a postura ativa do aluno como fomentadora da
aquisicdo de consciéncia e, consequentemente, do conhecimento. Na 4area da educagdo
musical, as pedagogias ativas, que surgiram com esse movimento, propuseram modelos de
ensino fundamentados em concepg¢des que buscam desenvolver a autonomia e o aprendizado
musical de maneira significativa e integrada. Essas propostas metodologicas nao sao métodos
a serem seguidos, mas, sim, modelos, referéncias, concepgoes e ideias de processos de
educagao musical.

Nas metodologias de educagdo musical, as praticas criativas foram, entdo, aplicadas
e defendidas por diversos educadores, como procedimentos que contribuem para desenvolver
aspectos musicais e instigar a participacdo dos alunos como sujeitos no processo de
aprendizagem, sensibilizando-os, socializando-os e estimulando a autoconfianga. Assim,
atividades como: jogos; improvisagdes, que inicialmente eram trabalhadas a partir do
movimento corporal; e composi¢des, foram inseridas nas aulas de musica.

Inicialmente, o objetivo da educagdo musical ¢ o processo de conscientizagdo do
universo sonoro circundante, por meio da exploracdo e da descoberta das possibilidades
expressivas do som, para depois, organiza-los. Tudo deve ser explorado: o ambiente, as
sonoridades advindas e produzidas com os objetos, a criacdo de instrumentos ndo
convencionais, a utilizagdo de instrumentos tradicionais e a incorporagdo de elementos
extramusicais. A sala de aula deve ser um espaco para a manifestacdo da liberdade criativa,
sem censuras ou juizos de valor prévios. Para tal, é relevante que os alunos estejam em um
ambiente estimulante, em que possam experimentar, com confianca e liberdade,
instrumentos, objetos, gestos, vozes.

Deste momento de experienciagdo, que demanda ouvir, selecionar, rejeitar, repetir,
controlar e solucionar questdes, surgem oportunidades para a composi¢ao. O processo da
elaboragdo da composicdo engloba etapas de exploragdo, construgdo, reconstrugao e
estruturacdo das ideias musicais. Trata-se de um processo de autoconhecimento, de
transgressao, de risco, de critica, de aceitacdo e de negociacdo. Por isso, ha que se fazer
distin¢do entre o ambiente sonoro e o musical.

Realizar sons aleatoriamente, com a inten¢do de apenas produzir sons, nao transforma
essa experiéncia em musica. Todas as criagdes, que pretendam ter seus elementos musicais

organizados, estruturados, e que visem articular e comunicar as ideias musicais dos alunos,
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seja de que forma for, sdo consideradas composi¢des, independentes da duragdo, da
complexidade e do valor estético. Sdo expressdes cognitivas, afetivas e psicomotoras dos
alunos.

Ouvir, criar, realizar, ler e escrever sao aspectos musicais a serem desenvolvidos no
processo da educagdao musical. Na aprendizagem criativa, a pratica precede a teorizacao, que
explica e conceitua. A notagdo se da como consequéncia da expressao, da organizacdo, da
estruturacao e da elaboragdo das composi¢des. A apreciacdo ¢ o momento reflexivo, analitico
e critico da experiéncia musical. O professor deve, entdo, propdr atividades, responder
perguntas, fazer questionamentos, desvelar descobertas, descrever processos
composicionais, dar sugestdes, motivar e promover o relacionamento do estudante com a
musica de uma maneira singular.

Diante disto, pedagogos do mundo todo apontam as benesses que as propostas
criativas proporcionam ao processo da educacao musical. Contudo, o efetivo acontecimento
dessas praticas ainda € pequeno, e, na maioria das vezes, se da no ambito das produg¢des
musicais tradicionais, sem que haja experimentacdes, pesquisas, buscas e descobertas.

A utilizagdo da musica contemporanea, em sala de aula, potencializa o processo de
criacdo na educagdo musical; a apropriacao dos elementos musicais e suas possiveis relacoes;
e a estruturagdo do discurso musical e da expressividade. Cabe enfatizar que o emprego da
musica contemporanea, como recurso no desenvolvimento musical, ndo significa a exclusdo
da musica da tradi¢cdo cultural. Da mesma maneira, o ensino das notas musicais, das figuras
ritmicas, dos parametros do som, ndo pode ser o objetivo da musica. H4 muitas formas de se
fazer e ouvir musica, ha muitos caminhos a serem percorridos, € a musica contemporanea ¢
um deles. Por ndo demandar a necessidade da leitura e da escrita dos c6digos convencionados
pela tradicdo musical, nem a aquisicdo de habilidades técnicas inerentes a execucdo de
instrumentos musicais tradicionais € nao se apoiar sobre um sistema musical elaborado e
consolidado pela tradi¢do, a musica contemporanea propicia a abordagem musical, a vivéncia
e sua realizagdo por todos, e ndo s6 por estudantes de musica e musicos profissionais. Além
de representar, também, a cultura de seu tempo. Ainda que seja uma pequena parcela de um
tempo, de um espago ¢ de uma cultura que encontra-se inserida na cultura da sociedade.

Por fim, cabe ressaltar que a educacdo musical deve preservar o instinto de
curiosidade e de fantasia inato a crianca. Deve ampliar a sensibilizacdo e a criatividade dos
estudantes, abrangendo e integrando outros fazeres musicais e, também, ndo musicais, ainda
que demande um processo de estudo deliberado, sistematico e, por vezes, metodico. E, assim,

estimular a formagdo integral do individuo, desenvolver a percepcdo, a autonomia, a
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sociabilidade e a autoconfianga, despertando a consciéncia do ambiente sonoro e a

consciéncia critica.
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