






















































































































































































































































































































































































ABSTRACT

Operating with distinct power on the human
perception and cognition, music can generate knowledge and
meaning. Musical education is one of the alternatives for a
meaningfull learning of music. As a function, it can activate
and develop both the individual’'s capacity to understand the
relations enabling expression and the individual ‘s cognitive
mechanisms present in the processes of sound organization. In
the western world one identifies the coexistence of two types
of music and two types of educational approaches. These
approaches have particular organizational features which are
herein called tonal and non-tonal. The purpose of this
research is to identify the means of structuring tonal and
non—-tonal music. Specifically, to identify, analyse and
compare forms of musical knowledge existing in the tonal and
non-tonal approaches to music learning. As &8 process, as a
cultural practice and tradition, tonal music has been
developing models of sound organization as well as specific
sound relations in the individual‘s mind. These sound
relations generate perceptive and cognitive habits and
dispositions in the individual. The non—-tonal approaches may
coexist with or interfere in the referentials existing in the
mind who is culturally and musically tonal oriented. Trying
to expand the musical experience, these approaches enhance
the creative processes by a 1living practice of music. They
contribute significantly to an effective learning. The
structural processes are created and developed gradually as
in the tonal approach. The learning of music based on XX
Century repertoire leads for perceptive and cognitive ways
and possibilities which enhance the knowledge of music as a
whole.






ROTEIRD PARA A ENTREVISTA

As sequintes questf&es serviram como um guia de
referéncia a entrevista, uma vez que a mesma foi feita de
modo informal. S2o0 questdes-chave, que funcionaram como
roteiro para manter a coeréncia e O faco da pesquisa.
Entrevistador e entrevistados tiveram maior liberdade e
flexibilidade na entrevista informal, para exporem e

expandirem novas informagdes.

1- Como surgiu o interesse, ou por que
trabalhar com uma abordagem n&o-tonal?

2- Como trabalha?

3- Que tipo de . estruturas sonoras sd0
realizadas através do trabalho?

4- Que tipo de atividades s&o wutilizadas
(jogos, improvisag¥o, outros)?

5- Quais o0s conceitos da midsica do século
XX que foram decisivos ou determinantes na
maneira de trabalhar?

6- Quais os resultados obtidos com o trabalho?

7- Ao utilizar o repertorio, qual a
preferéncia: vocal e/ou instrumental?

8- Para o desenvolvimento do trabalho, hd uma

preocupagdo com faixa etdria?



ANEXO I

Roteiro para a entrevista



ROTEIRO PARA A ENTREVISTA

As sequintes questBes serviram como um guia de
referéncia a entrevista, uma vez que a mesma foi feita de
modo informal. S&o0 quest®es-chave, que funcionaram como
roteiro para manter a coeréncia e o féco da pesquisa.
Entrevistador e entrevistados tiveram maior liberdade e
flexibilidade na entrevista informal, para exporem e

expandirem novas informagtes.

1- Como surgiu o interesse, ou por que
trabalhar com uma abordagem n&o-tonal?

2- Como trabalha?

3- Que tipo de estruturas sonoras s¥o
realizadas através do trabalho?

4- Que tipo de atividades s&o wutilizadas
(jogos, improvisag¥o, outros)?

5- Quais o0s conceitos da musica do século
XX que foram decisivos ou determinantes na
maneira de trabalhar?

6- Quais os resultados obtidos com o trabalho?

7- Ao utilizar o repertoério, qual a
preferéncia: vocal e/ou instrumental?

8- Para o desenvolvimento do trabalho, hd uma

preocupagdo com faixa etdria?



ANEXO II

Entrevista — Carlos Kater



ENTREVISTA - CARLOS KATER

Graduado em piano pelo Instituto Musical de
S&o Paulo; estudante especial do curso de Composig@o e
Regéncia da ECA/USP. Trabalhou na TV Cultura, na Febem
(misica), regeu coros. Estudou com Willy Correa, Caio Pagano,
Gilberto Mendes, Pierre Boulez, e outros. Doutor em Histdria
da Musica e Musicologia - Sorbonne.

Publicagtes (entre vdrias outras):

1- "Estudo da forma variag3o do século XVI ate

Bach" - Revista Art, Salvador, n.16, p.13-32, 1988.
Z2=~""Contribuindo as formas de expressfo
sonoros-musicais" - 20. Encontro Nacional de Pesquisa em

Musica, S&o Jo%o del Rey, p.107-214, 1985.

Material prodprio cedido por Carlos Kater para
a presente pesquisa:

1- "La Manifestation - contribuig&o as formas
de expressfo sonoro-musicais" (material mais completo, com
partitura, que o mesmo publicado).

2- "Planejamento de integrag&o das atividades
de educag¥o artistica" - Victor Flussner e Carlos Kater. S%o
Paulo, apostila mimeografada, 1976.

3- "Percursos" = Carlos Kater. Proposta
musical de cardter performdtico, que visa ao desenvolvimento

interpretativo no interior da prdtica em grupo - 1983.

Instituto de Artes
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Atualmente desenvolve trabalhos de pesquisa, coordenando o
CePPeM (Centro Paulista de Pesquisas Musicais)/ "Atravez" e o
NAPg (Nucleo de Apoio a8 Pesquisa) da Escola de Musica da
Universidade Federal de Minas Gerais, onde também & professor
de Andlise Musical, Metodologia da Musica e Musicologia

Histdrica Brasileira, nos cursos de P6s—-Graduagdo.

1- COMO SURGIU O INTERESSE, OU POR QUE TRABALHAR COM UMA ABORDAGEM NAD-TONAL?

Foi inicialwente na Febem que este tipo de abordagem acabou se cristalizando.
Realizei um trabalho tonal e, logo depois, um trabalho que n¥o era tonal (o que era mais complicado). A
questdo era o tradicional e aquilo que n¥o era tradicional e, mais especificamente, entre o musical e o
sonoro. Colocando toda a parte tonal, a metrificag¥o do tempo, enfim, todas as caracteristicas associadas
direta ou indiretamente 4 misica tonal, tal como habitualmente a concebemos, esse trabalho, quando
realizado com as pessoas da Febem, resultava em produtos 'clichés’. Isso significa usa grande limitagdo da
parte expressiva. No se colocar diante do fato musical, fosse o cantar, o tocar,...usa restrigio da
prdpria misica e da musicalidade. Como se o cantar nua coro ou usa atividade musical qualquer, em si,
representasse, na verdade, um anteparo sobre o qual as pessoas projetavam sua mesdria imediatamente
anterior. Neste sentido, elas eram apenas imagem, mero porta-voz de algo que efetivamente nfo dizia
respeito 4 elas, a meu ver. E, quando eu fazia, por outro lado, algusa coisa mais solta, livre,
experimental, portanto usa coisa mais na dimensfo do sonoro, as pessoas apresentavas ea envolvisento muito
grande. Ocorria um engajamento, transferindo-se para dentro a responsabilidade de participagio de cada usa
das agdes nessa direg¥o. No momento que as pessoas tém que colocar de si1 no que estio fazendo, surge,
quase naturalmente, a questfo da responsabilidade, da disciplina, da seriedade, do compromisso. Embora
isso possa também ser feito na misica tonal, talvez por essa circunstdncia, ocorreram em outros lugares,
situagbes muito claras: sendo maior a participagdo das pessoas nua trabalho mais livre e criativo, neste
sentido, elas se colocam muito mais claramente, tinham um retorno msuito maior, uma 'intensidade, o trabalho

adquiriu um brilho suito maior.
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Acho que o fato de as pessoas poderem experimentar algo que n¥o implica
necessariamente o dominio de um codigo dado (a0 qual estd tendo que se submeter para vir algum dia a se
expressar), dd a elas uma postura mais de sujeito, na relagfo, do que de objeto.

Fiz, também, uma série de coisas tonais na Febem, desde a montagem de escolas de
samba, partindo para a realizag¥o de jogos vocais mais livres - esses jogos seriam uma espécie de jograis,
ou tomavam a forma de jogral. Pude fazer trabalhos com poesias concretas; eles criavam poesias concretas;
trabalhos com a idéia de coisas qué se parecem, que tém simetria, uma forma, um jeito, uma articulagdo -
acabei utilizando estes aspectos como instrumento de trabalho da escola de samba. Para mim, acabou sendo
muito mais fdcil trabalhar com algo mais criativo para, depois, fazer algo mais tonal, mais sofisticado; o
que, em principio, aparenta ser mais fdcil (cantar, ritmar, dar passos, gingar). Esse trabalho mais solto
produzia um retorno maior, na medida em que as pessoas se envolviam muito mais - responsabilidade,
comprom1sso, participagdo, a imagem de estar criando alguma coisa, de fazer alquma coisa diferente, que

ainda ndo tinha sido feita... e que talvez eles apenas estariam em medida de fazer.

2- PRESSUPOSTOS FILOSOFICOS OU TEORICOS QUE FUNDAMENTARAM O TRABALHO:

Tedricos, absolutamente nenhum! Talvez por isso, esse tenha sido um dos momentos
mais anqustiantes da minha vida. Minha formago propriamente dita (estava saindo da USP) foi restritissima
no que se referia ds particulariedades da comunidade e do social (preocupagles com a sociedade, povo,
cultura, etc, ...) Munca chegariam a ir além de questionamentos no interior de usa sala de aula. Atuagbes
concretas, estudo sistematizado ou aprofundado, que fossem "reflexbes ativas®, por assim dizer... nada
disso ocorreu. 0 contato mais {ntimo com uma teorizagfo a respeito, vim a ter apenas em Genebra com Paulo
Freire, Foi neste periodo que realizei o trabalho denominado La Manifestation (ver partitura, p.94-101)
apresentado em Paris (1980) e, mais tarde, remontado em Cubatfo (1984). Alids, dediquei a Paulo Freire "A

Manifestagdo®.

3~ DESCRICAO DOS PROCEDIMENTOS ADOTADOS PARA DESENVOLVER O TRABALHO:
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Primeiro aconteciam as consideragbes; discussbes 2 respeito do que gostariamos
de fazer e poderiamos trabalhar: definigdo da proposta. Depois, uma verificagdo das fontes sonoras que se
relacionavam 4 proposta. Seque a formulagdo do tema, das partes, uma apresentagto e a gravagdo da produgdo
sonora. As pessoas ouvem e discutem os resultados - aqui comegava 2 identificagdo e o estudo propriamente
dito, dos pardmetros, registro, contraste, tema, estrutura, fungles e outros. Acontenciam modificagbes e
uma nova gravaglo. Seque a audig¥o e a comparagdo das duas versbes. Apbs este trabalho, havia o ditado
coletivo, onde exploraram-se e desenvolveram-se os recursos da escrita. Novas modificagbes, em funglo da
escrita, da partitura, e uma nova gravag¥o; a escuta e a andlise sdo os passos a sequir, Para terminar,
tem inicio o trabalho da concepg¥o interpretativa. A percepgfo e a expressdo caminham juntas, e a gravagdo
¢ utilizada, tanto para um retorno, quanto para a continuagdo do trabalho. Esta seqliéncia de atividades

relatadas aqui é do trabalho de "A Manifestagdo”.

4- EM QUE MOMENTO, NESTE PROCESSO DE ENSINO, COMEGA A APRENDIZAGEM DA LINGUAGEM MUSICAL?

Eu diria que é na etapa da grafia, na montagem da partitura, que comega 2
concretizag¥o da consciéncia, se & que posso falar assim. Durante todo o processo, a linguagem &
trabalhada de uma outra maneira. S¥o trabalhadas as questdes de coeréncia, de apreensfo (aquilo que Webern
chama de apreensibilidade), a quest®o da comunicag¥o. Ou seja, devemos entender aquilo que ouvimos; sb
entendemos 0 que ouvimos, quando fazemos; por isso, devemos entender claramente o que fazemos. Ent2o, em
todo trabalho expressivo, todo o processo, como, por exemplo, de improvisag¥o, o que se faz em cima de um
dado tema, as questdes que citei anteriormente vém sempre 4 tona. 0 individuo, mesmo improvisando, tem que
ter consciéncia do que estd produzindo. A improvisago se constitui na exteriorizag?o de um ou mais
conceitos. Os impulsos que podem permear a improvisag¥o ou mesmo estar em bases-geradoras do que chamamos
catarse - em razlo do trabalho prdtico, das diversas oportunidades de experiéncia - criam sua histbria,
desenvolvem 0 ouvido interno, a comsciéncia e a inteligéncia musical. Todo trabalho pedaggico deve
caminhar num sentido tal, que a pessoa temha consciéncia de cada um dos passos que estd dando, mesmo

inexistindo um planejamento preliminar passo-a-passo.
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5- CONSIDERA QUE NESTE TRABALHO HOUVE APRENDIZAGEM MUSICAL ?

Eu acho que sim. Acredito que o individuo aprende quando sente uma necessidade.
Vocé n2o tem como aprender se vocé nfo tem necessidade. No aprender, existe a capacidade de reprodugdo,
quer dizer, a mimese. No ser humano ela & t¥o importante que podemos ler a histéria da humanidade em
funG2o do potencial, da capacidade mimética. A gente sabe que, mesmo no inicio, antes de surgir a idéia de
misica, o que havia era a transmiss¥o vocal direta. Isso, nos primérdios, ocorria em funcfo do que podemos
denominar de ‘cang¥o de gestos’. 0 texto da Biblia, o conhecimento histérico ou intelectual de usa dada
conunidade, era transmitido nfo como algo meramente decorado, projetado de fora para dentro. Havia
suportes que eram fisicos, gestuais, corporais, que assequravam uma relagfo mais ou menos sutil com o
conteddo verbal. No momento em que se comega a perceber que vocé conseque imitar o outro, ai vocé comega a
aprender. Ent¥o, acho que em todo e qualquer aprendizado existe a mimese, e nds temos de levé-la ea
consideragdo enquanto elemento de trabalho, com criangas ou adultes.

Quando se tem um aprendizado calcado fundamentalmente no mimético, eu digo que
esta pessoa desenvolveu a dimenso reprodutiva, e isto & ua aprendizado, sem divida. Mas nfo & um
aprendizado completo. N&o é exatamente o aprendizado que eu, particularmente, considero desejével, devido
a0 desprezado, dado mais conteudistico, o dado mais consciente, mais interiorizado. Este st vem em funglo
de um momento oportuno, de uma necessidade. Ent®o, num trabalho com criangas, por exemplo, como o d*A
Manifestag2o® ou da Febem, ou em qualquer outro, o que acho fundamental € que as pessoas possam descobrir
onde se situa a necessidade. Mas as pessoas n¥o descobrem isto assim; cabe ao professor criar a
oportunidade, sugerir uma finalidade. Entfo, proponho us projeto, que vou discutir, verificando junto suas
metas, 0 porqué, o melhor caminho de realizé-lo, etc. Quando elas comegam a perceber a finalidade do
trabalho, surge em seu bojo a prdpria necessidade de realizar o projeto. Uma vez que, agora, entendes o
que pode significar o trabalho, aflora uma outra necessidade que é a de conhecer misica. Neste momento ndo
se estd lidando meramente com a ques¥o sonora. E muito mais transcendente que isto. E a necessidade de
conhecimento da prdpria pessoa. Com base nisso, acho que se pode desenvolver ua trabalho que contemple,

digamos, estas duas partes - a formal (mimética) e a conteudistica.
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Hd também, o dado da expressio; n2o & possivel falar que uma pessoa aprendeu
misica, se ela, com base nessa necessidade e nessa capacidade de reprodugo, ndo tiver um ponto de
aglutinag¥o. O ponto de aglutinagdo destas duas vertentes, a meu ver, é justamente a expressio. E quando o
individuo (crianga ou adulto) toma consciéncia de que possui uma concepgdo possivel de ser expressa; de
que pode desenvolver sua expressfo, ou seja, de que ele pode expressar-se sonoramente e de que, inclusive,
pode ter muito prazer nisso. Nesse momento, o individuo comega a lidar com uma necessidade de vida, no seu
proprio interior, que independe de cbdigos pré-estabelecidos; que independe da lir\guigen e da cultura
convencionalizadas. Isso implica que ele dé& passos progressivos, mas bastante intensos, no sentido de
saber o que quer, como faz, como pode fazer melhor, como pode fazer diferente dos outros e como pode fazer
igual, em fung¥o “daqueles outros® com os quais se identifica. Ent¥o, comega a lidar com questdes que s&o
do universo cultural. 0 fato de trabalhar a prdpria express¥o possibilita amarrar as duas pontas. Quando
um individuo tem, digamos, estes trés aspectos trabalhados e minimamente desenvolvidos, ai sim, eu
considero que tal individuo tem um aprendizado musical. N¥o dd para considerar a misica somente como uma
linguagem, apesar de que isto seja muito bonito! Mas, afirmar que a misica é uma linguagem, pressupbe: o
que ¢ 2 linguagem verbal, se nd¥o tenho dentro de mim a necessidade de comunicagdo; se eu ndo tenho um
conteddo a transmitir; se n¥o tenho alguém diante de mim a quem eu me dirija? Nio devemos ter por
referéncia aquelas estruturas primdrias, assim como: de remetente, destinatdrio, etc., etc. ... mis
proprias ao esquema de comunicagfo de mdquinas do que da real interagdo dos seres humanos.

“A Manifestag¥o" foi um aprendizado musical porque as criangas aprenderam
misica. Mas foi, alén disso, um aprendizado na medida em que elas tiveram despertado, dentro de si, nio
apenas o potencial de expressfo sonoro-musical (que elas, como todo e qualquer outra pessoa, possuem), mas
tiveran mais: tiveram constante contato com a dimensa¥o humana, que foi muito valorizada no processo de

trabalho.

6- QUE TIPO DE ESTRUTURAS FORAM ACIONADAS E DESENVOLVIDAS ATRAVES DO TRABALHO?
Considero as estruturas como elementos referenciais na organizagfo geral. N*A

Manifestag¥o", todo o trabalho partiu de uma estrutura maior (ver partitura). Essa partitura, no original,
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¢é em papel de embrulho, em trés metros e meio de comprimento, por um metro e vinte de altura. No trabalho,
foi sendo identificado o universo da manifestag¥o, tanto na constituic¥o social de grupos manifestantes,
quanto na dimens&o sonora. Quando voltévamos para a sala de aula, apds uma pesquisa sonora, faziamos uma
manifestag¥o (alguns gritavam, outros brincavam); ‘agora vamos fazer uma manifestag?o daqui até ali’.
Ent¥o, no ponto de vista da estrutura, dimensionamos o nosso espago em fungdo da nossa folha, que era a
referéncia (o tempo - andar na partitura) - aqui comega o trabalho de estratificag?o do percurso deles, os
contrastes, os planos sonoros. A partir desses dados, comega a aprendizagem da dedugo de estruturas; foi
deduzindo na medida que ela estava imanente, como uma potencialidade. Fomos fazendo uma escolha (por
exemplo, esse tipo de condensagfo para cd; vamos privilegiar este tipo de curva para cd; etc.); ai, enti¥o,
pudemos fixar a estrutura, uma entre as vdrias possiveis.

Para se caracterizar uma estrutura, hd toda uma coeréncia formal. As partes
internas da partitura da Manifestag¥o, as relages existentes na parte interna, s¥o coisas abstratas. Eu,
musicalmente, prefiro denominar o agenciamento dos elementos constituintes da partitura, n2o de estrutura,
mas de organizagdo. Estrutura, para mim, é uma coisa maior, que vai relacionar nlo as partes, as
subpartes, sub...; o0 que existe em cada uma das partes e o todo. Cada parte, com o seu padrdo de
organizago; tem a pausa, tem a sinfomia de buzinas (apitos, representando buzinas), acabam as buzinas tem
o0 ataque, tem o A’, que é, justamente, o simétrico, vai modificando e vem a dispersio - descrig¥o direta
da partitura.

A estrutura € uma coisa abstrata; a forma é isso que dela resulta, ou seja, a
estrutura concretizada; seria a estrutura com a sua textura. Eu no posso dizer que uma estrutura tem usa

textura; a forma tem.

7- AS ESTRUTURAS NASCERAM, EMERGIRAM NATURALMENTE COM A COERENCIA QUE A PARTITURA DA "MANIFESTACAD"
APRESENTA?

Nio. Faziamos todo esse trabalho calcado na improvisag?o; poréa, nfo de saneira

cadtica, Todo o trabalho de improvisagdo era dirigido. Existe um tipo de ob.ietivo“que ndo é, por exemplo,

o objetivo que eu, como professor, imponho; mas é o objetivo que me arrogo o direito de dizer que percebo
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nas relagbes que estfo ocorrendo. A partir dessas coisas, a gente comega a conversar; ent3o atuo como

misico, orientando; e ndo mais necessariamente, como professor.

B- HA MOMENTOS, NA PARTITURA, EM QUE APARECEM SEMINIMAS, COLCHEIAS, MOMENTOS COM METRICA...

Isso surgiu de uma necessidade. 0 momento de utilizar esse tempo determinado
de 'nomear’, grafar a coisa correta; sinais convencionais e tradicionais para traduzir o que estd sendo
feito. HiAnha preocupag¥o é de consequir trabalhar a pessoa, a sua express¥o, trabalhar tudo que disse
anteriormente. Mas sei que todo trabalho que se desenvolve demais, na expressfo pessoal, pode conduzir o
individuo a um tipo de postura muito confinada, muito individualista, muito particular. Num dado momento
do trabalho, para mim € fundamental que eu diga: -Olha' existe isso, e isso é uma conveng3o que se
estabeleceu historicamente, com base em necessidades especificas. Enquanto conveng®o, ela tem sentido; uma
lingua que muitos entendem. Optamos por usar simbolos que muitos entendem, sem prejuizo daqueles criados

para representar as novas e pessoais realizaglbes expressivas.

9- APOS TERMINADD O TRABALHO, 0S ALUNOS SAO CAPAZES DE COMPOR INDIVIDUALMENTE, DE GRAFAR E EXECUTAR AS
SEMINIMAS E AS COLCHEIAS QUE APARECEM NA PARTITURA?

Sem divida, o trabalho despertou o potencial da express¥o sonora e a dimenso
social mais humana das prdprias pessoas. A criatividade leva o individuo a compor, a fazer e saber o que
fez. Quando executamos aquilo que criamos, encontramos menos dificuldades para interpretar, e isso € super
estimulado no trabalho. Isso vem, quase que espontaneamente, com usa boa parte das pessoas; evidentemente,
com as criangas. Para mim, 0 mais fundamental é o papel do professor; mais fundamental que qualquer
método, qualquer tipo de abordagem, estratégia, condigbes de qualquer natureza, culturais ou sociais. Para
transmitir a alguém que criar é um ato prazeroso, que é uma coisa isportante, o professor tem que estar em
medida de transmitir isso. N¥o é usa ordes, usa imposig?o, mas algo que, como mencionei, a crianga absorve
mimeticamente; também o escrever ou ter o trabalho de escrever uma partitura; a crianga estd respirando
com o professor. Acho que, no fundo, ndo hd diferenga essencial entre o aprendiz‘a.do tonal e o nio-tonal,

embora possa parecer estranho eu falar nisso. A diferenga radical estd na postura das pessoas que
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trabalham com o tonal e com o ndo-tonal, e ai entra uma gama infinita de aspectos, como, competéncia,

visdo do mundo, engajamento, etc...

10- QUAIS 0S CONCEITOS DA MUSICA DO SECULD XX, QUE FORAM DECISIVOS OU DETERMINANTES NA SUA MANEIRA DE
TRABALHAR?

A indeterminagdo; o conceito aleatbrio, de dlea mesmo; a intervencdo, ou seja,

uma relagdo intensa entre quem faz, quem ouve e quem participa - aqui, eu me refiro a todas as abordagens

integrativas: o multidiciplinar, o complementar, que caracterizam melhor este momento da modernidade que

se anuncia agora.

11- A INTEGRAGRO DA MUSICA COM OUTRAS AREAS DE CONHECIMENTO PARECE SER UMA TENDENCIA TIPICA DESTE
SECULO...

Eu trabalho com a multidisciplinariedade, com essa integrag¥o. Analisar, fazer
uma leitura do que acontece no final do século XIX, e infcio do século XX, & uma coisa muito importante e
muito curiosa. Tudo comega a se reformular, a ser revisto, efetivamente, a partir de uma abertura do
misico em diregdo & sociedade. Enfim, existiam mudangas que alguns setores, algumas dreas estavam
percebendo com clareza. Os artistas futuristas faziam o que tinha de ser feito. 0 manifesto futurista é
uma tentativa de trazer para as artes uma consciéncia que, até entfo, elas n¥o possuiam - consciéncia da
modernidade, do momento de velocidade das coisas, do ritmo da vida urbana, da natureza heterogénea da
realidade; uma tentativa ambiciosa de conhecer mais profundamente a husanidade como us todo. Em 1912/1913,
tem a 'Sagrago da Primavera’, um marco na abertura de todas as pesquisas e experisentos na dimensio do
tempo musical. Stravinski deu o formato a alquea coisa, que era toda muito estranha 4 cultura européia
daquele momento - cultura européia musical. A literdria nfo, jé havia os dadaistas, poesias da Africa
negra, cantadas em cabarés de Zurique e de Paris; j4 havia usa grande preocupag?o que colabora para o
nascisento do pds-modernismo precoce, dentro do modernismo na misica; desta 1a. fase, que surge ma jung?o
do primitiviseo com o futuriseo. Isso pressupbe um tipo de visto mais ampla que aquela, até entlo, da

misica confinada aos fatos intrinsecos musicais. 0 momento moderno e pbs-moderno é extremamente miltiplo.
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Qual é a idéia de tempo? E o tempo da minha cultura em S%o Paulo, da minha pequena comunidade, ou é o
tempo da periferia? 0 tempo urbano ou rural?

A integragdo das disciplinas & inevitdvel; resta saber como fazé-la de forma
adequada, produtiva, em beneficio da propria. expressfo artistica. 0 vital na integrago, e acho que s¥o
pouquissimas as pessoas que conhecem isso efetivamente, & que o que estd sendo integrado é mais amplo do
que se pensa. A postura da integrago é: ‘vamos tentar fazer juntos, vamos tentar conhecer juntos’! Se o
mundo estd mudando, temos que conseguir conhecer o mundo no ritmo dessa mudanga. Hoje, hd um aceéso a
virios tipos de informagdo, e nés devemos ter uma postura que demanda um investimento, uma intensidade de

trabalho incomparavelmente superior ds épocas anteriores.

12- NO DESENVOLVIMENTO DO TRABALHO, HA UMA PREOCUPAGAD COM FAIXA ETARIA?

Em Paris e em Cubat¥o (Manifestagfo), trabalhei com criangas de 7/8 a 13 anos de
idade. Eu nZo me considero pedagogo e, assim, n¥o tive uma preocupa¥o estrita com a faixa etdria. Guiei-
me por aquilo que creio ser essencial: bom-senso, profundidade no trabalho. As pedagogias musicais, de
forma geral, parecem-me um pouco desajustadas em relagto & minha sensibilidade com a realidade. 0 que
posso dizer € o sequinte: acho que vocé pode trabalhar misica, com seguranga, com criangas a partir de 4
anos de idade. Antes, é tudo mais sensério-motor. A dimens¥o do criativo nfo tem sentido para as criangas
antes desta idade. No meu trabalho, nfo fago objegbes quanto 4 faixa etdria; eu trabalho com fungles
diferentes. Ao mesmo tempo, trabalhar com uma heterogeneidade muito grande implica um certo esforgo de
comunicag?o de minha parte. Haveria problesas a nivel do social, e isso n¥o seria usa caracteristica do
musical. Do ponto de vista musical, dividiria em grupos de trabalho. Tanto em Paris quanto em Cubat¥o,
havia adultos e criangas; textos escritos por criangas e textos de adultos; o texto do orador fui eu quem
o fiz. 0 pdblico também é levado a participar, e todos se tornam ‘cimplices’, por assim dizer, da aventura

criativa.

13- AD UTILIZAR O REPERTORIO, QUAL A PREFERENCIA: VOCAL E/OU INSTRUMENTAL?
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Utilizo qualquer repertério, desde que surja da necessidade. Pode ser utilizada
a voz, instrumentos convencionais, ou n¥o. Minha preocupagdo é no sentido de acomodar os instrumentos, de
acordo com cada proposta ou intenlo. Isso é mais ua trabalho de um compositor junto & comunidade. Eu me
 nomearia, realizando esse trabalho, um animador sdc'io-uusical. E um trabalho de animagdo, no sentido do
que considero digno; n¥o do ludico gratuito, da brincadeira, do passar tempo ou de qualquer coisa
parecida. Dentro do processo de animag¥o, entendido como dar ‘dnimo’, dar alma, dar vida mesmo, eu acho
que intervén af a dimens¥o pedagégica - eu posso dar nome ds coisas, posso explicar, posso colocar coisas
en orden, posso categorizar, classificar formas de pensar, formas de lidar, posso estabelecer algumas
progressbes no fazer, no assimilar. Mas & muito mais da 6tica de um misico atuando num processo criativo

grupal, que do pedagogo lidando com modelos.

14- 0 QUE SIGNIFICA COMPOR COM NOVAS OU DIFERENTES PROPOSTAS, PARA UMA SOCIEDADE TONALMENTE ACULTURADA?

Ao mesmo tempo que componho para mim, componho para O outro. Acho que se pode
fazer um trabalho a nivel de composigfo ou a nivel de animago sécio-susical. Uma coisa & o processo;
outra é o resultado. Se vocé nfo age como um artista, ndo no sentido pedante, mas como uma pessoa que tem
preocupag¥o com o resultado, com o estético, com o valor estético. 0 que tenho em vista, inicialsente, é o
processo @ no 0 resultado. Nego a ele a existéncia de resultados no que se refere aos outros. Ele tem
resultados internamente, uma vez que se encerra como um trabalho. Existem outras realizagbes cujos
resultados adquirea brilho, tém energia, forga prdpria, fatura estética que pode ser assimilada pelos
outros, a0 meu ver. Daf, se as pessoas vio ou n¥o compreender isso, digamos, se & uma experiéncia nova
(que lida com outro tipo de cddigo, com outro universo da linguagem, com outras dimensbes n¥o cotidianas),
essas pessoas vdo ter que criar uma ponte. WNio posso esperar que eu fale uma lingua pessoal para outra
comunidade, que ndo vai ser compreensivel; hd também dialetos diferentes. Cabe 3 mim, que estou me
dispondo a comunicar, criar alguma ponte. Do outro lado da ponte estd o outro; cabe a ele atravessi-la ou
ndo (isso € um problema pessoal). Nio hi uma obrigatoriedade, usa responsabilidade de, usa vez que vocé
tenha criado pontes de acesso ao outro, o outro atravessi-las. Um desequilibrib entre o processo e o
resultado pode também resultar no n3o atravessar.

Instituto de Aras
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Sobre a identidade cultural, pessoalmente, acho que estamos vivendo um periodo
em que se tem uma consciéncia grande do processo; temos uma gama de representagles culturais muito ampla.
0 que é novo pode ser uma quest3o de rdtulos. Existe uma gama grande de tendéncias onde os padrlies n¥io s¥o
devidamente ou corretamente, nomeados. A tendéncia & que esse publico, que até algum tempo atrds era tido
como un publico da misica nova; € um plblico heterogéneo e isso é uma coisa bem tipica de metrépole. 0
processo mesmo de pds-modernizagdo amplia o campo cultural - pessoas por categorias e tragos de identidade
cultﬁnl. N&o posso pretender que todos ougam @ minha misica. Estd acontecendo muita coisa nova, muita
coisa diferente para a qual estamos tendo pouco acesso. Estamos comegando um outro momento, e isso &
inevitdvel. Na misica ocorre a mesma coisa; as pessoas est¥o, aparentemente, muito confusas ou sentem uma
confus&o reinante, e muitas n3o estdo consequindo compreender o que estd acontecendo. Uma pessoa acaba,
digamos, tirando prazer nisto ao compreender, participar, na medida que estd entendendo o que é aquilo, e
ela sd pode entender em fungdo de uma experiéncia. As pessoas comegam a perceber alguma coisa quando esto

dentro dessa coisa, quando est2o envolvidas ou s¥o levadas a se envolver, levadas a participar.

15- NA CONTINUIDADE AO TRABALHO QUE REALIZOU NA FEBEM EM "A MANIFESTAGAO", QUAL SERIA A SEQUENCIA?

Vou te dar trés exemplos que realizei aqui na escola ‘Atravez’: 1. Em 1987,
montei um programa de rddio com as criangas. Algo do tipo Cage. A pesquisa foi ter o rddio como us
instrusento sonoro musicalj perceber a estrutura sonora de programas de rddio. Estudei com as criangas o
funcionamento do rddio e de uma emissora de rddio. Virias propostas de trabalho surgiram. Apbs este
projeto, apds um trabalho sério de percepglo com as criangas (dramatizagbes conduzidas por trilhas
sonoras), elas conseguiram perceber toda a sutileza de uma demonstragio como essa.

2. Com duas criangas que perturbavam o andamento da classe, criangas muito
agitadas, desenvolvi um trabalho de improvisag¥o com instrumentos de percuss¥o. 0 tesa era uma partida de
futebol. Estes dois alunos realizavam os sons da partida e o restante da turea, e coro, fazia a platéia,
o piblico de futebol.

3. No ano passado (1989), realizei coisas totalsente diferentes. Achei

isportante que as criangas conhecessea Noel Rosa, Vadico. Saimos juntos para conhecer us botequim - a
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parte ‘socioldgica’ foi ativada, a relag?o com os pais foi intensificada. Foram trabalhado alguns
intrumentos, como a marimba de garrafas, teclados, etc.; trabalhamos a misica "Conversa de Botequim". Nada
disso € novo: a harmonia, o piano, a percusso, o xilofone. Foi trabalhada a interpretagdo, inclusive a
parte da postura, como o gargom se coloca, as relagbes entre ele e os clientes, tipologia dos personagens

sociais, suas caracteristicas sonoras (entoagdo, inflex¥o da voz), etc.

16- COMO SE POSICIONA, EM RELAGAD AS NOVAS PROPOSTAS DE APRENDIZAGEM MUSICAL, COMO, POR EXEMPLO, AS DE
SCHAFER?

0 trabalho de Schafer & excelente na proporg?o de sua prépria criatividade.
Assim, € novo. As coisas novas exercem uma atragdo muito forte nas pessoas, o que é maravilhoso; e muitos
professores de misica parecem estar prontos a mergulhar no desconhecido; tém a pré-disposig?o. No entanto,
em termos de proposta de aprendizagem, confunde-se, para eles, a posse, que se constrdi, do conhecimento
com a posse de um dado instrumental. As pessoas tém o passaporte no bolso, mas ndo viajam. Elas acabam ndo
desenvolvendo um conhecimento especifico, e muitas vd3o somente acusulando passaportes, o que €
prejudicial, primeiramente para elas prdprias - do ponto de vista de sua criatividade ou musicalidade - e,

apds, para sua atuagdo pedagdgica junto a outrem.
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“LA MANIFESTATION"

Théatre musical pour enfants

huit personnes minimum

Dediee @ Paulo Freire

- Carlos Kater

Paris,1980
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ANEXO IIT

Entrevista — Conrado Silva



ENTREVISTA - CONRADO SILVA

Comega a estudar piano e matérias tedricas
quando crianga e por interesse proprio. Aos 18 anos, comega a
ouvir, pelo rddio, musica concreta e eletrbnica e, nesse
momento, comega a se interessar por isso.

Aos 20 anos, recebe uma bolsa-de-estudos para

a Alemanha, na 4rea de Engenharia (3 anos); participa de

vdrios cursos especializados em musica contempordanea e
realiza alguns trabalhos de composigdo. Ao voltar da
Alemanha, continua os estudos de composigdo em Montevideu.

N&o possui nenhum titulo especializado em musica; todo seu
curriculo é organizado individualmente. Lecionou musica na
Universidade Federal de Brasiliaj organizou e trabalhou em
vdrios cursos de Oficina de musica. Atualmente, & professor
da Faculdade de Musica Santa Marcelina, S¥o Paulo, nas dreas
de composigd¥o0 e regéncia.

Publicag®es: 1. "Oficina de Masica", Revista
Ar‘te, S¥o Paulo, n.6 , p.12-15, 1983.

2. "DOficina de Musica - entrevista com Conrado
Silva", Revista Ar‘'te, S%o Paulo, n.7/8, p.12-14, 1983.

3. "A proposta pedagdgica da oficina de
musica", Revista de Educag®o Musical, Rio de Janeiro, p.47-

50, 1988. Textos de Apoio, Funarte.
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1- COMO FOI A EXPERIENCIA DE CRIAR OFICINAS DE MUSICA EM BRASILIA?

A idéia de trabalhar com leigos, musicalsente falando, nasceu em Brasilia, no
inicio dos anos 70. Eu, mais um grupo de professores, decidimos estudar usa forma de possibilidades, mais
aberta, fora do convencional, diferente do que se conhecia até entdo (estudar misica através de um
instrusento), para o leigo ser introduzido na misica. Esse trabalho consistia numa musicalizagdo, que
tinha usa série de objetivos. Entre eles estava a idéia de desenvolver a criatividade através da misica,
que peuitissé abrir uma série de formas de pensar misica, de us modo geral, onde 2 criatividade e a
misica caminhassem lado a lado. Junto com esse objetivo havia, também, a idéia de direcionar o leigo para
a misica, de us modo mais aberto. Este curso foi oferecido pela Universidade de Brasilia, 4 comunidade e
foi organizado para dois tipos de publico: para aqueles que ingressavam na Universidade para estudar
sisica, ses conhecer misica; e outro, dirigido aos professores de lo. e 20. graus. Este Gltimo visava d
preparago de professores que atuassem nas escolas; eram cursos de reciclagem; durante um bom tempo, uma

série de laboratérios funcionaram muito bea.

2- COMO SURGIU O INTERESSE, OU POR QUE TRABALHAR COM UMA ABORDAGEM NAD-TONAL?

Como compositor, como criador, esse trabalho cosegou antes das oficinas. Quando
tinha 18 anos de idade, realmente encontrei meu caminho coso compositor; descobri que esse caminho seria
suito mais uma drea que saisse do norsal, que eu pudesse fazer coisas novas, de usa forma meio intuitiva,
naquele mosento. Via que o caminho tonal estava fechado; que tinha chegado a tal grau de desenvolvimento
que, naquele momento e até hoje, fazer coisas tonais era repetir o que jé havia sido feito. Para mis, como
compositor, o conceito de criador é criar coisas novas, nfo reciclar o passado. Isso era cosus para todas
;s artes, e via que a misica estava atrasada. Naquele tempo, e hoje mais ainda, € muito mais aceita um
pldstica contespordnea, apresentada es Bienais, do que usa misica contespordnea. Até hoje, quando se pensa
ea misica, pensa-se em misica tradicional, de concerto.

Como pedagogo, foi a2 necessidade de poder entrar diretamente numa drea mais
aberta, e isso foi possivel es Brasilia. Era muito mais dificil pegar um aluno qu! 4 tivesse usa educaglo

anterior, coso, por exesplo, de piano, que jd fosse educado tradicionalsente e ensinar-lhe os conceitos da
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misica nova, do que pegar um leigo sem nenhuma preparagdo prévia. Através de uma entrada aberta, através
da misica contempordnea, era muito mais ficil para este aluno aceitar uma forma de misica moderna e

entender a misica tradicional como um capitulo da histéria.

3- DESCRIGAO DOS PROCEDIMENTOS ADOTADOS PARA DESENVOLVER O TRABALHO:

Primeiramente, hi um trabalho de sensibilizag¥o; depois fazemos uma espécie de
inventdrio de sons, de instrumentos possiveis para o descobrimento de fontes sonoras inusitadas; invencfo
e construg¥o de aparelhos que produzem sons. Sequem-se a isso o0s exercicios de cosunicagio com muita
improvisag¥o, jogos, regéncia e coordenagdo das atividades conjuntas. Realizamos uma organizagdo do
material, em fung¥o dos diferentes pardmetros; criamos estruturas, células e frases sonoras. A partir dos
primeiros trabalhos de estruturag¥o, fixamos as idéias no papel, de forma que outras pessoas possam
realizé-las - neste momento, comega o trabalho de notag¥o. A verificagdo imediata da eficécia da notaglo,
através da leitura por outras equipes, & feita, e as corregbes devidas, também. Bravamos as experiéncias
sonoras e as reproduzimos, para usa andlise de cada trabalho. Seque-se o aprendizado de técnicas eletro-
acusticas, em decorréncia direta da atividade anterioor. O trabalho é concluido através da ampliaglo para
outras dreas, outras modalidades artisticas. Todo o funcionamento de usa oficina € um caminho que utilizo;

obviamente, pode ser feito por outros meios melhores, que conduzem & mesma proposta.

4- QUE TIPOS DE ESTRUTURAS SONORAS SAD ACIONADOS E DESENVOLVIDOS ATRAVES DO TRABALHD?

Para mim, n¥o existe uma forma caracteristica de estruturaj o que existe slo
virios caminhos. A idéia de estruturag¥o musical, na composic¥o, é cosum para qualquer tipo de misica, ou
para a maioria das composigbes. Toda misica tradicional tem uma estruturagdo prépria, organizada através
de um esquesa tonal e harednico - tem um tema, um contra-tema, modula, desenvolve e volta. Na misica
tonal, 0 padrfo, o ‘chavio’ estrutural ji esti montado. A misica contespordnea pesquisa e resolve formas
de estruturas totalmente diferentes. Com a linquagem, pode-se estruturar idéias bisicas; a misica pode ter
diversas formas de estruturaglo; muitas vezes, estas formas s¥o vidlidas porq;n permites criar uma

coeréncia geral na obra. E o conceito de ter coeréncia, usa unidade, que acaba destruindo a necessidade. A
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estrutura @ uma preocupag®o com a organizagfo. A forma, para mim, acaba sendo uma decorréncia - nio tem
tanta importdncia. A forma pode ser, muitas vezes, por exemplo, pensar numa forma cristalizada, jé aceita
ou aprovada ou pesquisada previamente. Na misica contempordnea, a consisténcia da forma continua; pode ter

misica na forma ABA, por exemplo.

- ENTAD, A MANEIRA COMO SE TRABALHA 0 SOM E QUE MUDA A COERENCIA, A ORGANIZACAD; E A MESMA QUE NA MUSICA
TONAL?

Nio. Acho que na misica tradicional existem quatro ou cinco formas bésicas de
organizag¥o. Com a misica contempordnea, nesta pesquisa de alternativas formais, foi-se muito sais longe,
tanto que um compositor, hoje, pode até escolher uma forma tradicional para a sua misica. A repetiglo
continua sendo usa referéncia, mas a repetig?o é um conceito de estrutura e nlo de forma, acho. Mo existe
uma forma tipica de misica contempordnea, mas existem muitas formas. Tem, por exemplo, a forma que &
decorréncia do processo compositivo, até do processo tecnolégico. Existe uma obra de James Tayning que se
chama *Para Ana", que dura aproximadamente dez minutos, que é so um grande glissando subindoj atravessa
toda a faixa auditiva, em termos de grave e agudo; aparecem sons gue v¥o surgindo de modo paralelo, até
que, num certo momento, ndo se conseque perceber onde comsega e onde acabaj no final, percebe-se somente um
processo de subida, com um dnico timbre; usa progressio simultdnea. Esta obra apresenta us conceito
totaleente estdtico, apesar de estar em constante movimento; o conceito que é sempre totalmente igual. Tem
virias forsas de ouvir, de tentar perceber onde cosega e onde termina. A estrutura dessa pega seria o
proprio processo que faz gerar o som, pois inicia com 0s sons sais graves, inaudiveis, até os mais agudos,

inaudiveis; tem uma forma glissando superposta es virios mosentos dela, no tempo.

6~ QUE TIPO DE ATIVIDADES SAO REALIZADAS NA OFICINA?

Hi muitos jogos e improvisaglo no momento da comunicag¥o (terceira parte do
trabalho); hi tasbée a criaglo. A diferenga entre improvisag¥o e criag?o & bdsica. A criagdo inicia-se
quando se inicia o trabalho de organizagdo, de forsa consciente. No mosento es que se faz a improvisagdo,

é muito mais dificil se fazer uma organizag?o mais complexa. Mas quando se faz usa imsprovisagdo es grupo,
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ent¥o, tem que ser acertados alguns principios gerais e, a partir disso, fazer pequenos desenvolvimentos e
pequenas variagbes. Neste trabalho, existe uma organizagdo bdsica, uma estrutura bisica, ou talvez, uma
forma, tanto que a estrutura fica muito flexivel devido & propria improvisagdo. No momento em que comega
a decantar esta organizagdo, quando comega a organizagdo propriamente dita, uma organizagfo mais complexa,
con mais tempo de elaboragdo, mais tempo para aprofundar as aplicagbes, ai, ento, comega a criag¥o, a

composig¥o.

7- SOBRE A NOTACAO:

Parto de pontos, linhas e curvas. A necessidade de um aprendizado da notagdo
tradicional surge quando se precisa fixar, de algusa maneira, relagbes de altura ou de tempo. Em uma
notagio grdfica geral nunca se tem a possibilidade, com linhas e pontos, de fixar essas relagles; nunca se
ten uma decisdo de separar o espago, um compasso, por exemplo, em oito partes iguais. Porque o tracinho
que se faria nisso resultaria numa leitura que no seria perfeita. Se vocé quer, realmente, dividir um
espago de tempo em quantidades de partes iguais, no lugar de usar uma notagdo na qual vocé relaciona
tamanho com duragbes, comprimentos com duragdes, entdo vocé faz uma notagdo do tipo continua, para que
cada segmento de comprimento indique usa determinada durago. Vocé passa para a notago tradicional, que é
usa notaglo sintética na qual cada nota, sua figura, j4 tem a informagdo precisa da durag¥o. No momento em
que se quer uma organizagdo ritmica definida, coloca-se notag¥o tradicional.

Na aprendizages, a notagdo comega de um modo bes geral e, se o individuo n2o tem
inforsagbes de notas, ele vai tentar usa simbologia prépria; ele decanta, vai corrigindo até ela
representar o que ele pensa, o que ele quer. No momento es que o aluno quer usa coisa ritmica, entdo, ele
trabalha com o fazer para que a representaglo ritmica seja possivel. A idéia de usa notaglo, e isso tea
que ficar claro, é simplessente a idéia de poder realizar usa cosunicagfo entre o criador e o intérprete,
e 3 inforsagdo tes que ser autbnoma e completa. Os sinais cosegam a se Organizar e, nesse mosento,
entende-se a passagem de uma notagdo linear, continua, para usa notag?o simbélica. A gente acha que &
suito mais fdcil que o aluno aprenda usa coisa quando precisa dessa coisa, n!o as teorias ou as coisas

mais gerias; esse é um principio educacional bes mais antigo, bes mais genérico.
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8- DAS PARTES QUE COMPOEM A OFICINA, QUAL A QUE EXIGE MAIS TENPO? O TEMPO RESULTA DE ACORDO COM AS
CARACTERISTICAS DE CADA GRUPO?

A parte da notaglo € a mais ficil. A estruturagdo, o conceito de passar da
improvisag¥o para a criag¥o, € o que toma mais tempo - isso quando 0 aluno estd acostumado ao trabalho
criativo e a0 fato de nfo saber aplicar um material préprio. Esta passagem ndo pode ser feita por
‘valitudismo’. E diferente fazer qualquer coisa e pensar por que se estd fazendo isso, e ver se as
solugbes que vocé tem, o que estd pensando, ¢é vélido ou nfo. Este seria o momento de verificaglo da

aprendizagenm.

9- 0 TRABALHO DA OFICINA PRETENDE FAZER COM QUE HAJA APRENDIZAGEM, OU PRETENDE QUE 0S ALUNOS SEJAM
INTRODUZIDOS NA MUSICA, DE UM MODO ABERTO?

Por meio da misica, aprende-se mais que misica. Quando tenho um aluno ou grupo
de alunos, pela frente, que querem aprender misica, sei que vai sair uma variedade muito grande de pessoas
dali, e que alguns deles podem ser compositores; outros vdo supor que jé sabem mdsica o suficiente.
Aprender misica é aprender a se comunicar com o som. Isto & bdsico, e serve para as outras atividades que
esses alunos v¥o fazer depois. Falar é, simplesmente, ter usa linguagem para se comunicar. Aprender misica

¢ aprender 3 se comunica com uma linguages n¥o-verbal, que é também uma linquages.

10- A MUSICA CONTEMPORANEA OFERECE REFERENCIAIS MENTAIS PARA 0 INDIVIDUO, QUANDO EM CONFRONTO COM A
ACULTURAGRO TONAL?

Acho, nus priseiro mosento, que o individuo nfo tem esse referencial, porque é

usa forma de entrar justamente para evitar os chavldes conhecidos - isso no trabalho da oficina. No

entanto, 0 aluno se inteira rapidasente com a forsa de trabalhar mais aberta. Em Brasilia, faziamos isso

de usa forma paralela ao ensino tradicional; o estudo da realidade cotidiana, no qual o aluno adquiria

pequenas nogbes de estruturagfo; do que é improvisar; pequenas nogbes do que & compor.
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0 que existe de novo € a ampliagdo do campo sonoro que jé existe na vida do
individuo, mas que ele n¥o percebe. A primeira coisa, na oficina, & a sensibilizag¥o, justamente para com
0 mundo sonoro que o envolve e ao qual ele ndo pressente, ndo é consciente. A imagem de uma clave de sol é
abstrata para quem nfo vai aplicd-la diretamente; essa clave faz sentido quando se refere a algo que se

quer.

11- SOBRE A COMUNICACAO COM O SOM...
No mundo atual, a invas?o da midia nos individuos é t&o forte que se perde a
consciéncia de tudo que se estd transmitindo, tudo que nos est¥o fazendo engolir. Essa comunicagdo & mais

uma opGdo de comunicagdo, além da linguagem verbal,

12- E SOBRE A APRENDIZAGEM?
Eu sei de muitos trabalhos com criangas, inclusive na pré-escola, com oficina,
funcionando de forma mais natural e mais direta. E claro que nfo se chega a um grau de organizagdo e

estruturagdo, mas a comunicag¥o acontece natural e trangbilamente.

13- QUAL A FAIXA ETARIA EM QUE TRABALHA?
Para o trabalho na oficina, sugiro comegar com a idade de 7/8 anos. Isso, quando

se quer comegar o trabalho de forma mais organizada, mas é possivel comegar antes.

14- NO DESENVOLVIMENTO DA OFICINA, HA PREOCUPACAD COM FAIXA ETARIA?

Na oficina, hd uma divisdo por faixa etdria. Se aparecer uma ampla gama de
idades, colocaria, de um lado, os pré-escolares; do outro lado, individuos na faixa de 6 a B anos; depois,
uma outra faixa que iria, talvez, dos B até 10/11 anos; uma classe de adolescentes, a partir de 12 anos e

usa classe de adultos, apesar de os adolescentes se interares mais facilmente junto com os adultos.

15- QUANTO TEMPO DURA UMA OFICINA?
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A vida inteira. Existem mddulos, vdrias formas de oficina. Eu diria que o minimo
¢ de um ano (em Brasflia, chamdvamos de oficinas bisicas) e, a partir daf, o conceito de oficina é
aplicado para outras disciplinas de misica. Na forma mais avangada, evoluida, e continua na drea da
composiGdo - isso em decorréncia direta da oficina. Uma idéia tipica do século XX é que, para se educar, &
necessdrio saber criar. Na reciclagem de professores, em Brasilia, essa idéia era muito falada; os

professores tinha que compor, passar pela experiéncia de criar, para depois aplicar em sala de aula.

16- QUAIS 0S RESULTADOS OBTIDOS COM A OFICINA?

Apbs a oficina bdsica, as pessoas comegam 3 conhecer alguma coisa de misica.
Acho que ¢é importante, para o aluno, fazer uma experibncia de comunicagdo; essa experiéncia era
apresentada no final do ano, em forma de concerto, onde era apresentada uma amostrages do que foi feito. A

avaliagdo também era feita no decorrer dos trabalhos.,

17- AD UTILIZAR O REPERTORIO, QUAL A PREFERENCIA: VOCAL E/OU INSTRUMENTAL?

Uso de tudo. N&o hé preferéncia por voz, ou sucatas, ou preferéncias pelo ruido;
comega pelo ruido do ambiente, ou com outros meios que surgirem. A gente tenta, pelo menos no inicio, que
ndo sejam utilizados instrumentos musicais jé conhecidos, como, por exemplo, o piano e o violino, que

podem levar d linguagem tonal tradicional.

18- QUAIS 05 CONCEITOS DA MUSICA DO SECULD XX, QUE FORAM DECISIVOS OU DETERMINANTES NA MANEIRA DE
TRABALHAR?

As grandes revolugbes do século XX forneces novas informages. As alternativas
para o ndo-tonalismo, o dodecafonismo, serialismo e o aleatbrio. Estas duas dltisas sdo grandes correntes
que se opunham, na Europa, nos anos 60. 0 serialismo é organizado de acordo com os pardsetros; usa misica
extresamente cerebral, de dificil comunicag?o; exigia grande preparagfo no ouvinte. 0 conceito do

aleatério foi muito importante com Cage e Xenakis.
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0 conceito de trabalhar com outras possibilidades que n2o as notas, nlo as
estruturas harmdnicas, saindo do centro tonal, era uma das possibilidades. Hoje posso organizar as notas
vendo um quadro, por exemplo; posso organizar uma seqdéncia de notas a partir de um jogo de dados; através
de estruturas fractais - forma de gerar, matematicamente, processos que permitem ter algum tipo de
organizag¥o subjacente, mas a forma, que estd acima do subjacente, € muito variada.

Outro conceito € o do ruido, do aleatério, que foi introduzido com a misica
eletrdnicaj o conceito de geragfo de novos sons. A misica eletrdnica introduz outro conceito muito
importante: a diferenga de trabalhar com sons, ndo necessariamente com notas; pode-se gerar as estruturas
internas do som, a micro-estrutura do som; a idéia de confeccionar outros sons. Isto influencia o modo de

tocar os instrumentos tradicionais - produzir sons ndo-tradicionais.

19- E SOBRE 0S CONCEITOS DE APRENDIZAGEM?

Os conceitos de educagfo no sentido contempordneo, de um modo geral, no tém
entrado de uma forsa clara dentro da cabeqa dos educadores; ent¥o, cada vez que se quer ensinar conceitos
modernos, tem-se que comegar tudo de novo; recomegar desde o inicio. Eu, também, cada vez que sou
convidado a dar cursos, & para trabalhar com oficinas bdsicas. Isso, porque, se ndo se faz o bdsico, nlo
hi como continuar. A proposta de educagdo musical n¥o-tonal é aceita, pois os educadores desta drea
continuam a ser convidados para dar cursos. Acho que o fato de n2o haver continuidade desse trabalho
esbarra na questfo que, para continuar, precisa ter muitas cabegas trabalhando dentro disso. Vamos
continuar a ouvir ‘misica do museu’ nas salas de concerto. Isso n¥o vai parar, mas existem caminhos e
linhas especificas nos quais a misica contempordnea é trabalhada e vai continuar. A efervescéncia das
décadas de 50 e 60 continua, s6 que, de maneira mais organizada. Foram anos de pesquisas muito répidas, de
correria. Inverteram usa série de coisas que, depois, comegaram a se decantar. Estamos nus momento de
decantag¥o, no qual muitas experibncias estfo mais organizadas. Existem suitos compositores que tée
voltado a diferentes formas de tonalismo; hd outros que estlo tentando a trabalhar um pouco mais
aprofundadamente as coisas que, de uma certa forma, passaras muito rapidamente. ﬁlito da efervescéncia da

década de 60 foi um pouco de 'oba-oba’. A aceleragfo do processo foi t¥o grande que, talvez, tenha
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Acho que o professor de primeiro grau, que trabalha quatro anos com as criangas,
tea que ser um pouco polivalente. N&o digo que ele tem que saber de tudo, mas tem que ser aberto para n¥o
escolher somente uma linha de atuag¥o. Isso € muito mais caro, exige mais aprendizages e uma dedicagdo
melhor. Sugiro um coordenador de drea para aprimorar, depurar e acompanhar o aprendizado. 0 professor tem
que ter abertura para poder, vamos dizer, brincar com todas as dreas. A partir do quarto ano haveria a
necessidade de se ter professores especializados em cada drea.

Esta parte, ma oficina, contés trabalhos com objetivos mais especificos,
precisos, podendo ser a montages de um espetdculo, a geragdo de us espago no qual o prdprio grupo se
divida para a realizagdo da misica, da iluminagdo, da pldstica, etc. - essas trés coisas se juntam, no
processo. No projeto, em Sto Paulo, desenvolveram-se planos de ensino que tinham algumas raizes em cosum e
que podiam ser desenvolvidos de forma paralela, pelas diferentes correntes. Este plano ou estudo estd
publicado na terceira edig¥o do jornal da Secretaria de Estado de Educagdo de Sio Paulo, com o titulo

"Proposta curricular para o ensino de educag¥o artistica de priseiro grau®, 14 de dezeabro de 1973.

22- AS OBRAS ABERTAS PERMITEM A AMPLIACRD DA SUBJETIVIDADE?

Eu arriscaria dizer que a culpa disso é que, atualmente, o jovea é bosbardeado
pelas inforsagbes da industria cultural. Muita inforsag2o dirigida e muita inforsagdo massificada, que faz
a pessoa acreditar que aquilo é o normal. 0 cidadlo aprende, por erro da educago, que o que estd
estabelecido é o bos, 0 que todo mundo ouve é bom. Tenho experiéncias com filhos de compositores que desde
cedo ouvea misica eletrdnica e, por volta dos 6 anos de idade, o choque neles nlo é grande; o que vea de
fora acaba sendo usa alternativa. Sem referéncias, sem padrbes de audiglo e de composigdo, aceiti-se o que

é comums.

23~ QUAIS 0S RESULTADOS OBTIDOS COM O TRABALHO DE OFICINA?
Os resultados foras senores do que eu esperava, se bem que, em Brasilia, ndo

tinhamos a idéia de revolucionar toda a misica. Vieos que era possivel, pois a cidade estava vivendo todo
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esse processo. Nds achamos que era possivel. Mas o processo politico se sobreplie ao outro, mudando muito,

sendo tudo.

24~ SOBRE A FUNGRO DO COMPOSITOR...

Os festivais de misica nova, em Santos, continuam; até organizei os dois
dltimos; sei que o crescimento desses festivais é muito pequeno, quase meio vegetativo, mas continuam
crescendo em quantidade de pdblico, mesmo nfo tendo o apoio das indistrias culturais, e isso impede o seu
crescimento. Alguns compositores, vendo que ndo podem mostrar suas obras para um grande piblico fecham-se,

numa atitude meio escapista para continuarem a compor o que acham correto.

25- CONTINUA TRABALHANDO AS OF ICINAS?

Muito pouco. Depois destas experiéncias que foram mais tebricas, mais de
organizagdo de oficinas, tenho dado algumas palestras, mas n¥o tenho uma experiéncia pratica maior, devido
d problemas basicamente econbmicos. Hd uma possibilidade de que eu volte a Brasilia. Na faculdade Santa
Marcelina, fago 1isso, & vezes, mas 14 é meio tradicional; é uma faculdade que tem o objetivo de formar
mdsicos instrumentistas e quase todos jd ingressam com preconceitos estabelecidos. Prefiro fazer este
trabalho com criangas ou com professores que vdo trabalhar com criangas, ou com leigos adultos, ou leigos

adolescentes.
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ENTREVISTA - YARA CAZNOK

Formada em piano, fez bacharelado na Faculdade
Paulista de Arte (FAP-ARTE) - S&o Paulo. Formou-se, também,
em Letras. Cravista, pianista e educ;dora musical. Tem vdrios
cursos de atualizago em pedagogia musical. Trabalhou um ano
com abordagem n&o-tonal, no Centro de Reciclagem Infantil
Especializada (CRIE), em S&o Paulo. Em Paris, estudou cravo e
fez estdgio em educag&o musical, no centro George Pompidour.
Trabalhou mais trés anos no CRIE, S%o Paulo. Atualmente é
professora de educag¥3o musical no Atravez, S&o Paulo, e
professora de histdria da musica, na Faculdade de Masica

Santa Marcelina, S&o Paulo.

1- COMO SURGIU O INTERESSE, OU POR QUE TRABALHAR COM UMA ABORDAGEM NAD-TONAL?

Até 1979 sentia um incOmodo muito grande em ouvir misica contempordnea. Havia
uma grande interrogag¥o na minha vida, e precisava de respostas. Com H. J. Koellreutter comecei a ter
essas respostas; ele foi quem me abriu a cabega; foi meu guia e orientador para entender a misica moderna;
estou com ele até hoje. Experienciei a filosofia e as idéias de Koellreutter, filtrei as informagles com
que trabalho hoje. Tudo o que ele fala e que anoto e leio, procuro, antes, vivenciar através da minha
experiéncia. Dou o retorno para ele (minha conclusbes), pois ele nfo trabalha com educagdo musical, na
prdtica; os cursos de atualizag¥o dele s¥o dados para professores que vio lplicar! dando-lhe retorno. As
vezes, ele estd distante da pritica, e somo nds que percorresos este caminho. Foi no contato com

Koellreutter, que vim a saber o que é misica contespordnea; nlo sé o que & misica contespordnea, mas o que
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¢ misica. Comecei a pensar também em termos de uma pedagogia musical, pois, até entlo, trabalhava com o
que tinha aprendido. Comecei a ter um grande prazer em dar aulas, e a ter condigbes de fazer misica dando

aula. Até entlo, eram duas coisas separadas.

2- DESCRIGAO DOS PROCEDIMENTOS ADOTADOS PARA DESENVOLVER O TRABALHO?

Em primeiro, procuro saber o que € misica para o aluno; de que tipo de misica
ele gosta; qual o sentido de misica ;ara ele. Este priseiro contato & uma espécie de adaptag¥o, onde
professor @ aluno se conhecem; usa espécie de levantamento de dados. Conforse o material que a crianga
traz, comego a trabalhar; pode ser uma coleta de sons, ou canglies que ela jé conhece ou gosta; pode ser um
exercicio de ouvir sons. Se a crianga traz um material tonal, é dele que parto. Procuro nlo fazer
disting¥o entre o tonal e o n¥o-tonal, principalmente com criangas entre 4 e 7 anos de idade, em fase de
alfabetizag¥o (marco importante no sentido da aculturagfo da crianga). As criangas pequenas, normalmente
n¥o vio fazer disting¥o entre tonal e atonal; trabalho com ruidos. A proposta de trabalhar com ruidos
surge, tanto da prdpria crianga, quanto da parte do professor - que chasa a ateng?o para o ruido. Muito
material com que trabalho, hoje, é resultado do material que a prépria crianga traz para a aula.

Usa experiéncia que tive com usa senina de 7 anos: usei a estratégia de tocar ua
som e ela desenhar; terminou meu som e a crianga continuou desenhando. Quando ela terminou, perguntei-lhe
se ela havia percebido que o som tinha terminado e a resposta foi que meu som tinha acabado, mas outros
sons continuavam - sons da natureza, ruidos, etc. Foi a primeira experiéncia de grafia com esta crianga.
Estou relatando esta experiéncia na minha dissertagdo de mestrado.

Nesse mosento do trabalho, pode aparecer qualquer tipo de soa, qualguer material
sonoro; e ques traz este som é a pripria crianga, que tasbéa pode trazer sons gerados por instrusentos ou
objetos que produzes sons. Isso acontece com criangas que nunca tiveram experibncias musicais
anteriorsente, ou mesmo adolescentes, leigos em misica. Esse trabalho é independente da faixa etiria, o
Unico pré-requisito é ndio ter experiéncia musical prévia. Partindo desse material, (tenho seapre o meu
prdprio), procuro trabalhar, na sesea aula, com os dois materiais e, se possivel, us pouco de coisas

ruidistas, nfo-tonais, com a voz, com sucatas e tambés com coisas sonoras tomais, comso, por exesplo,
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cangbes folcldricas. Penso que nl¥o se pode abandonar os elementos da misica tradicional; n¥o concebo que
uma crianga estude s6 coisas modernas, coisas do século XX. Trabalho, depois, com a organizagfo do
material sonoro, independente de ser tonal ou ndo; trabalho a memdria e o relacionasento entre os sons. A
primeira coisa em que presto ateng¥o é na escuta consciente, que é o relacionamento dos sons; no caso de
coisas ruidistas, fago jogos, trabalho com o desenho dos sons. A grafia pode entrar a qualquer hora, mas
entra cedo, messo no trabalho com criangas de 4/5 anos. A crianga simboliza us som e outro, toca; pergunto
se ficou bom, sugiro experimentarmos trocas, etc. A crianga percebe a importdncia dos contrastes ma
organizag¥o dos sons, e o contraste entra nesta etapa do trabalho. E dessa experiéncia que comega a
consciéncia da escuta. Chamo a atengdo para certos relacionamentos; para contrastes; para os elementos
importantes; para ouvir timbres ndo s6 quantitativamente, mas qualitativamente tasbém. A organizag¥o surge
a partir do sosento em que se tea uma percepg¥o ativa, principaleente no trabalho com criangas pequenas. A
crianGa tem uma organizagdo prépria, que pode ser aparente para o professor, e que ndo precisa
necessariamente ser uma organizag¥o musical, mas uma organizag?o, por exesplo, por cores, por tamanho,
graduag¥o de intensidade. A partitura, o desenho vem, também, para o professor descobrir como que a
crianga estd se organizando. A crianga elege seu principio organizacional. Nio tenho a intenqlo de eleger
ua principio organizacional, mas de descobrir a prépria crianga e, a partir dai, ampliar essa organizaglo.
Se percebo que a crianga se organiza pelas cores, e ela também percebe ou vai ser levada a perceber, entdo
vamos ver como seria essa organizag¥o pela forma do desenho; trabalhamos virias forsas de organizago,

inclusive a sonora.

Com criangas pequenas, trabalho com até quatro elemsentos; por exemplo, us sos
comprido, us acorde, us som pontilhado, um som tamborilado, etc. Normalmente, quando jd existea trés
elesentos, dispensamos o papel para trabalhar o sonoro. 0 uso do papel é importante porque dé usa espécie
de concretude ao trabalho. Depois do contraste de timbres, vou ver o que a crianga capta; umas captas mais
o timbre; outras, a intensidade; outras, ainda, a quantidade de sons, que é a questlo da densidade do som.
Vou trabalhar com o elesento que estd evidente na crianga. N¥o existe nada fixo: o que & bom, o que ¢

ruinj o professor deve estar atento 4 percepg?o da crianga. Algusa estruturaglo ela tem, sempre tes; pode



163
n¥o ser linear, pode ser salteada, pode ser o que for; e lembrar sempre que a organizagdo é relativa. E

essa organizag¥o natural que tento trazer d toma, e, a partir dai, trabalhar.

3- 0 QUE PRETENDE ENSINAR COM ESTE TRABALHO?

Quero, primeiro, que elas preservem a musicalidade que tém. 0 que entendo por
misica & uma coisa ampla, e acho que todo ser humano tem, que & entender a misica como linquagem, como um
material que se presta a uma comunicago. Se eu for definir, em uma frase, o que quero para as criangas, é
que elas mantenham a misica enquanto comunicagdo; que acho que o bebé tem e que, aos poucos, a aculturagdo
vai matando isso. A misica fica distante, sb para as pessoas treinadas e habilitadas. Essa familiaridade
que as criangas tém para com o mundo sonoro, & uma coisa incrivel, e sei que elas vdo perder. Pretendo
preservar essa musicalidade, trabalhar a partir dela. A musicalidade ndo deve ser entendida como uma
crianga afinada, ou com facilidade digital; também isso, mas esse trdnsito livre que ela tem & capaz de
pegar um som, lidar com outro; ela sente vontade de fazer aquilo; que aquilo tes um sentido para ela.

Em sequndo lugar, pretendo desenvolver essa musicalidade natural. A primeira
comunicag¥o de um bebé vem através de sons. A linguagem, originariamente utilizada para o bebe, € a
misica, mesmo que estes sons ndo tenham significado mental para ele. Reduzir a linguagem musical i
comunicagl¥o de conceitos, é empobrecer essa linguagem. Quando a e 1¢ um poema, ou uma historia para a
crianga, aléa de passar-lhe certos conceitos, passa-lhe também, uma musicalidade incrivel. Tentando
preservar isso, tento acrescer os dados culturais. Depois de a crianga estudar comigo 3 ou 4 anos, ela vai
poder tocar Bach, Mozart; vai poder compor coisas ruidistas, mas entendendo 0 que estd sendo aplicado
naquele material - o que é fundamental da linguagem musical, que & a comunicaglo.

Voltando ds etapas do meu trabalho, eu diria que s¥o cinco: a crianga propbe o
material e o caminho do trabalhoj a escuta e a consciéncia da escuta; os contratastes; trabalhar, o méximo
possivel, os elementos musicais; tentar entender o que jd faz e, a partir dai, procurar saber mais, de

maneira cada vez mais sdlida, para, tambés, discutir o repertério que vai querer, para onde vai caminhar.

4~ QUE TIPO DE ESTRUTLRAS SONORAS SAD ACIONADAS E DESENVOLVIDAS ATRAVES DO TRABALHO?
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Eu diria que muitas das estruturas tonais existem na mdsica ndo-tonal, como, por
exemplo, 3 variag¥o - uma idéia bésica variada; a unica diferenga é que, a0 invés de notas, haverd ruidos
ou sons ndo-convencionais para criar um evento ou uma estrutura. Pode-se trabalhar com estruturas
bindrias, que podem ser organizadas pelo contraste ou pela semelhanga. Mas, de uma certa maneira, na
misica tonal, na tonalidade, a estrutura é obrigatoriamente direcional. Na miscia n¥o-tonal, as estruturas
nfo tém que ser necessariamente direcionadas; a n¥o-direcionalidade € muito utilizada. Os elementos sio
trocdveis, como Koellreutter fala sempre. Por exemplo, na misica tonal existé a fung?o de um tema, assim
como 2 fung¥o do segundo tema que se relaciona com o primeiro - 2 questdo da direcionalidade na misica
tonal é bisica. Na musica modal ou atonal n¥o hi obrigatoriedade dessa direg2o; quando falo em trocar
elementos, n¥o hé interferéncia na concatenagdo musical, o resultado sonoro, é claro, muda, mas manter uma

concatenagdo dos elementos musicais é igualmente vdlido.

5- QUE TIPO DE PERCEPGRO MUSICAL E PRECISO PARA AS CRIANGAS, NESSA NAO-DIRECIONALIDADE?

E preciso, e acho que as criangas jé tém, - o que deve ser preservado - é
justamente desse tipo de percepg¥o nfo-direcional; é uma percepg¥o global aberta. Isso nio quer dizer que
vou abandonar, de jeito nenhum, o direcional, porque, inclusive, a fala e a escrita vdo dar e vio precisar
que a crianga tenha essa direcionalidade. Mas existem outras maneiras de relacionar, que nlo sejam
direcionais, hierarquizantes. A organizaglo ndo & sé obtida através da direcionalidade; materialmente &,
porque a misica precisa de um elemento depois do outro, mas, es termos de perceps?o, nlo. Em termos de
percepg¥o, mesmo que se tenha um discurso em que venha um elemento apbs o outro, ds vezes, no dmbito geral
da percepgo, relaciona-se o priseiro com o quarto, o quarto com o primeiro, o terceiro com o segqundo, e
assim por diante, Ent?o, a crianga tem uma maleabilidade perceptiva muito rica, muito maior que a do
adulto. Eu aprendi a ouvir misica contespordnea com as criangas. Fui percebendo que elas vivem coisas que
nds, adultos, vamos precisar aprender ou reaprender. No estou falando dessa percepg?o quando a crianga
ouve, por exemplo, um Cage, mas ouvir usa organizag¥o prdpria, desse novo campo de possibilidades que a
crianga mesmo cria. Stockhausen, por exemplo, vai ter, primeiro, usa duragdo suito longa para a crianga

suportar, assim como ela nfo vai suportar usa sinfonia de Beethoven, & tempo demais. Entdo, no caso do
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material da mdsica contempordnea, € o que a gente faz; assim como o material da misica tomal, escolho
pegas curtas, por exemplo, de Mozart. Utilizo pequenas misicas que ndo precisam de membria analitica,
ainda, da abstraglo; o que é trabalhado, ali, & uma memdria factual, daquele mosento. Nio tenho um
repertdrio de misica contempordnea para utilizar; trabalhamos pedagos, trechos.

Também nos conceitos de feio e/ou bonito, procuro mostrar que isso é relativo.
S%0 conceitos de uma sociedade que discrimina o que é feio, o que € bonito. Procuro mostrar que existem
obras de arte que utilizam mais tais elementos. Procuro mostrar que qualquer som é som, e & vdlido,
esteticamente. Através da minha experiéncia, conclui, também, que para a crianga ndo existe o som feio e o

som bonito.

6- E NO TRABALHO COM PESSOAS ACULTURADAS TONALMENTE?

0 trabalho se torna mais dificil. Primeiramente, tento fazer com que o aluno
tenha confianga em mim, por exemplo, quando digo que 'isso & também misica’. Usa misica que ela n2o ouve:
de que nfo ouve falar e, muitas vezes, é rejeitada na prdpria casa. Esse trabalho fica mais dificil
principalmente com criangas com mais de 9 anos e adolescentes. A nova mdsica provoca inseguranga.
Insequranga é justamente o momento que se vai questionar sobre valores que, até ent2o, eras considerados
como absolutos, e que, na verdade, nfo o s3o. E um confronto, usa espécie de angustia que vai levar ao
conhecimento. Reconhecer que nfo sabe provoca inseguranga, usa angustia que, ds vezes, as pessoas no
suportam e, ds vezes, isso dura anos. Tive um aluno que levou quase cinco anos para comegar a ter
resultados nesse sentido; trabalhei com ele para ampliar seu conhecimento musical, que n2o era sb o que
ele conhecia; estava mexendo com valores extremamente fortes, estabelecidos; é como lutar contra a
televisdo, usa FM, um sucesso de discoteca. 0 aluno vai ter que abrir m¥o dos conceitos absolutos;

introduzir outras coisas; ampliar o conhecimento para qualquer tipo de misica.

7- ACREDITA QUE A MUSICA CONTEMPORANEA APRESENTA REFERENCIAIS MENTAIS PARA UMA APRENDIZAGEM MUSICAL?
Sobre essa nova realidade, o individuo pode nlo ter consciéncia do que estd
vendo ou ouvindo; acho que ele estd vendo, ouvindo e vivendo essa amplitude de sons; faz parte dele, sé
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que n¥o é valorizado como um campo rico de possibilidades. 0 individuo tem referenciais para entender essa
nova realidade de sons; talvez, um referencial ndo musical, mas ele traz o referencial; por exemplo, a

nogdo de tempo, como um milionésimo de sequndo, € importante para ganhar uma corrida.

8- SOBRE 0S PARAMETROS TRABALHADOS-

Existem os pardmetros quantitativos e os qualitativos: altura, duragfo, timbre,
intenéid;de. densidade, rarefag¥o, etc. Todos os pardmetros, no meu trabalho, caminham juntos. Por
exemplo, a nog¥o do tempo, na mdsicaj quanto mais nova é a crianga, mais facil é trabalhar o tempo; seu
tempo ndo & métrico; se ela agir espontaneamente, ela faz o tempo métrico e sai dele. 0 tempo dela é
vivencialy a vivéncia ritmica musical das criangas € outra. 0 natural n?o exclui o metro, mas &
principalsente o n2o-métrico. Com criangas pequenas, conclui, experimentalmente, que ela percebe
facilmente a durago; a altura é mais dificil de ser trabalhada, 1sso no que se refere & altura temperada.
No meu trabalho, ds vezes, existe a énfase de um pardmetro sobre o outro. Se a crianga se organiza a
partir da duragdo, ent?o & a durag¥o que vai ser enfatizada. Mas, de maneira geral, os pardmetros sfo

trabalhados juntamente.

9- QUE TIPD DE ATIVIDADE UTILIZA?

Existe sempre a questfo do jogo, como estratégia. A crianga n¥o tem o conceito
de jogo, como os adultos - como distrag¥o, lazer. No jogo, ela estd empenhando tudo o que sabe e conhece;
oque ela é. Acrianga aceita as regras do jogo também. Um exemplo de jogo que utilizo € o de fechar os
olhos e descobrir a localizag¥o do som; de que parte da sala estd vindo o som. Outro jogo € o duro e mole
- as criangas elegem alguma coisa para ser o duro; por exemplo, os sons agudos; e outra, para ser mole;
por exemplo, sons graves.

Utilizo bastante a improvisagdo, que seria, mais ou menos, usa criagdo, ndo usa
composiG¥o. As vezes, uso a improvisag®o jd na priseira aula. A iqmvisado" exige um minimo de
organizagio e tem usa funglo de comunicagdo; tem o didlogo e a discussio. Uso também as estérias, is

vezes, histérias. Fago também uma parte de audiglo, pura e simples. Com criangas mais velhas, fago andlise
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auditiva, como, por exemplo, reconhecer a forma - ABA, AB, rondd, etc.; essas formas s¥o tradicionais;

continuam e tém que continuar existindo.

10- E A FORMA, NA MUSICA DO SECULD Xx?

Na misica do século XX, muitas formas tradicionais mudam, mas outras sdo
mantidas. Forma aberta ndo significa auséncia de forma; mesmo numa colcha de retalhos existe uma forma.
N¥o se percebe algo; n%o se percebe a forma da colcha de retalhos, sem formar alquma coisa. Nio sei se

existem novas formas, mas existem novas possibilidades de ver a forma. Hoje se é livre para formar e para

compor.

11- QUAIS 0S CONCEITOS DA MUSICA DO SECULO XX QUE FORAM DECISIVOS OU DETERMINANTES NA SUA MANEIRA DE
TRABALHAR?

A conscientizagdo da n¥o-hierarquizaglo, a n2o-discriminag?o entre os sonsj o
ruido & tdo vdlido, esteticamente, quanto um som temperado; o ruido passa a ter um sentido estético,
considerado um elemento musical. A abertura de materiais sonoros, antes ndo vdlidos para a mdsica. A
quest?o da diregdo, da percepsdo, que foi muito ampliada. A quest?o do tempo; o tempo pode ser outras
vivéncias temporais que n¥o s6 aquela medida e estabelecida racionalmente; existe o tempo vivencial, o
psicoldgico, tempos qualitativos; outras percepgdes de tempo. A valorizagdo do siléncio. Uma tendéncia de
todos os conceitos, 4 ndo diferenciaglo; os conceitos nlo tem mais que ser sedidos, quantificados ou
pesados para serem vdlidos. Trabalha-se com elementos que tendem a uma indefinig®o. Existe uma vivéncia
vdlida, estética e emocionalmente importante, com elementos indefinidos; por exemplo, o ruido que ds vezes
sai, de um jeito ou de outro - musicalmente, ele funciona indefinidamente. 0 individuo sb se sente sequro
se 0 som estd limpo; medido; ele sabe onde colocd-lo. Quando ele se defronta com um som que é indefinido,
ndo sabe quando acaba ou, s vezes, onde comega; que fonte sonora é aquela que ele nfo reconhece; provoca
inseguranga. Entdo, ele rejeita aquilo - 'isso ndo ¢é misica’. Acredito que m l_qsica contempordnea, a

vivéncia é outra,
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12- NO DESENVOLVIMENTO DO TRABALHO, HA PREOCUPACAD COM FAIXA ETARIA?
No meu trabalho, tenho preocupaglo com a faixa etdria. Exporadicamente, coloco,
por exemplo, uma crianga de 4 anos com uma de 10 anos. Para se fazer um trabalho ndo sistemdtico, eu até
acho que pode ter muitas vantagens, juntar diferentes idades, mas acho que o professor vai ter que ‘suar’

muito. Nunca fiz um trabalho com individuos com grande diferenga na faixa etdria.

13- AD UTILIZAR O REPERTORIO, QUAL A PREFERENCIA: VOCAL E/OU INSTRUMENTAL?

Trabalho com a voz; acho bastante importante; é uma preocupagdo sempre presente.
Trabalho com sons ambientais: sucatas, panelas, etc. Utilizo também instrusentos tradicionais, como o
xilofone e instrumentos de percussdo. Tenho uma preocupag?o com a &rea corporal também, uma érea que
vislumbro, que ainda vou ter que trabalhar; mas n2o me sinto totalmente & vontade para utilizar; & uma
drea, para mim, problemdtica, mas que acho importante usar. N¥o elimino a parte corporal, mas sinto que
pode ser mais rica do que eu posso fazer. No ‘Atravéz’, trabalho em conjunto com usa professora de

expressdo corporal.

14- 0 QUE SERIA UM CONCEITO DE MODERNIDADE, OU UM CONCEITO MODERNO DE APRENDIZAGEM MUSICAL?

Acho que, primeiro, nfo vai ser novo em termos de ser uma coisa que nunca
aparaceu. Acho que é nova a tomada de consciéncia; as coisas est¥o todas ai. As vezes, é até uma questlo
de voltar para o velho. No caso do adulto, é um resgate que se tem que fazer; € uma volta para tras,
porque a conscientizagdo do que é a modernidade vai exigir coisas de que, na época em que ele foi
alfabetizado e musicalizado, n¥o precisava. Isso, talvez, para pessoas, hoje, na faixa dos 50/60 anos. 0
que € novo para mim, & ndo ser rigida, nfo ser fixa em nada. Mas ndo significa ndo ter nada; é ter, e
suito bem, todas as coisas, mas ndo eleger uma ou outra coisa como Gnica, vdlida, e descartar o resto;

posso conviver com duas ou com trés coisas bea distintas e diferentes.

15- QUAIS 0S RESULTADOS OBTIDOS COM O TRABALHO?
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0 que pretendo com meu trabalho é, primeiro, que a pessoa tenha consciéncia do
que jé existe nela e, a partir daf, ampliar essa consciéncia e conhecimento. Acho que tenho tido
resultado, embora ache que é um trabalho a longo prazoj o ideal seria pegar uma crianga com 3/4 anos, e
acompanhd-la até o fim da adolescéncia - oportunidade que ndo tive ainda. Ento, n¥o posso dizer que o
resultado @ garantido; o que tenho s¥o retornos muito bons de criangas com quem trabalhei, bem novinhas, e
que est&o comigo hd mais ou menos 5 anos e que adoram misica; acho que o maior retorno & a crianga gostar.

Acho que a crianga, na verdade, pode ser super-bem musicalizada s6 no
tradicional; acho que tem gente que faz bem esse trabalho. Como resultado do trabalho que realizo, percebo
que as criancas sdo mais ousadas, mais criativas, mais maledveis (ou v&o ser criangas mais maledveis).
Depois de algum tempo, elas nfo recusam mais determinadas propostas, usam outras e outras idéias. As
criangas se tornam mais curiosas; tém um maior interesse, n3o sd pela misica, mas por vdrias coisas - ser
curiosa € querer conhecer; a curiosidade ndo val ser uma ameaga, val ser mais um convite. A curiosidade,
em termos psicoldgicos, € muito importante; a pessoa estd aberta e segura para encarar o que vier pela
frente, e conhece, vai a fundo.

No que se refere & misica como linguagem, hd um conhecimento cada vez maior
dessa linguages. Musicalmente, estfo se tornando individuos competentes. Acho que o trabalho que estou
fazendo com eles nunca vai ser perdido, no caso de nfo continuarem o estudo de misica. Nfo estou
trabalhando algo mecdnico, mas estou trabalhando estruturas, sejam cognitivas, afetivas, psicolégicas - no
caso da coragem, da sequranga, isso eles nunca vio perder. E pelo resultado que percebo, que estou indo
pelo caminho certo.

fAs barreiras da aculturagdo s¥o tanto afetivas quanto cognitivas, dependendo das
caracteristicas de cada crianga, da familia, do meio. Com a misica, a parte afetiva perseia qualquer ato

educacional; isso sempre estd presente no envolvimento entre professor e aluno.

16- A MULTIDISCIPLINARIEDADE, A INTEGRAGAD DA MUSICA COM OUTRAS MODALIDADES DE CONHECIMENTO, PARECE SER

UMA CARACTERISTICA DA APRENDIZAGEM MUSICAL DO NOSSO SECULO...
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Trabalho com cores, com o desenho. Esta multidisciplinariedade é possivel, nfo
ea termos materiais. Utilizo o desenho, a dramatizag¥o, a pintura, mas o que vou trabalhar nessa
integraglo s¥o o0s conceitos fudamentais, ou seja, um conceito que é fundamental para todas essas dreas.
Por exemplo, se a gente estd usando o tempo do teatro, o tempo pictérico, de uma certa maneira se estd
confrontando, debatendo o tempo musical; hi uma ponte. As dreas se auxiliam, mas o foco... eu me sinto
competente para trabalhar a mdsica. Almejo o conhecimento musical, tambée aplicdvel is outras dreas,
porque tém conceitos que sdo uteis; existe aplicabilidade. Hi conceitos bisicos, entre as ireas, que sfo
dnicos, Pegar o fundamental que une todas elas ndo é estudar tudo sobre misica, tudo sobre pintura, saber

de tudo, etc., etc.

17- 0 QUE PENSA SOBRE AS DIFERENTES TENDENCIAS, A EFERVESCENCIA DE TENDENCIAS E PROPOSTAS COM ABORDAGEM
NAO-TRADICIONAL?

A misica nova nfo tem a subjetividade entendida como no periodo romdntico; n3o
val mais haver us sujeito que se relaciona com a misica como um sujeito uno, fechado, garantido, sequro.
Essa subjetividade, entendida assim, n%0 esté mais presente na misica conteepordnea. A mdsica
contespordnea vai propor us outro tipo de relacionamento que a pessoa ndo vai poder chegar a ua certo
ponto e pensar: ‘eu sou usa pessoa acabada’, ‘eu sd gosto disso’, ‘eu me defino por isso’. A pessoa vai,
justamente, tentar estilhagar todo esse arcabougo de identidade, que tentou construirj usa nova linguagem
propondo usa nova maneira de ser, até outras identidades. A pessoa nlo ¢ mais um Gnico sujeito; vai
aprender a ser de outras maneiras. A misica contespordnea é rejeitada porque o sujeito se recusa a abrir
a0 do que tem de sequro enquanto 'eu’ (esse é o assunto da minha dissertagfo). Acho, também, que algumas
propostas do ndo-tradicional, viraras valitudismso, es tersos de critica também; utilizam qualquer critério
- principios eleitos. Os pontos fixos de referéncia ndo existes mais. E usa crise, us momento de
desequilibrio (coisa de Piaget) para se atingir um saior patamar. A crise, para li.\.‘ ndo tes o sentido da
decadéncia, mas o sentido bom. Um estigio que, talvez, nfo vd sair nunca dele; nllo dd para prever, Nio sei

se vai haver ua periodo de estabilidade. Sou propenso a acreditar que a gente vai continuar sempre assis.
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0 novo se baseia na nfo-organizagfo, o que ndo significa que seja
desorganizag¥o. Houve uma grande mudanga histérica no infcio do século XX, como, na Renascenga. Essa
mudanga ndo estd propondo uma estabilizagfo. Acho que a proposta € que o homem se acostume a viver na
desestabilizag¥o permanente das coisas. Talvez, o que vd estabilizar seja o sentimento de se estar vivendo
numa época de mudangas rdpidas; o ndo-fixo, o ndo-sedimentado.

As pessoas querem encontrar a estabilidade, a sequranga, uma verdade (nica
dentro das vdrias propostas de ensino da misica nova. N&o é por ai. Um Schafer, um Cage, n!o s&o artistas
no sentido romdntico. S30 misicos que trouxeram uma desestabilidade, trouxeram novidades; tém uma evoluglo
pessoal que talvez nem importe mais para a gente. As pessoas vdo para o novo, querendo que esse novo lhes
dé estabilidade - a questo é emocional, é pscicoldgica.

Vocé é uma nova pessoa o tempo todo. E importante ser objetivo, saber onde estd
pisando; € 1mportante, também, n&o fixar. Existem muitos lugares a que se pode chegar. Desmontar o "eu’
fixo, imutdvel, para eleger a minha vida - esse é o conceito de uma corrente da psicandlise atual, que
mais se aproxima da idéia de modernidade, como eu a entendo.

Com pessoas aculturadas, faz-se um trabalho de desmontar, mas somente se a
pessoa for permedvel e, se for permedvel, incluir a nova idéia; quebrar a rigidez para poder entrar em

outros caminhos que no precisam necessariamente ser novos, podem ser até velhos.

18- QUAL E A FUNGAD DA EDUCACAD MUSICAL FUNDAMENTADA NUMA ABORDAGEM CONTEMPORANEA?

Compreender aquilo que a crianga jé faz e ampliar tal conhecimento. Alargando o
horizonte do individuo, ele vai ver, até de modo critico, a cultura oficial. Conscientizar os individuos
pertencentes 4 cultura oficial, que alisenta o tradicional, Mas ndo ¢ s6 isso. O trabalho da educagdo
musical é preservar e ampliar o conhecimento, ndo no sentido de guardar, registrar; mas no de preservar o
lago comunicativo da mGsica. N¥o preservar o objeto, mas a vivéncia. 0 objeto pode mudar, mas a vivéncia
ndo.

0 trabalho que realizo & voltado para a civilizagdo ocidental, para individuos

urbanos. Na vis¥o de conteaporaneidade, no mundo ocidental urbano - é para esse pdblico que trabalho, para



s o v e N— . R I e s T AR e e " i

B g
um cosmo ocidental limitado. 0 trabalho de educagdo musical depende das exigéncias da comunidade; se a
sociedade nfo tem, por exemplo, 0 anseio desenvolvimentista que a2 gente tem, entlo nfo saberia o que
fazer, em termos musicais, nessa sociedade. Se a cultura é estdtica, o sujeito aprende na rua, em casa,
nas festas populares, e isso o satisfaz. Na cultura ocidental, o homes n?o se satisfaz com esse

pensamento.

19- COMO TRABALHA A GRAFIA?

Existem tréds maneiras de trabalhar a grafia. Uma € a grafia ativa; outra éa
reflexiva, que envolve uma andlise do que foi vivenciado, envolvendo, também, abstragdo e andlise; num
terceiro momento, juntam-se as duas, como, por exemplo, num trabalho com as figuras ritmicas tradicionais,
deixando 0 concreto puro e um afastamento da vivéncia, para grafar tal e qual se quer grafar - um inteiro
ouum e melo - para isso & necessdrio ter um afastamento, uma andlise. A grafia reflexiva pode ser
introduzida com criangas na faixa dos 7/8 anos de idade.

A grafia estd presente em todos os momentos do trabalho, sb que com grafias
diferentes - grafias diferentes para objetivos diferentes. N&o acredito que a crianga refaz o caminho que
a civilizag¥o percorreu; esse € um pensamento meio positivista. Uma grafia inicial, para a crianga,
alqumas vezes, assemelha-se 4 escrita gregoriana. A quest¥o das tablaturas dos alaides ¢é semelhante,

também, a0 que as criangas fazem, e fazem grande parte do tempo.
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ENTREVISTA - ALDA DE JESUS OLIVEIRA

Estudou piano, particular e, dos 7 até os 14

anos de idade, com a professora Terezinha Requi%o. A partir

de 1962, participa dos Semindrios Livres de Musica, onde

est¥o os professores Qidmer, Firnekaes, Koellreutter, Jamary,
e outros. Continua o estudo do piano com Fernando Lopes.
Graduada em piano. Comegou a se entusiasmar pelo trabalho de
educag¥o musical nos Semindrios Livres de Musica, com o
professor Widmer. J4 iniciou a desenvolver um trabalho de
educag¥o musical com abordagem contempordnea. Ganhou concurso
de piano. Cursou Direito, durante dois anos. Participou do
projeto de iniciag®o0 & musica e a danga, no setor de Danga da
Universidade Federal da Bahia; esse projeto se ampliou com a
entrada das Artes Pldsticas e do Teatro. Desde A7 50 €
docente de musica na Universidade Federal da Bahia. Fez
mestrado em Boston (EUA), na d4rea de composig¥o. Doutorou-se
em Educag¥o Musical pela University of Texas - Austin, USA. E
pesquisadora do CNPq, cuja pesquisa publicou sob o titulo de
"Atividades do professor numa fase exploratdria de um curso
de express®o artistica", Revista ART, Salvador, n.01l, p.39-

56, 1981.



175
1- SUA TRAJETORIA NA AREA DA EDUCAGRD MUSICAL:

Por intermédio de Wideer, comego a desenvolver ua trabalho de educag?o musical
coa abordages contempordnea; foi ele que implantou esse trabalho, através do método Willems - partindo da
observagdo auditiva dos sons e analisando-os; esse trabalho, inclusive, & muito bom para a experibncia com
abordagem contempordnea. Iniciei utilizando esse método e acrescentando outros materiais. Nio ee
contentava sé ea trabalhar o ouvido, queria estruturas, trabalhos sonoros. Hoje em dia, que cheguei &
conclusdo de que sou uma estruturalista, vejo que naquela época jd era como hoje - trabalhava com
estruturas de ensino. S tive consciéncia disso, 0 ano passado. Nio é um método; sio estruturas de ensino.
A meu ver, todo mundo tem estruturas de ag¥o acumuladas na sua experiéncia de vida, ou ainda cria
estruturas. Os prdprios métodos tradicionais s¥o compostos de estruturas de ensino que sio fechadas nelas
mesmas. Praticamente, cada método €, para mim, usa série de estruturas; € como Piaget descreve o
desenvolvimento intelectual.

Depois, trabalhei com Rolf Gelewski, que tinha usa grande influéncia do eétodo
Dalcroze, tocava piano para ele , nas aulas de danga, de improvisagdo; tocava misica do século XX, de
Stravinski, Webern e outros. Através desse trabalho, entrei es contato cos o grupo de estudos dele, na
drea da educagfo com o corpo. Nesse periodo, a linguages de danga comega a se influenciar. Cosego a cospor
suitas cangbes para a danga e para a mdisica. Meu trabalho ficou mais ligado & misica conteapordnea e 4
movisentag¥o corporal. Observava que sem a movisentagfo corporal, fisica, estruturada, a gente nlo
consequia a participago total das criangas. Nesse tempo, continuava dando aulas de musicalizagdo para
criangas. Compus muita misica para a iniciagdo 4 danga e 4 mdisica. Realizei trabalhos tasbés com criangas
no setor de danga da Universidade. Esse projeto, de iniciag?o & danga e & misica, entusiasmou muita gente,
e as artes pldsticas e o teatro entraram no trabalho. A entrada dessas dreas me perturbava porque era
dificil coordenar tanta coisa e tanta gente, mas eu me esforgava. E foi desse trabalho integrado, como
resultado desse trabalho, que escrevi o artigo publicado na revista Art (1981).

Depois fui convidada a ensinar na escola de misica, aqui, da Universidade, coso
professora de educag¥o musical; deixei a escola de danga. Sempre gostei de inventar e criar misicas para o

seu trabalho. Fui coordenadora de colegiado e comecei a promover as Sesanas de Educaglo Musical; neste ano
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de 1990, estamos completando dez anos de existéncia dessas Semanas. Como professora de Licenciatura,

comecei a sentir que o ensino deveria ser muito mais especifico do que era. Achava que a 4rea de educaglo
musical ndo tinha que ser so iniciag®o musical, wutilizando 2 voz, 0 corpo; precisava integrar os
instrumentos. Chamei Bdrbara Vasconcelos para trabalhar com a flauta doce. Fomos nés que introduzimos a
flauta doce em conjunto nas aulas de educag¥o musical na escola da Bahia. Esse trabalho foi bem conduzido,
apesar de eu ter, hoje, certos ‘senes’ com respeito @ flauta doce em grupo. N¥o me agrada muito, mas
reconhego que é um traﬁalho que surte muito efeito .

Meu interesse em composiglo era em saber lidar com a matéria sonora para
estruturar o universo sonoro e as coisas diddticas. Tudo me interessava para enriquecer meu campo de
atuagdo com a educag¥0. Vivenciar é importante para o ensino e para a manutengdo do professor de misica.
Por isso, nunca deixei de tocar mdsica contempordnea; sempre tenho uma experiéncia pritica com ela. E uma

linguagem muito familiar para mim; ela nunca me soou estranhamente. Através dessa vivéncia natural, fui

incorporando a misica contempordnea no meu trabalho de educagdo, de execugdo e de composigdo.

2- COMO ERA DRGANIZADO O TRABALHO DE EDUCAGRO MUSICAL COM ABORDAGEM NAO-TONAL?

Esse trabalho, entre 1965 e 1967 (dois anos), era dirigido a criangas sem
formago musical prévia, com idade entre 6 e 9 anos; as classes eram misturadas. Carmem Mettig Rocha, Aida
Coelho e Maria da Graga Santos eram professoras que trabalhavam também na drea de educagdo musical, mas
n¥o como pesquisadoras. Nesta época, o grupo de compositores estava nascendo, estava em asceng¥o - década
de 60. Os compositores realizavam um boa trabalho - cursos, palestras, recitais - com uma intenglo
diddtica, mas ndo a nivel de iniciag¥o musical; uma preocupagfo com a diditica da misica contempordnea.
Nesta época, MWalter Smetak construfa seus instrumentos. Havia todo um ambiente na escola, que favorecia o
crescimento da misica contempordnea com abordagem n¥o-tonal. Atualmente, prefiro o termo n¥o-tradicional
para o trabalho que realizei e realizo; naquela época, pensava que fazia um trabalho n¥o-tonal, inclusive,
iniciava com a escala cromdtica; fazia até a chamada dos alunos, através dos sons da-escala cromitica. 0
trabalho ndo-tonal era feito com as estruturas sonoras que eu criava (ver Wideer, 1972, p.163). Porén, neam

s6 isso era feito. A abordagem pela escala cromdtica tendia a ser tonal.
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3- DESCRIGAO DOS PROCEDIMENTOS ADOTADOS PARA DESENVOLVER O TRABALHO:

As criangas chegavam sem nenhum conhecimento musical anteriorj chegavam somente
com a prdpria experiéncia. Partia da escala cromitica; baseada no wétodo Willems, sabia que tinha que
comegar com o trabalho auditivo. Pegava vdrios materiais, ndo s6 os indicados pelo método, mas também
pedras, zinco, sucatas, pauzinhos, tampinhas, latas, e outros (escrevi uma pega denominada "Tbula", que
Widmer executou, que tem estas coisas, e também garrafas). Com as criangas, ndo fiquei sb na exploraglo,
que consta no artigo da revista ART (1981); este artigo descreve uma metodologia que usei quando
trabalhava com o pessoal de artes integradas; havia um professor especialista para cada drea artistica.

Nesta fase da escala cromdtica, era tudo estruturado. Partia dos materiais
sonoros; depois, comecei a educar o ouvido das criangas através de uma escala. Optei pela cromitica, que
dava mais flexibilidade para ir para qualquer tom; com qualquer nota, podia passar para vdrios imbitos
sonoros ou tonalidade. 0 que pretendia era comegar a acostumar as criangas, desde cedo, aos intervalos

menores que o tom. Usava estes intevalos para fazer a chamada, por exemplo:

e ST s o s ot

: MA - Ri - A -NA AN - DRE - A JU-Li-E-TA MA - Ri - A
As criangas respondiam, cantando igual. Elas chegaram a reconhecer, a corresponder o nome ao som. Sentia
que aquilo jd abria a cabega das criangas. Elas reconheciam os intervalos. Queria realizar um trabalho de
estruturas sonoras com os materiais, e o material escolhido foi a escala cromitica. Utilizei tasbém
misicas que fui inventando, misicas baseadas nessa escala. Escrevi virias cangbes com o cromatismo;
cangbes com semitons e baseadas na repetig?o de motivos. Escrevia um intervalo e repetia-o; as estruturas

sonoras também eram repetidas. Escolhia textos dindmicos, que mexiam com o corpo, com 0 pensasento ou com

0 emocional das criangas. E elas cantavam exatamente como estava na cangfo. Um exesplo:

fjﬁm'@ﬂ_&

Ful |Pas-se ~AR  NA | GRU - TA  po FA-| ZEN - DA
N by i '

—— — [ — — et
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Cheguei 4 conclus¥o de que as criangas podiam fazer o que se quisesse. A

crianga, com a misica, pode fazer o que a gente quer. Na época, pensava em fazer coisas diferentes, ritmos
diferentes, fundamentados na experiéncia que tinha em misica contempordnea. Eu utilizava, como base de
raciocinio, as notas comuns - esse era meu pensamento (daquela época). Entfo, para compor, estas notas

comuns entre tonalidades eram um achado para mim. Usava notas comuns em lugares diferentes - notas

referentes; utilizava glissandos na melodia e no acompanhamento; a nota, ou o intervalo, era a referéncia,

nfo a tonalidade. Un exemplo:

A - BE-LuaAs!
1

T
s

Quando entrei e olhei, ai que susto’

ABELHAS' (3 sons, quase falados, em alturas diferentes: grave-agudo-grave)
Pernas para que tenha.
Sai correndo...

Hoje em dia, vejo que estas melodias ndo s¥o atonais; sdo selodias e cangbes no
estilo, por exemplo, de Bartok. Percebi que tinha de usar, como referéncia, uma nota; nlo importava qual
tonalidade fosse. Através da repetigdo, do cantar, as criancas guardavam, memorizavam a selodia. Para
facilitar a aprendizagem das estruturas, das melodias, priseiro eu partia do texto. Esse trabalho do
ouvido, esse trabalho em semitons j& dava uma acuidade auditiva melhor e abolia o preconceito. Para chegar

3 nessa acuidade, trabalhava o ouvido, pelo método Willems.

4- PARA CHEGAR A CANTAR 0 CROMATISMO, AS ESTRUTURAS CROMATICAS, NAD ERA NECESSARIO UMA BOA ACUIDADE
AUDITIVA?

Era necessirio; as cangbes ajudavam. 0 trabalho inicial do método Willems ajudou

suito o trabalho com a voz, no que se refere a0 subir e descer cromaticamente e até microtonalmente. Essa

etapa prepara bem a voz para cantar subindo e descendo, do grave para o agudo, e vife-versa. como faz a

flauta de &mbolo. N&o fiz um trabalho demorado de fazer, uma consciéncia vocal, de parar e pensar; hoje em
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dia € que fago isto, Acho que preparar a crianga vocalmente, con os materiais auditivos, e executar

cangbes cromdticos, funciona como exercicios vocais. A crianga vai, através das estruturas cromiticas,
repetindo os semitons. Quando peGo a elas para cantar conscientemente, subir e descer, elas vio ter
Consciéncia de cantar, porque partes do global. Para a crianga na faixa etdria que trabalhei, 6 até 9

anos, € chato ficar repetindo os intervalos; & muito mais agraddvel cantar melodias que contenham estas

estruturas. A minha preocupagdo era a repetig¥o da altura exata, com a entonag¥o exata dos intervalos, na

altura correta; s que, cono o trabalho era en 9rupo, eu tinha de ser flexivel, tinha que aceitar que nem

todos podiam cantar tudo afinado. Eu tinha de aceitar o ritmo de cada aluno e ir melhorando os seus

ouvidos.

5- AS CRIANGAS CRIAVAM MELODIAS PROPRIAS?

Sim. Para mim, a composiglo, no meu trabalho de educagdo musical - a
criatividade - ¢ um processo de avaliag¥o. Em geral, eu dou um conceito musical, e o aluno pratica aquele
conceito. Depois que ele pratica, eu pego que invente com aquele conceito. Af é Que vou ver se ele
aprendeu ou n¥o o conceito. Em geral, a pritica daquele conceito & apenas uma repetig¥o. Quando inventa, a

crianga vai ver a relag¥o daquilo que aprendeu com outras coisas que, porventura, ela tenha aprendido.

6= AD UTILIZAR O REPERTORIO, QUAL A PREFERENCIA: VOCAL E/OU INSTRUMENTAL?

A voz ¢é muito importante. Sempre parti da voz. Outros materiais sonoros sdo
bons, mas so extras, complementares. Utilizava instrumentos de bandinha, flautas, sucatas, tambor,
caxixi, atabaque, etc. Eu utilizava o repertdrio que criava, e o repertério de estruturas sonoras era

criado com os alunos.

7- SOBRE O TRABALHD DE ARTES INTEGRADAS QUE REALIZ0U:
Essa experiéncia demorou uns quatro ou cinco anos. A integragfo n¥o significava
misturar as dreas: havia um ou mais professores especializados es cada drea, além de uma psicologa.

Faziamos muita improvisagfo sonora, com danga, com materiais pldsticos, com outras coisas. 0 resultado foi
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miis estético. Avaliando hoje aquele trabalho, como coisa prética para a vida, para o estudante de misica

que quer fazer misica, esse trabalho tem que vir depois; € um trabalho de aplicagfo. Sentia que aquilo era
mais importante para a gente e para os professores, do que para as criangas, Os professores estavam
crescendo muito mais que os meninos. Para eles, deve ter sido também importante, mas como experiéncia, nio
como conhecimento. A crianga tem, primeiro, que 'aprender’ a misica para depois aplicd-la ds outras drea
de conhecimento. Isso nfo significa que a crianga ndo deva ter experiéncias sensoriais com as vérias

linguagens. Isso, sem ddvida, & interessante. Porém, para o aprendizado, & melhor comegar da édrea

especifica.

8- A INTERDISCIPLINARIEDADE PARECE SER UMA CARACTERISTICA, EM TERMOS DE APRENDIZAGEM, DO SECULO XX. 0 QUE
PENSA A ESSE RESPEITO?

Hoje em dia, num trabalho de educagdo musical, sou contra essa integragdo - no
funciona. 0 trabalho que realizei com o grupo de professores de outras dreas artisticas era mis de
pesquisa, na qual estivamos observando. Estdvamos fazendo isso, antes da lei de educagfo artistica. Esse
trabalho consistia numa observag¥o das possibilidades de integragfo. Comegamos 2 ver se era possivel uma
metodologida para isso; nesse interim, foi divulgada a Lei 5.692. Concluimos que ndo seria possivel essa
integraglo com criangas; era mais um trabalho de sensibilizagfo. 0 desenho que as criangas fazem, no meu

trabalho atual, serve como reforgo, como sinalizag?o para o som.

9- COMO SURGIU O INTERESSE, OU POR QUE TRABALHAR COM UMA ABORDAGEM NAD-TONAL?
Foi a necessidade de tornar uma gerag¥o mais nova, mais aberta para um outro
sundo sonoro, ndo sb o tonal. E uma espécie de ampliag¥o do mundo sonoro e, também, como trabalho de

aprofundamento da percepglo musical.

10- QUAIS 0S CONCEITOS DA MUSICA DO SECULO XX, QUE FORAM DECISIVOS OU DETERMINANTES NA SUA MANEIRA DE

TRABALHAR?
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A variedade ritmica, a nYo-padronizag¥o. A necessidade de pensar em blocos,

estruturalmente; ¢ cono se pensasse em termos seriais. Por exemplo, em vez de pensar em trabalhar com a

escala modal, maior e Mmenor, ou a cromdtica, pode-se escolher, também, as notas ou estruturas de alturas

para trabalhar usa melodia; uma estrutura que pode servir para diversas melodias.

Outro conceito & poder trabalhar com o semitom, com o menor intevalo que se pode
ter na escala temperada, com intervalos até menores, de acordo com o material que se tinha. A variedade na
dindmica. Quando trabalhamos uma misica tradicional, a dindmica € sutil. Eu observava, também, que a
nisica contempordnes era muito semelhante & Crianga; possui mais extremos. Nas minhas composigBes, que
utilizava, havia muitos extremos,

Oscilagbes de tempo; oscilagBes ritmicas. Trabalhava estruturas ritmicas sonoras
que continham o rdpido, o muito lento, e outras coisas, pontinhos, etc. - o trabalho com as oscilagdes de
tempo. Uma grafia muito mais livre; a grafia era imprecisa porque ndo era medida em termos de subdivisd¥o,
de métrica; a exigbncia na execugdo da grafia era da mesma precislo que haveria, por exesplo, na execugdo
de uma einima. Quando queria um trabalho preciso, eu sempre escrevia de forma precisa, escrevia tudo.
Quando queria bastante oscilagqo do tempo, eu fazia uma estrutura sonora com uma grafia com pontos, sons
mais Qrossos ou mais finos, com acelerando, etc. Quando queria usa oscilag¥o mais precisa, utilizava a
notaglo métrica, com variagto do andamento, onde os elementos sonoros caminhavam de acordo com as
indicagbes, conduzindo 4 uma mudanga gradativa. As imagens utilizadas com as criangas eram reais; por
exemplo, 0 carro andando - tinha a acelerag¥o, a coisa brusca no fim, e isso tudo, caminhando junto
(descrig¥o da cang¥o "Bibifonfon* - Alda Oliveira). Hoje em dia, analisando, se vocé me perguntar se a
abordagem que utilizei foi ndo-tonal, eu te respondo que foi uma abordagem n¥o-tradicional; as estruturas
que utilizava eram mistas., Quando usava as estruturas, elas eram n¥o-tonais; quando usava a coisa precisa,

era uma abordages nfo-tradicional.

11- AS CRIANGAS CONSEGUIAM UMA AUDICAO, UMA PERCEPGAO DO TODO SONORD E NAD DAS PARTES?
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Acho que sim. Acho que se as criangas tinham interesse em cantar as melodias,
memorizavam e até se apresentavam publicamente, claro que tiveram a perceps¥o do todo. As partes foram

trabalhadas a partir do todo (as cangles, as estruturas sonoras ndo-tonais).

12- QUAIS 0S RESULTADOS OBTIDOS COM O TRABALHO?

0 resultado que obtive & que as crianGas reagiam bem, aceitavam bem as
estruturas no-tradicionais. Sabiam onde comegava e onde acabava - isto na abordagem ndo-tradicional, que
continha elementos tonais. Com as estruturas mais contempordneas, elas, apesar de as realizarem muito bem,
terminavam quando terminava a atividade. Nfo havia uma ligagfo. Achava que era mais Gtil para elas
aprenderem os conceitos; por exemplo, o conceito de muito rdpido, o de muito lento, os dois juntos, o
muito agudo com 0 muito grave. Elas, executando aquelas estruturas, didaticamente, tinham a plena
consciéncia do que estavam fazendo. Mas como ligagdo emocional, para elas, eu achava que as cangbes tinham
mis sentido. Isto porque, primeiro, devido ao texto, sequndo, pela prépria atividade motora; e, terceiro,
pela ligag¥o do que vinha primeiro, depois, e depois, e concluia (senso tonal, melédico).

Minha inteng®o era de uma aprendizagem musical. Acredito que consegui isso. Os
objetivos que pretendia obter eram os de que as criangas tivessem uma abertura de trabalho, que aceitassem
uma misica diferente do que praticavam na cultura. Queria, também, que elas cantassem afinadamente, e
todos os outros objetivos comuns da educag¥o musical - soubessea repetir ritmos, improvisar, memorizar
melodias com textos, e cantar como era ensinado. Também queria que elas soubessem escrever misica. A
grafia fez parte o tempo todo. Na primeira fase, a vivencial, nfo havia grafia, ou ela nio era t¥o
importante nesta fase. Depois, veio o trabalho de associar o som 4 grafia; ai comega com os tracinhos, o
que ¢ longo; o desenho do som. Era dado papel, linhas - o sentir e o manipular o som; utilizava também

desenhos livres.

13- QUAIS AS ETAPAS DESSE TRABALHO?
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Primeiro, uma etapa vivencial, exploratéria; depois, a realizag¥o das estruturas
sonoras e, concomitantemente, a introdug¥o 4 leitura e 2 grafia. E tudo o que a gente fazia, partia para o

inventar, como maneira de avaliag¥o e utilizag¥o dos dados de forma estética.

14- QUE TIPO DE ESTRUTURAS SONORAS FORAM ACIONADAS E DESENVOLVIDAS ATRAVES DO TRABALHO? COMO IDENTIFICARIA
AS ESTRUTURAS?

Estrutura € uma série de elementos organizados na forma que vocé quer, para

comunicar um conteudo, uma mensagem. Agora, para mim, estrutura de ensino € também organizaglo de

elementos, tanto de espago, de som, de tempo, de reforgo e de materiais, visando ao ensino de conteidos.

Esta definig¥o de estruturas de ensino & genérica, porém é fundamental.

15- COMO IDENTIFICA, DIFERENCIA A ESTRUTURA DA FORMA?

Nas estruturas, trabalhamos com os detalhes; quando falamos em forma, falamos da
superficie; quando se fala na estrutura, voc estd vendo a superficie e os ingredientes. Na partitura que
consta de um artigo de Widmer ("Perspectivas diddticas da atual grafia musical na composig¥o e na prética
interpretativa®, Roma, 1972, p.163), a partitura resultante de um trabalho meu, classifico as estruturas
como elementos de referéncia, como a estrutura de sons longos, com sons curtos, estruturas com sons
percutidos, etc. 0 tempo de duragio ¢ pequena, nlo hd desenvolvimento ou repetiglo; ento classifico a
forma como sendo undria (A), Analiso uma estrutura como sendo vérios elementos ou motivos. N¥o chamo de
estrutura us som grave ou agudo; chamo isso de um conceito. Passa a ser estrutura, quando relaciono um
conceito com outro e com outro. A partir de dois conceitos diferentes, relacionados, j& existe a

estrutura, surge a estrutura.

16~ AVALIANDO 0 TRABALHO, DIRIA QUE OBTEVE COMO RESULTADO UMA SIGNIFICATIVA APRENDIZAGEM MUSICAL, OU
SEJA, AS CRIANGAS APRENDERAM A RELACIONAR AS PARTES COM O TODO E VICE-VERSA?
Naquela época, nlo tinha consciéncia dissoj ndo tive como avaliar esse

resultado. Trabalhava para atingir um objetivo estético, também educacional, mas n¥o tinha a cosnciéncia
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que esse trabalho era estruturado, apesar de, na prdtica, ter sido todo estruturado. Todo conhecimento

obtido, acredito, que foi mais intrinseco e vivencial.

17- QUAL O REPERTORIO UTILIZAD0?

A voz foi o mais utilizado; eu fazia as cangles e, em muitos trabalhos, usivamos
instrumentos como apoio, Agora, no meu trabalho atual, educag¥o musical com introdugto do piano, o cantar
sempre precede e acompanha o tocar; cantar 0 que se toca ¢ fundamental na iniciag¥o. Depois, pode-se

dispensar isso, porém, ainda é importante.

18- NO DESENVOLVIMENTO DO TRABALHO, HA PREOCUPACAD COM FAIXA ETARIA?
Sim. Se wvou trabalhar com criangas de 6 até 9 anos, divido uma classe com

criangas de 6 anos, outra de 7 e B anos e outra com criangas de 9 anos de idade.

19- COMO TRABALHA ATUALMENTE?

Trabalho com a ordem dos conceitos. Primeiro, a durag?o; depois, a dindmica, o
timbre (com instrumental variado) e, por fim, a altura. N¥o existe uma diviso clara entre estes
pardmetros, embora todos sejam realizados em conjunto; o foco é para um, especificamente. Trabalho com o

conceito do curriculo em espiral: o conceito, a estrutura e o criar. Continuo com usa abordagea nio-

tradicional.

20~ QUE TIPO DE ATIVIDADES UTILIZA?

Praticamente sto as mesmas dos trabalhos anteriores; a criag?o, a improvisagdo,
utilizada como verificagdo e até ampliag®o do conhecimento. Uso, também, muitos jogos. Um exesplo: dois

grupos; um grupo em fila, em direg¥o ao piano (cada grupo em um piano); um toca uma estrutura e outro

improvisa em tal estrutura; uma crianga apbs a outra.

21- DO TRABALHO ANTERIOR QUE REALIZOU, QUE CONCLUSOES OBTEVE PARA REALIZAR D TRABALHO ATUAL?



185
0 que restou, que acho bastante positivo, foi fazer um trabalho que ndo seja
unilateral, N&o tenho caso, desde aquela época, de alunos meus que sejam, em termos estéticos ou musicais,
fechados - s¥o abertos, tanto para a misica contempordnea, quanto para a misica tonal tradicional. Os
alunos apreenden conceitos que servem para qualquer tipo de misica. As estruturas de ensino que utilizo,

v&o depender da ordem dos conceitos e do nivel das experiéncias deles.

22- COMO E 0 TRABALHO DOS CONCEITDS, DA ORDEM DOS CONCEITOS?

Parto do ritmo; uma preocupaglo inicial ea relagdo d durag?o e ao texto. O texto
€ utilizado como ritmo, como comparagdo; no lugar de utilizar silabas, como ta-ti-ta ou ta-ta-ta, uso pa-
to, ga-to, qualquer palavra. 0 aluno faz conexo. Nio fago a associagto de ritmo como silabas, como faz
Kodaly. N&o fago conotagbes rigidas da palavra, para entender o ritmo. Utilizo a comparagfo para o aluno
saber que o texto também ¢ fonte de ritmo; o texto muda bastante, mas a estrutura ritmica se mantén.
Depois de todo esse trabalho de o aluno saber localizar-se espacialmente, passo para a parte da dindmica,
da intensidade. Todos os pardmetros est¥o presentes em qualquer atividade, mas o que enfatizo, agora, & a
intensidade. Depois vem o timbre e a altura; neste momento surge um instrumental variado porque, até
entdo, a voz era a mais trabalhada. Acho que é muito importante o aluno se localizar no espago musical,
mais no espago que na altura; ao menos, nessa etapa do trabalho. Toda improvisagdo parte das atividades da

durag¥o. Depois, vamos incorporando outros pardmetros.
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