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Apresentaciao

A constatagao daimportédncia do trabalho que grandes musicos-instrumentistas e/ou compositores
e pedagogos musicais realizaram - trabalho esse, na maioria das vezes, sem registro - foi o principal
elemento incentivador deste trabalho. A falta de livros que historiassem o movimento renovador do
ensino de musica, no Brasil, fez com que buscdssemos os especialistas da drea, em grande parte ex-
alunos dos idealizadores do método, de modo que fosse vidvel tragar um perfil vivo de uma realidade
que n@o pode nem deve se extinguir, por falta de continuadores. Nossa busca limitou-se ao Rio de
Janeiro e aalguns trabalhos isolados que vém sendo realizados em Sao Paulo e Pernambuco, ainda que,
com relagao a estes, sem muita profundidade, em razio do escasso conhecimento e vivéncia in loco.

Nossa meta foi tragar um panorama da Iniciagao Musical, no Brasil, redimensionando a histéria,
através da apresenta¢do ndo sé das origens dos diversos métodos ou propostas aqui empregados mas,
ainda, através dos diferentes agentes de divulgacdo dessas metodologias. Cada uma das metodologias
relacionadas € acompanhada de um estudo das principais caracterististicas que irao defini-la enquanto
processo de musicalizagao.

Ao historiar os métodos de inventiva brasileira da década de 30 até os nossos dias, privilegiamos
o aspecto descritivo dos mesmos em detrimento do critico. Entendemos que as referidas metodologias
devem ser concebidas dentro do contexto da época e cabe a nés, educadores, a luz dos conhecimentos
atuais, extrair o que hd de melhor delas e o que ainda € atual.
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Introducio

Oinicio do século XX foi o grande marco do surgimento e evolugdo das doutrinas pedagégico-
musicais. E bem verdade que Comenius (1592-1671), no século XVII, langou as primeiras bases de
um ensino ativo-intuitivo, mas essa tentativa nao alcangou o éxito que, somente no inicio deste século,
o suico Emile Jacques Dalcroze, o verdadeiro pai do ensino renovador de musica, obteve.

A ritmica de Dalcroze, denominada Eurritmia, entronizou o corpo como catalisador do ritmoe
de todos os fendmenos musicais. A tonica era dizer eu sinto em lugar de eu sei. Dalcroze trouxe uma
contribuigao inestimdvel ao ensino de musica, até entdo puramente tedrico, livresco e fastidioso,
totalmente desvinculado da vivéncia e da prética. A partir dai, todos os demais métodos preconizaram
oensinoativoeintuitivo. NoBrasil, esse método encontroutotal receptividade através dos professores
Liddy Chiafarelli Mignone e S4 Pereira, que o aplicaram amplamente junto com algumas idéias do
pedagogo Edgar Willems, também muito conhecido por seu enfoque psicoldgico. O pedagogo alemao
Carl Orff contribuiu muito para a amplia¢do e solidificagdo do ensino musical, enriquecendo as
aquisigoes anteriores com a introdugdo da linguagem como geradora de ritmos. Esses trés métodos
foram os que mais se popularizaram no Brasil (especificamente no Rio de Janeiro). Os métodos de
Maurice Chevais, Martenot, Justine Ward, Kodaly e outros nao chegaram a se tornar tao conhecidos,
ficando quase que relegados a citagoes bibliogréficas.

Na década de 60 um novo enfoque passou a existir: o experimentalismo, da pesquisa e da
descoberta sonora, dentro de um contexto maisamplo - o da misicada atualidade. Nesse campo, o inglés
John Paynter vem desenvolvendo um trabalho que chamou de creative music, no qual o aluno
experimenta diversos materiais sonoros livremente, improvisando até a criagdo de um trabalho, com
forma definida, e que resulta numa partitura que, juntamente com outras composigoes realizadas em
igual situagdo, é entdo analisada.

Brian Dennis, ~George Self € R.Murray Schafer a0 grandes expoentes do movimento das
oficinas de musica, que vem crescendo dia -a -dia. No Brasil, esse movimento iniciou-se em 1968, na
Universidade de Brasilia. Surgiu como a necessidade de um grupo de professores e alunos de
Composicao que desejavam melhor difundir a nova musica brasileira, através de uma maior
familiarizagdo coma linguagem musical contemporanea: o som como um tijolo, um experimentar com
criatividade. Faziam parte desse grupo pioneiro os compositores Rinaldo Rossi € Nicolau Kokron, j4
falecidos, e mais Fernando Cerqueira e osalunos Lufs Carlos Cseko e Carlos Galvao. Por volta de 1970
somaram-se aestes os compositores Emilio Terraza e Conrado Silva. Paralelamente a esse movimento,
o compositor HansJoachim Koellreutter vinha desenvolvendo um trabalho de orientagdo voltado para
as oficinas de misica (improvisagio).

Como podemos observar, as muta¢des na pedagogia musical eclodiram rapidamente, implicando
orepensar € arevisdo de toda uma pratica musical até entdo desenvolvida. Nao € possivel reformular
aprdtica sem conhecer bem as novas descobertas e aquisi¢oes. Em misica, poderiamos dizer que ndo
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hd reformulagdo sem uma grande vivéncia e experiéncia do novo, sem um sério questionamento das
idéias. Infelizmente, ndo € o que vem acontecendo por af; basta se observarem os curriculos dos cursos
de muisica para se verificar o descompasso em que as coisas se dao. Vejamos, por exemplo, 0s cursos
de Educagao Artistica com habilitacao em Muisica, nos quais ndo figura como disciplina curricular
Muisica Experimental ou Oficina de Musica, afetasao curso de Composi¢ao. Por lei, ocompositor nao
tem acesso as salas de aulade 12e 2% graus, a menos que tenhaa complementagao pedagdgica, cabendo
esta, sem divida, ao licenciando que sai despreparado e desatualizado.

O que faz a situagdo se agravar mais ainda é o gosto pelos modismos que nds, brasileiros, tanto
cultivamos. Ressaltamos o periodo dureo da aplicagio dos métodos Dalcroze e Orff. Em todos os
lugares se trabalhava com base nesses métodos e quando, porventura, tinhamos a oportunidade de
assistir aalgum trabalho, deparava-nos, muitas vezes, com crian¢as marchando, batendo bem forte o
péno 12 tempo, eisso era Dalcroze. Outras acompanhavam, por exemplo , O cravo e arosa compalmas
e estalos, e jd era Orff. A época do surgimento da lei ne 5692 foi o apogeu da palavra criatividade -
tudo era criatividade!

Visitamos uma vez um curso de férias num lugar muito bonito, cheio de jardins; ao passarmos
em um dos muitos corredores, conduzidos por um dos organizadores, deparamo-nos com umas
pedrinhas, um pouco de areia e algumas folhinhas, na passagem. O nosso guia, ironicamente, assim
reagiu: " Porfavor, ndo pisem, poisndo sabemos se se trata de alguma obra de criatividade das criangas".

Recentemente soubemos que, em uma das principais atividades de criatividade desenvolvidas
numa determinada escola, as criangas desenhavam claves e mais claves de sol. No momento, a grande
moda € a oficina. Poucos sdo os lugares em que nao hd a dita oficina e, novamente, 0 mesmo quadro
desolador. O experimentar estéril, s pelo prazer de experimentar, sem nenhum conteido de base,
fundamentado numa suposta liberdade que, na verdade, é uma grande permissividade, muitas vezes nao
levaalugaralgum. Ndo estamos querendo ser os donos da verdade ou denegrir aimagem do educador,
mas apenas chamar a aten¢ao para fatos que sao o resultado do mau preparo ou do ndo-preparo das
nossas escolas. Nao vai aqui critica a nenhum estabelecimento de ensino em particular e, sim, a situagao
como um todo, que nao atende as necessidades do mercado e as mutagoes da vida atual.

Quanto aos modismos, queremos enfatizar que nada temos contra os métodos tradicionais e os
contemporéaneos; nosso desconforto é mais para com os envernizadores do ensino musical, que
trabalham mal um método tradicional com roupagem, as vezes, contemporanea e vice-versa. Entendemos
que, com competéncia técnica, sensibilidade, musicalidade, amor e respeito, os resultados serdo
positivos.



A proposta Villa-Lobos

Os conservatdrios educam artistas ou fabricam misicos técnicos-literatos ou amadores, que todos os
anos egressam de seus cursos para enfrentarem o terrivel problema da subsisténcia, porque o puiblico da
atualidade, desviado, na sua maioria, das manifestagdes artfsticas e, principalmente, no que se refere a
muisica, n3o tem interesse em ouvi-las(...).

E indispensdvel orientar e adaptar, nesse sentido, a juventude dos nossos dias, e comegarmos este
trabalho (de educar musicalmente) muito cedo com as gera¢des mais novas, sobretudo as criangas de
cinco a quatorze anos. Seu fim n3o € o de criar artistas nem tedricos de musica sendo cultivar o gosto
pela mesmae ensinar aouvir. Todo mundo tem capacidade para receber ensinamentos, pois sendo capaz
de emitir esses sons para falar, pode emiti-los também para cantar; assim como tem ouvidos para escutar
palavras e sons, também os terdo para a miisica. Tudo é uma questdo de educagao e método.

O mais importante e 0 primeiro ensinamento que a crianga deve adquirir ¢ a Consciéncia doRitmo. Esta
licdo deve realizar-se sem a intervencdo de som algum sendo com golpes marcados e ajustados aum ritmo
determinado pelo metrénomo, empregado da seguinte maneira: primeiro, umsé golpe para cada umdos
movimentos do metrénomo, até que tenham compreendido perfeitamente o que €, o que significa, a
unidade de movimento e de tempo, extrafda do funcionamento natural, que determina a existéncia das
coisas, dos fatos e de todos os fendmenos biolgicos; em seguida, subdivididos em dois golpes; mais tarde,
em quatro; depois, em contratempo como metrénomo, até perceberem a sfncope e, assim, irdo realizando,
pouco a pouco, exercfcios diversos, conducentes a0 mesmo fim. Transcorridos alguns meses dessa
aprendizagem, os alunos terdc uma nogao to precisa de ritmo que uma ou mais classes reunidas poderao
marcar simultaneamente ritmos distintos, sem a menor confusio ou tropego.

Depois de transmitir ao aluno a Consciéncia do Som, far-se-4 emitir 0s sons com 0§ seus nomes
correspondentes, Notas, atése chegar aidénticos resultados, como os dos exercfcios deritmo. Dar-se-
d comego, entdo, aos exercicios destinados a formar a Consciénciado Timbre, por meio da prética dos
sons com diferentes vogais, para depois se adquirir a Consciéncia Dindmica, mediante exercfcios de
entoacio, emitindo-se um som s¢, através de todos os matizes, do Crescendo ao Diminuendo.
Aindaseobterd a Consciénciado Intervalo com exercicios de vocalismo, de escalas e arpejos, podendo
também ser feito por intermédio do manossolfa desenvolvido e, finalmente, a Consciéncia do Acorde,
com exercicio no género das escalas, aduas e atrés vozes simultidneas, naordem do acordede Tercae
Sexta, de preferéncia.

Depois de assimilados esses elementos, encontrar-se-4 0 aluno em melhores condigOes de preparagdo para
o estudo da teoria e do solfejo, nio sendo dificil, portanto, que em poucos meses se possa realizaro que
somente seriapossfvel em vdrios anos, senio fossem empregados exercfcios prévios, paramelhor sentir
conscientemente amusica (...).

Os conhecimentos musicais, paraserem justificados numa cadeira especializada de qualquer universidade,
deverao basear-se nos principios: do indiferente parao Consciente edo Consciente parao Subconsciente. '

' Villa-Lobos, H. Presenga de Villa-Lobos. 2.ed. Rio de Janeiro, Museu Villa-Lobos, 1972, v. 2, p. 85-6.
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Arminda Neves de Almeida, "Dona Mindinha", segunda esposa de Villa-Lobos, dedicada &
divulgagdo da obrado compositor, fundou e dirigiu 0 Museu Villa-Lobos durante muitos anos. Em seu
depoimento ao Museu da Imagem e do Som, disse que o maior defeito das escolas e conservatdrios,
na opinido de Villa-Lobos, era que estes ndo davam ao aluno consciéncia musical, e ele, sobre isso,
esclarece: "Quando digo que os nossos métodos sao defeituosos, ndo me refiro a nenhum professor ou
método ou escola".! O problemadapedagogia musical era visto por Villa-Lobos em quatrodiferentes
aspectos, que se seguem,

1) Compreensdo exata e fundamental da terminologia musical '

Os termos musicais s3o muitas vezes utilizados aoacaso, sem que se saiba sua significagdo exata.
Um exemplo evidente disso € o emprego dos termos cldssico, roméntico, popular e folcldrico, sem
nenhum conhecimento de seu significado, muito utilizados pelos amantes e amadores da musica. O
primeiro caminho seria o esclarecimento dos mesmos, eliminando-se, assim, a confusdo existente.

Na muisica artfstica hd estreito conceito de que s¢ estd certo o que for copiado das regras escolares.
Costuma-se confundir, ignorantemente, regras com leis e 16gica. Hd cercade doze anos, empreendemos
no Brasil uma reforma completa da misica, em que visamos, precisamente, evitar os falsos valores.
Primeiramente, procuramos distinguir entre musica-papel e a musica-som, de modo a tornar bem claro
que se a musica ndo vive pelo som, ndo tem nenhum valor, qualquer que seja o estado académico que se
lhe devotou.?

2) Qual a finalidade do ensino de musica? Por que se estuda musica?

E 6bvio que ndo é apenas para ler e escrever notas. A muisica, para existir, precisa ter sentido,
almae vida. Desse modo, o ensino de musica deve ser, desde o comego, uma forga viva. Ao comparar
oensino de musica aaquisigao da linguagem, Villa-Lobos chamaa atengao para o fatode que a crianga,
muito antes de dominar as regras gramaticais, utiliza palavras com fluéncia e formula frases jd com
entonacdo. A linguagem €, paraela, uma coisa vivae, ndo, regras no papel. O mesmo procedimento
deve seradotado para coma musica. Antes das regras devem vir a vivéncia, a familiaridade com os sons
e suas particularidades. Deve-se educar o ouvido para que sejam sentidas, perfeitamente, modulagoes
ecombinagdes sonorasdiversas. Deve-se deixar oaluno perceber a harmoniacom seu proprio ouvido,
antes de se deparar com o ensino da mesma. O conhecimento das regras nao deve ser um objetivo e,
sim, uma necessidade a ser atendida em tempo devido.

Observagoes de ordem pessoal ou subjetivas (por exemplo, Chopin era muito angustiado) em
nada contribuem para a apreciagdo musical dos alunos; s3o detalhes sem nenhuma importancia. E
necessdrio fazé-losouvir amiisica e deixar que ela fale por si mesma, evitando-se, assim, uma série de
nogdes preconcebidas. O sentido estético deve ser condicionado pela educagao e pelo hdbito, e é
importante que o ouvido seja treinado, educado e habituado a ouvir musica.

3) Funcao do artista

O artista deve conscientizar-se de sua alta missdo de servir e de dar alguma coisa através de seu
talento natural, nao tendo como alvo somente seu proprio sucesso.

' Villa-Lobos, H. Presenga de Villa-Lobos. 2. ed. Rio de Janeiro, Museu Villa-Lobos, 1972, v. 2, p.99.
? Ibidem, p.100.
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4) O papel do compositor

O compositor deve trabalhar por umideal e, ndo, por qualquer objetivo prdtico; suamusicadeve
ser a revelacao verdadeira de sua alma. Essa € a Unica espécie de compositor importante para Villa-
Lobos. O compositor deve esforgar-se para encontrar sua verdadeira expressao e, paraisso, estudar
o0 legado musical da sua terra; somente assim poderd compreender a alma de seu povo.

Todaa filosofia villalobiana repousa sobre esses quatro aspectos que, segundo ele, precisam
ser revistos radicalmente. Resumindo, nossa rotina pedagdgica deve ser, entdo, o compromisso de:
a) basear-se na distingdo € compreensao dos termos, palavras e expressdes musicais; b) excluir
completamente os falsos valores, priorizando a educagdo do ouvido e da alma, extirpando o
academicismo da "miisica papel"; e c) conscientizar nossos intérpretes e compositores de sua missao
de servidores da humanidade.

Aimplanta¢do doensino de miisica deu-se através do canto coletivo. Para Villa-Lobos, esse seria
o ponto inicial para a formagao de uma consciéncia musical brasileira, além de sua pratica propiciar
o desenvolvimento de elementos considerados essenciais a formagdo musical (senso ritmico,
consciéncia melddica e harmonica e senso estético).

Foi dedicada atengao especial ao trabalho de ritmo e som, visto serem considerados elementos
bdsicos da musica. Asdisciplinas responsdveis por esse treinamento (execugdo dos valores € entoagdo
dosintervalos ) foram respaldadas com a criagdo de material diddtico especifico: Coletaneade solfejos,
Canto orfeonico e Guia prdtico. Passamos agora ao conteido do programa de ensino de canto
orfednico.!

CURSO PRIMARIO

12 série

Elementos graficos: graficos das cantigas de roda, clave de sol, pauta e notas.
Elementos ritmicos: unidade de movimento e declamagao ritmica das cantigas de roda.
Elementos melddicos: exercicios de entoacao dos sons da escala.

Elementos harmonicos: intervalos.

22 série

Elementos graficos: clave de sol, pauta, valores e cdpias.

Elementos ritmicos: unidade de movimento, suas subdivisdes e miltiplos e ditados ritmicos.
Elementos melddicos: primeiros exercicios de solfejo, nomenclatura e graus de escala.
Elementos harmdnicos: intervalos.

32 série

Elementos graficos: cdpia de melodias féceis e cangdes a serem estudadas e pausas.
Elementos ritmicos: compassos simples, declamagao ritmica e ditados ritmicos.
Elementos harmonicos: intervalos.

! Boletim Latino-americano de Musica. p. 551 e 554-6. Como o nosso interesse € especificamente o histérico da iniciagao musical, com seus
elementos tedricos e priticos, foram excluidos todos os demais itens referentes a Pratica Orfednica, Histéria e Apreciagao Musical.
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4* série

Elementos gréficos: acidentes, ligadura, linhas suplementares, cdpias de cangdes a serem
estudadas e sinais de intensidade.

Elementos ritmicos: declamagdo ritmica, leitura métrica, compassos simples e ditados ritmicos.
Elementos melddicos: escala Maior e suasarmaduras, intervalos, solfejos, intensidade e ditados
cantados.

Elementos harmodnicos: tonalidade e acordes de trés sons.

58 série

Elementos grdficos: Clave de Fd, na4® linha, sinais de abreviatura, repeticdo Da capo € salto
para a Coda.

Elementos ritmicos: compassos compostos, declamagao ritmica, ponto de aumento, quidlteras,
leitura métrica e ditados ritmicos.

Elementos melddicos: escalas menores e suas armaduras, intervalos, graus conjuntos e disjuntos,
solfejosa 1 e 2 vozes, leitura a 12 vista e ditado cantado.

Elementos harmodnicos: tonalidade, acorde de 4 sons, meio de conhecer a tonalidade de um
trecho.

CURSO GINASIAL

1¢ série

Elementos graficos: pauta, linhas suplementares, claves, valores, pausas, ponto de aumentoe
de diminuigdo, ligaduras, acidentes, armaduras e cépias de hinos e cangdes a serem estudados.
Elementos ritmicos: unidades de movimento, compassos simples, leitura métrica, ditados
ritmicos fdceis, declamagao ritmica, quidlteras e anacruse.

Elementos melddicos: intervalos, graus, escalas Maiores e suas relativas (teoria e pratica).
Elementos harmonicos: intervalos harménicos.

2% série

Elementos graficos: sinais de expressao, copias de cangdes a serem estudadas e sinais de
repetigao.

Elementos ritmicos: leitura métrica, ditado ritmico, compassos compostos, sincope €
declamagao ritmica.

Elementos melddicos: escalas Maiores e menores (teoriae prética), solfejosa 1 € 2 vozes, ditado
cantado, intervalos e suas inversoes.

Elementos harmonicos: tonalidade (teoria e prdtica), arpejos € acordes de 3 sons.

32 série

Elementos gréficos: cépias e cangdes a 4 vozes.

Elementos ritmicos: leitura métrica, ditados de ritmos variados, declamagdo ritmica, correlacao
entre compasso simples e composto, contratempo € andamento.

Elementos melddicos: conhecimento maiscompleto das escalas Maior e menor (teoria e pratica),
ditados cantados, construcdes de frases curtas, solfejos faceis a 1¢ vista, a 1 voz - solfejos
naclave de fd, na 4t linha, intervalos cromdticos e enarmonicos € ornamentos.

Elementos harmonicos: acordes perfeitos Maior e menor e suas inversoes (teoria e prdtica) e
nogdes de tons vizinhos.
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42 série

Elementos graficos: copias de cangdesa 3 e 4 vozes.

Elementos ritmicos: leitura métrica, andamentos, metronomo (tedrico e prdtico), ditados
ritmicos mais desenvolvidos, compassos mistos, alternados e fraciondrios.

Elementos melédicos: escalascromdticas (teoriae pratica), ornamentos, prosodia, aplicagdo das
palavras nas melodias, escala geral, escalas enarmonicas, amerindias, ditados cantadosa 1 e2
vozes, solfejos a 1* vista,al e 2 vozes.

Elementos harmonicos: acordes de 4 sons, tons vizinhos e série harmonica.

Para tornar vidvel e bem sucedida essa programagdo, foram criados cursos de férias e de
emergeéncia, além dos cursos regulares, constando de uma parte de formagao e preparagao e seguindo-
se de uma especializa¢do, que eram ministrados no Conservatodrio Nacional de Canto Orfednico,
constituindo-se, assim, um verdadeiro pré-requisito, jd que ndo era possivel desenvolver essas
atividades docentes sem o devido credenciamento obtido através desses cursos.

Uma contribuigdo altamente relevante foi a implantagao do ensino da musica desde o curso
primdrio, fruto daimportdncia que Villa-Lobos atribuia ao ensino de base, pois, como ele mesmo dizia:
"tenho muita fé na crianga e no jovem". Isso proporcionou a todos um contato direto com a musica,
que, até entdo, era privilégiode alguns, devidoao cardter elitista do ensino. Outro dado importante foi
a veiculagdo de nossa cultura e do conhecimento das nossas raizes através da assimilacio do folclore,
nas mais diversas expressoes.

Hoje podemosavaliar com muito mais seguranga aimportdnciadaquelaépoca, que, paraalguns,
ndo foi satisfatéria unicamente por razdes ideoldgicas. Constatamos, entdo, que foi sé o que existiu.
Vivemos a triste realidade de uma educagdo artistica polivalente que, cada vez mais, sofre com a
carénciade musicae produgdo musical (corais, bandas, conjuntosinstrumentais). Os projetos existentes
na FUNARTE? que visam a apoiar movimentos musicais como corais, bandas e outros sé vém
comprovar a tese de que nao se deveria extinguir oque haviae, sim, rever e reformular. Ao que parece,
as pessoas responsavéis por essas mudangas e que tém poder de decisao, possuem opinioes radicais.
A musica voltou a ser privilégio de poucos que buscam, nos conservatdrios, institutos, academias
e escolas de misica, o que antes era oferecido regularmente nos estabelecimentos de ensino primdrio
e secundério. Outra preocupagdo de Villa-Lobos era o ensino de deficientes visuais, alvo de uma
programacao adaptada as suas necessidades e com utilizagao da escrita braile.

O ponto mais importante, anosso ver, foi daraoalunouma consciéncia musical. Tudotinhaque
ser vivenciado e, nao, misica papel. Os fendOmenos tinham de ser sentidos e ouvidos, ndo havendo
lugar para a teoria pela teoria. Todos os aspectos tedricos existentes nos programas de ensino eram
veiculados através da prética e, para isso, foi criada a disciplina Teoria Aplicada. O aluno aprendia
acorde cantando e ouvindo um; se fosse aprender, por exemplo, ornamentos, procurar-se-ia musica
com ornamentos para que ele a cantasse, € assim por diante.

E bem verdade que, por vezes, essas técnicas ndo foram aplicadas com tanta felicidade por parte
de alguns professores, em razao de ndo possuirem uma formagao cultural, musical e diddtica a altura
detdo ambicioso projeto, resultando, dai, talvez, grande parte das criticas quanto ao valor do método.
Outro aspecto, também alvo de criticas e incompreensao, foi o uso de manossolfa (aperfeigoado em
1932 por Villa-Lobos), que vinha a ser a representa¢ao de notas por sinais manuais, previamente
convencionados para utilizagao, especialmente nos solfejos (Anexo ).

! Para maiores esclarecimentos em relagio a essa temdtica, sugerimos a leitura de Ermelinda A. Paz, Villa-Lobos, o educador. In: Prémio
Grandes Educadores Brasileiros 1988. Brasilia, DF, INEP/MEC, 1989.

2 Esses projetos vigoraram até 1989, visto que sofreram solugdo de continuidade quando da extingdo da FUNARTE, no inicio do governo Collor.
Em 1993, 0 IBAC voltou a se chamar FUNARTE, reincorporando algumas das praticas anlenores.
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A representagao das notas através de movimentos manuais data, ao que se sabe, do século XI,
com Guidod’Arezzo, através da mdo guidonianae, desde entio, os sinais manuais vém sendo utilizados
por John Curwen, Sara Glover, Maurice Chevais, Justine Ward, Violeta Gainza e outros. O mais
interessante, a nosso ver, € que em um dos mais difundidos métodos de iniciagao musical , o Koddly,
com aplica¢do macica no continente europeu € americano, inclusive na América do Sul, excetuando-
seapenas o Brasil, o usode sinais manuais (Anexo II) foi aceito semrestri¢des. Tivemosa oportunidade
de assistir a vdrias demonstragdes doemprego do método Koddly em inicia¢do musical coral em paises
como Argentina, Peru, Coldmbia, Uruguai, Repiiblica Dominicana, Panamd, Costa Rica e México,
através de um encontro de especialistas em Educa¢do Musical, realizado em Rosdrio, Argentina, em
1974, e pudemos constatar que, comparativamente, o manossolfa, de Villa-Lobos, era até mais claro
e significativo. No Brasil, devido & oposi¢do intransigente de alguns, ndo logramos sequer colher os
frutos do trabalho do mestre patricio, que outros paises adotaram com sucesso, COmo comprovam o0s
magnificos coros de nifios.

E oportuno citar que o processo, A melodia das montanhas,'  criado e adotado por Villa-
Lobos, no canto orfednico, consiste em delinear o contorno das montanhas e acidentes geograficos
sobre uma folha de papel quadriculado (milimetrado). Convenciona-se, antecipadamente, o valor e
altura dos sons, de acordo com os tragos horizontais e verticais. Esse processo surgiu para incentivar
osalunos a construirem melodias, estimulando e desenvolvendo sua criatividade, visando, também, a
colocar em prdtica os conhecimentos de teoria musical (Anexo III). Utilizam-se, para tal, desenhos,
gravuras ou fotografias de montanhas, morros etc. a serem reproduzidos, podendo ser harmonizados
ou nao pelo professor. O critério adotado € o seguinte: 1) escrevem-se, verticalmente, de baixo para
cima, a partir do /d 1 até o /4 6, todas as notas existentes (diatOnicas e cromdticas); 2) colocam-se 0s
contornos da melodia que se deseja conhecer. No sentido horizontal, esses pontos corresponderao aos
sonsinscritosa margem esquerda. A tonica corresponde ao nivel do mar, ou seja, a base da montanha.
O modo Maior ou menor € escolhido pelo aluno; e 3) anotam-se os sons obtidos na pauta. Para se
determinarem os valores e 0 compasso, procede-se do seguinte modo: cada linha vertical corresponde
a um pulso (unidade de tempo) e este, por opcdo do aluno, pode variar entre a

j e a J (Anexo IV).

" A melodia ou fragmento melddico imprevisto interessard a classe, desenvolvendo o espirito de
observacdo quanto aos valores relativos, sentido musical, percepcao da tonalidade e doritmo e o gosto
pelacomposi¢do musical."? Villa-Loboseraum amantedanaturezado Brasil, eisso pode ser verificado
perfeitamente no seu pensamento: "O Brasil € um dos paises mais privilegiados do mundo.O povo
tem uma intui¢do musical profunda. Tudo canta sem querer: o mar, o rio, 0 vento, a criatura."?

Villa-Lobos dizia conversar com os passarinhos e conhecer suas linguagems, sendo capaz de
dialogar com eles por muito tempo. E conhecido o episédio narrado por Dona Mindinha, em que ele,
ouvindo o coaxar de um sapo, comegou a emitir e produzir sons, travando um verdadeiro didlogo com
o0 anfibio. Por tudo isso, € de se esperar que nossas matas, florestas e selvas também incitassem sua
criatividade (Anexo V). O musicélogo Luis Heitor Correa de Azevedo contou-nos uma passagem
interessante a respeito desse método de criar melodias:

' Boletim Latino-americano de Miisica. t.b., p.531.
*Villa-Lobos, H. Presenca de Villa-Lobos.v. 7, p. 89.
3 Ibideme Ermelinda A. Paz, Villa-Lobos, o educador. In: Prémio Grandes Educadores Brasileiros 1988, Brasilia, DF, INEP/MEC, 1989, p.
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Certa ocasido houve umas rusgas, provocadas por um artigo meu, extremamente elogioso a Villa-Lobos
e asua forga de criacdo. Eu debicavaum pouco do sistema de milimetragem das montanhas, dos arranha-
céus de Nova York, para fazer melodias.

Por que um homem com a forga criadora de Villa-Lobos precisa de tais processos artificiais para
encontrar melodias?

Ele ndo gostou da minha observagdo, mas depois, em Paris, ficamos, de fato, muito, muito {ntimos, a
ponto de Villa-Lobos ter a chave de minha casa para entrar quando quisesse. Quando ele estava em Paris,
nos encontrdvamos duas ou trés vezes por semana, no Hotel Bedford.

Neste artigo que mencionei, eulembrava de umabrincadeirade Chopin, quando se encontravaem Nohan
com George Sand. Elesedistrafa, s vezes, em botar uma paginade papel pautado numa 4rvore e, depois,
atirar com uma carabina de chumbo. Ele entdo improvisava sobre isso para os amigos, que se divertiam
muito com essa brincadeira. Comparei o sistema de Villa-Lobos com essa brincadeira de
Chopin. Villa-Lobos empregou isto na sua obra como, por exemplo, a 6¢ Sinfonia
sobre as linhas das montanhas do Brasil, datada de 1944 e dedicada a Mindinha; a New York Skyline
Melody (1939) e dedicada a Williams Moris, para piano e para orquestra, ¢ também baseada nesse
princfpio. E de fato a melodia do perfil dos arranha-céus de Nova York se projetando no céu. Como um
exercicio de estimulagdo a criagdo, estd claro que € muito interessante; ndo tenho a menor obje¢ao nem
na utilizagdo por Villa-Lobos. Achava engragado que um homem de tal imaginagdo, de tal criagdo, tivesse
que recorrer a um processo deste para inventar melodias, j4 que tinha uma imaginagdo sonora
incomum.'

H4 uma relagdo muito grande entre os processos existentes na escrita planimétrica, assim
designada por H. J. Koellreutter e também conhecida por grafia proporcional, e o processo criado por
Villa-Lobos. Se observarmos as mais recentes publicagdes dosautores Brian Dennis, George Self, John
Paynter, R.Murray Schafer, em especial sua obra publicada, em 1969, pela BMI Canada
Limited, intitulada El nuevo paisaje sonoro, vamos encontrar muitos pontosemcomum. Mais uma vez
Villa-Lobos se projetou além do seu tempo! Infelizmente, nos dias de hoje, todos 0s processos
utilizados por ele visando ao ensino musical nao estao mais sendo aplicados.

! Depoimento dado em 08/09/87.
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O método Gazzi de Sa

O método do paraibano Gazzi de Sd € oinico, no Brasil, que se baseia no sistema relativo. Guido
d’Arezzo foi o primeiro a adotar, por volta do ano 1000, o solfejo relativo, utilizando as silabas uz, re,
mi, fa, sol, la paraindicaro grau do modo. Jean-Jacques Rousseau, no século X VIII, publicou diversos
trabalhos nos quais destacava sua importancia e insistia no retorno ao sistema relativo.

Sarah Glover e John Curwen (1861-1880) criaram e aprimoraram, respectivamente, o método
Tonic Sol-fa ou Ténica do. Chamavam a atengdo do aluno paraa sonoridade caracteristica de cada grau,
que gerava uma sensagdo auditiva, conduzindo a representagdo mental do som. A cada grau era
atribuido um cardter, sendo as notas do-mi-sol consideradas sons estdveis. Apoiado nesses especialistas,
Zoltan Koddly reestruturou o seu método, baseado no sistema relativo, utilizando o foclore hiingaro,
que foi totalmente estruturado por ele, juntamente com Béla Bartok. "No Conservatério de Moscou,
para treino de solfejo em aula, utilizava-se muitas vezes do canto por graus."!

Sabe-se que, atualmente, na Bulgdria, € utilizado o canto com nimeros, representando os graus
da escala. O professor Gazzi de Sd, segundo consta, apesar de seus contatos com o mundo europeu,
nao conhecia 0 método Koddly, e € muito interessante observar as bases de seu método, comparando-
0 com o anteriormente citado, visto que ambos encontraram, pode-se dizer, as mesmas respostas para
os mesmos problemas. Gazzi de S vem de uma familia que ndo apoiava muito o estudo de muisica; seu
desejo era queele fizesse Medicina. Em razao disso, estudava piano sozinho e escondido; quando viajou
para o Rio, estudou piano com Oscar Guanabarino. Ao voltar a Paraiba, em 1930, fundou a Escola de
Musica Antenor Navarro. Retornando ao Rio de Janeiro, tornou-se professor do Conservatorio
Nacional de Canto Orfednico, substituindo Arnaldo Estrela. No Rio, Gazzi de Sd colaborou com Villa-
Lobos na implanta¢do do método do Canto Orfednico.

Os unicos registros existentes sobre o trabalho desse especialista ndo foram editados. Sabe-se que
a Universidade da Paraibatomou para si o encargo de editd-los, mas até hojeaindandoo fez.? Obtivemos
cépia de Apontamentos para o aluno, extraidos do livro Musicaliza¢do, que fazem parte do método
Gazzi de S4, registrado no MEC sob o n2 13.146, assim como de uma Coleténea de solfejos, hinos,
cangoes e caGnones.

Em razao de todas essas dificuldades, o emprego do método ficou restrito as pessoas que o
conheceram de perto € que, por isso mesmo, puderam aquilatar sua importancia. Estamos convictos
daqualidade desse trabalho e lamentamos o fato de o Brasil ainda serum pais "sem memdria”. Emoutra
cultura, ele seguramente jd teria extrapolado fronteiras e adquirido szazus de método de musicalizagao.
Aqui sé é adotado pelo professor Ermano de S4, que o aplica no Centro Educacional de Niterdi, pela

! Depoimento do professor Helio de Oliveira Senna - ele estudou durante oito anos no Conservatorio de Moscou e foi responsavel pela introdugao
do método de cantar por graus, adotado na Universidade do Rio de Janeiro. O método é também aplicado pelo professor Bohurmil Med da Universidade
de Brasilia, desenvolvido em seu livro Solfejo, editado pela Musimed, em Brasilia.

2Em 1990, os Semindrios de Muisica Pré-Arte realizaram a edigao do livro Musicalizagdo - méiodo Gazzi de Sd com o patrocinio do INM/
FUNARTE e com o apoio de diversas entidades, ex-alunos e amigos. O trabalho foi realizado sob a coordenagao da professora Rejane Carvalho de Franga,
sendo revisado pelos professores Ermano Soares de Sd e Theresia de Oliveira.
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professora Theresia de Oliveira, no mesmo centro e na Escola de Misica Villa-Lobos, nas classes de
musicaliza¢do, onde é coordenadora, e pela professora Rejane Franga, na Pré-Arte do Rio de Janeiro.
Estas vém atuando em cursos de reciclagem em diversos estados, dado o grande interesse na divulgagdo
e pelo conhecimento do método.

Em principio, podemos dizer que, nesse método, a voz € um elemento da maior importincia e
talvez, por isso mesmo, ele ndo tenha tido receptividade. O Brasil ndo é um pais de tdo forte tradi¢do
vocal como, por exemplo, a Hungria, onde as pessoas jd nasceram cantando e onde se encontrar para
ler musica, a primeira vista, € um ~obby dos mais cultivados. Ndo pretendemos comparar realidades tdo
distintas; nosso enfoque visa, sim, a tentar estabelecer paralelos, para que se possa perceber porque
funcionou 14 e no mundo inteiro e aqui ndo funciona um similar nacional. Sabe-se que, na Hungria, a
musica faz parte do curriculo minimo obrigatdrio e que € considerado analfabeto todo aquele que nao
sabe ler musica. L4, um gari ou outro qualquer servidor mais humilde 1€ misica tanto quanto fala
hingaro, pois as aulas de misica sdo ministradas juntamente com o ensino do idioma hiingaro desde
o primeiro segmento do 12 grau.

No Brasil, sempre cantamos pouco e, com o advento da lei n2 5.692, passamos a cantar coisa
alguma. Como € que pode vingar um método que tem a voz como seu mais importante instrumento?

"Havia estudado dez anos de muisica, porém com péssimos professores. Fui entdo estudar com
Gazzi de S4, na Paraiba e, pela primeira vez, a musica comegou a soar como muisica, o estudo foi
fascinante”.!

Constatando a falta do hdbito de fazer musica na casa da crianga brasileira, Gazzi procurava fazer
destauma coisa gostosa, eliminando, assim, o tabu de que musica € dificil; ele procurava sua esséncia.

Abordagem do ritmo e do som ?

Osalunos sentiam e descobriam, na musica, um pulso (comparado ao pulsar de nossos coragoes)
e verificavam a existéncia de dois movimentos, o pendular e o circular. Vivenciavam, corporalmente,
esses movimentos, sendo levados a realizd-los com bragos alternados e a reger a turma. Inicialmente
eram solicitados a dizer qual dos gestos demorava mais, o pendular ou o circular. Respondiam
unicamente com base na audigdo, ndo sendo permitido olharem.

Tao logo descobriam o pulso, procuravam oacento. Porexemplo: ouviam a musica Eusoupobre,
pobre, pobre, marcavam o pulsoe, em seguida, oacento. Comegavama cantar e acompanhara misica
com gestos de mao para dentro (12 tempo) e para fora (22 tempo). O pulso que, independente do
andamento, pode ser lento, moderado ou rdpido, € representado dos seguintes modos:

a i ta ta
(no gesto pendular) (no gesto circular)

! Depoimento da professora Theresia de Oliveira; ela conheceu Gazzi de Sd em 1940, e, juntos, estudaram durante sete anos.
2Todo o trabalho € feito sem compasso, clave e armadura.
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Os pulsos podem ser fracos ou fortes. Quando forte, € acrescentado acento grave ao seu sinal
representativo. Ex.:

N N N

forte = 14 grave (apoio)

. . . . . e - fraco = td agudo (impulso)

Faz-se a apresentacao com nomes de nota da escala de dd, denominada padrao; substitui¢do por
nimeros, sendo chamados de graus da escala; e demonstragdo da necessidade de resolucdao do 72e do
22 graus (sons apelantes) sobre a tonica (som resolutivo). Ex.:

1-27 (pergunta) 2 -1 (resposta)
8-77 (pergunta) 7 - 8 (resposta)
Notal =8

Dodé3aosi3 = 1,2,3,4,5,6,7, (série média)
Dodédaosi4d=1,2,3,4,5,6,7, (sérieaguda)
Dodé2aosi2=1,2,3,4,5,6,7, (série grave)

Os tragos acima e abaixo representam a oitava em que deverdo ser cantados. A prdtica do som
¢ realizada baseada nos exercicios de atrag¢do e resolucdo (tonica, sobreténica e sensivel), ou seja,
pergunta e resposta. Ex.:

a)l 2?7 21 12?7 71
by17? 71 d17? 21

Diversas combinagdes s3o feitas apenas com esses graus. Antes de, ritmicamente, se focalizar o
dobro da unidade, fazem-se vdrios exercicios, utilizando-se palavras e, posteriormente, frases. Ex.:

3 ) DY 2 ) YY)

me - ldo a-vi-ao CO - qu€l - IO a-ba-ca-te

YY)

hoje € do - mingo vou sa - ir a pas - se - ar

"IY Y Y

o céu é tdo lindove a noite tdo bo-a
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Quando um ritmo vem entre parénteses, significa pausa ou siléncio daquele respectivo valor. O
dobro € representado por |_, no gesto pendular, e L. no circular.

|+|=L |.+l-=Lo

14 + ta = tda téd + 4 = tda

Ex.: a)| 1_ b) | |
o l. L 1. L. d)j. L.

Toda e qualquer possibilidade € abordada, assim como a utilizacio de palavras para ajuste
prosddico: colocar palavras nos ritmos “X”; colocar ritmos que contenham o dobro nas palavras “Y”,
“Z" etc.; colocagdo da série “7 1 2”7, no unigrama. Ex.:

2 1L22

oy

~
[N
4

~J

~J

4 2
=

[
s
[y

7

E dada uma énfase muito grande 2 percepgio da sensago de pergunta e resposta, subdividindo-
se esta em suspensiva e conclusiva. Como exemplo, citam-se as cangoes Marré, Marré, Na Bahia tem
e Parabéns prd vocé, utilizando-se dois alunos para entoarem alternadamente cada frase, observando-
se seu cardter atraves de exercicio no qual cada frase ou membro de frase é realizado de maneira
diferente. Cantam a primeira frase, palmeiam a segunda, a terceira € treinada com audigao interior,
voltam a cantar a quarta, e assim por diante.

A formacgdo de compassos através da observagao e repetigao periddica dos acentos. Ex.:

Y oY | VoLl

le 22 12 2 1 2¢ 32 40 etc.

bindrio quaterndrio

Comecam as nogoes de ascendente ou descendente, grau conjunto ou disjunto, assim como a
denominagdo de segundas Maiore menor. Antesjderam vivenciadas, mas semadevida nomenclatura.Ex.:

7 1 = 2% m ascendente 1 2 = 2¢ M ascendente

1 7 = 2% mdescendente 2 1 = 2t M descendente

7 2 2 7 graudisjunto ascendente e descendente ( ndo especifica a qualidade da terga).
Nota-se uma grande preocupagao com a fraseologia e com os elementos basicos da estruturagao

ritmica e melddica. Os alunos, por meio de estruturas ritmicas simples, compreendem o que vema ser
inciso, membro de frase, frase e periodo. Inicialmente, trabalham o periodo quadrado, composto de
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duas frases (suspensiva e conclusiva), dois membros de frase (pergunta e resposta) e dois incisos, em
improvisagado ritmica ou melddica, o que estimula e desenvolve a criatividade dos mesmos. Ex.:

— —_— T
a) 1 21 72 2\/222 2 721

b) Completar as seguintes propostas:
Suspensivas: 27 ......ovcviiienennn,
Conclusivas: 12 ..oooeeiiiiiniinnnnn.

Nao hd, nesse enfoque de se cantar por grau, rejeigao quanto a utilizagao donome da nota; apenas
se opta pelo primeiro expediente por ser mais simples. O trabalho, no ambito da tonalidade, fica reduzido
apenas a duas séries, uma para o modo Maior e outra para o menor, jd que a fun¢do dos graus € sempre
amesma, ao passo que a nota, simplesmente por si s6, nao estabelece nenhum vinculo funcional. No
quadro abaixo, € demonstrado um tipo de exercicio para se associar o grau a respectiva nota, em diversas
tonalidades. Com esseintuito, quando o aluno vé€ grau, canta o nome da nota correspondentee, quando
vé nota, canta o grau.

ESCALA DO | RE | MI | FA | SOL| LA| SI
mi 3 2 1 7 6 5 4
ré i 1 7 6 5 4 3
do T 7 6 5 4 3 2
si 7 6 5 4 3 2 1
ld 6 5 4 3 2 1 7
sol 5 4 3 2 1 1 6
7 4 3 2 1 7 | 6 3
mi 3 2 1 7 6 | 5 4
ré 2 1 7 6 3 4 3
do ] 7 6 S 4 3 2
Si 7 6 3 4 3 2 1

Ex.: Cantar1 2 2 7 7 2 7 1 em diversas tonalidades.

Utilizando-se,ainda, somente dos graus 7 1 2, oaluno € levado a entender o que vem a ser nota
real e notas mélodicas (bordadura, apojatura, escapada e nota de passagem), através de pequenos
exercicios visando aesse fim. Ex.:

a) Bordadura 7 ’ b) Apojatura
Nota real: 1 ’ Nota real: 1 W l
Bordadura superior 21 Apojatura superior 12 1
Nota real: 2 W ' l Apojatura inferior 7 1
Bordadura inferior 2 1 2

¢) Nota de passagem 7 | |
Notasreais : 2 7
Passagem descendente 2 1

[EN]
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O mesmo se aplica a passagem ascendente.

d) Escapada \] , | W
1 2 7 1 7
superior inferior

No exercicio abaixo, todas as nogoes de ritmo e métrica (pulso, dobro e compasso) até agora
vivenciadas passam a se mesclar com as notas melddicas e o canto em todas as tonalidades. Ex.:

E dada ao aluno uma pequena melodia, chamada de periodo-sintese.
/\

71 2> 72 171
~ N—’ ~ ~—”

Pede-se juntar a isto notas melddicas e ritmo. Eis o resultado que poderia ter sido outro.

'Y 1L rW |7L.W|| IW L

+—F—t+—=-+t 1
7 771 =

E aconselhdvel solicitar aos alunos que analisem o compasso e a melodia e que cantem todas as
tonalidades. Esse tipo de exercicio é bastante praticado nos dois tipos de movimento (pendular | e
circular |, ).

DIVISAO DA UNIDADE

A silabacdo é somente um recurso, um meio, nunca uma finalidade ritmica.
O gesto pendular divide-se em duas partes:
(unidade bindria) = [~ |
ta i

gesto para dentro = [~
1d

gesto para fora =
1

O gesto circular divide-se em trés partes (de unidade terndria) = [ |

td 1é 1é
Exemplos de exercicios:

a)m‘.ml.L.r[‘llr
w1 1T T
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Os exercicios de prosddia voltam a ser trabalhados com um novo conceito: formas téticas e
anacrusicas. Ex.:

Téticas Anacrusicas Téticas Anacrusicas

Anacrusicas
M ar M1 Tr 117
l4pis pido répido maric4 varanda
carro sabdo cdlice jacaré biscoito
bola ganzd candido violao tomate
quadro querer cémbalo agogod piano
gato saber tfmpano oboé guitarra

A partir dessa fase, o aluno inicia o treinamento da audicZo interior, chamado por Gazzi de Sa
de silabag¢ao mental, tragando um paralelo entre esta e a leitura silenciosa.

INTRODUCAO DO 32 E 42 GRAUS (MEDIANTE E SUBDOMINANTE)
O 32 grau € considerado um grau resolutivo e o 42 grau, apelante. Ex.:

347 43
322 23

Toda sorte de combinagdes passam a ser feitas sempre com o intuito de se estruturarem perguntas
e respostas. Através da audigdo e emissao de frases diversas, o aluno € levado a sentir a diferencga de
uma frase terminada em 3 (conclusivo relativo) e outra em 1 (conclusivo absoluto). A partir desse
momento, passa-se a trabalhar com o bigrama.

4

4 ou 3 i ou 2 ~

2 2

2

Procede-se, agora, aumaanadlise e classificacdo das possibilidades intervalares dentro desse novo
ambito sonoro. Simultaneamente a 1850, 0 aluno pratica a colocagao das notas melddicas, tal qual fez
com a série 7 1 2, descobrindo compasso, analisando a melodia, propondo textos e, finalmente,
cantando em todas as tonalidades.

A SOMA DOS TERCOS E MEIOS

Sempre que houver soma de valores, apenas a primeira silaba mantém oz, sendo que as demais
silabas subseqiientes permanecem com a vogal.
Subdivisdo terndria:

Tl 1= T 1 T.T=1 17

Td té té Ta+1é Taé Té+ 1é Téée Té +1d Téda Taé 1& Ta iéé
2 1 1 2
3 3 3 3




Subdivisao bindria:

BEESEEE

td+ 1 1d Ti + td ia

Aquicomegam os exerciciosde leitura ritmica a duas partes. Um grupo 1€ fragmentos com soma
meios e tergos € 0 outro, 0s meios e ter¢os sem soma. As figuras representativas dos valores sao
co, asaber:

4 2 1

)

(SN}
i

Valor no sistema bindrio e ternario.

|

(%)
W
—

fo—

[\

Essas figuras estao dispostas em ordem decrescente de valor, sendo cada uma delas o dobro da
uinte. Resulta, entdo, que a E vale quatro unidades do SMB e duas unidades e dois ter¢os do
T.

DA SUBDIVISAO (EM QUARTOS E SEXTOS)

Sistema bindrio: Sistema terndrio:

Ta tu ti tu

T L

Ta 6 té ti Td 1o e i ¢ 16

Os alunos praticam férmulas téticas e anacruisicas de ambas subdivisoes, assim como realizam
nicamente a duas partes. Um grupo 1€ os quartos ou sextos, € 0 outro, a unidade ou a divisao da
dade.

A série 7 1 2 3 4 eossemitons naturais (7 1 ascendente 4 3 descendente ):
A utilizagdo do trigrama:

. ou . ou 4
2 A 3 2
L 7 W

w

~J
-

7 .
Inicia-se o canto a duas vozes. Ex.:

1272 3421

1721 1271




Subdivisdo bindria:

mEERE

Wi+ uooud Ti + 1 1d

Aquicomegamos exerciciosde leitura ritmica a duas partes. Um grupo 1€ fragmentos com soma

de meios e ter¢os e o outro, 0s meios e tercos sem soma. As figuras representativas dos valores sao
cinco, a saber:

EL I T
4 2 1 1 1

4

|

Valor no sistema bindrio e terndrio.

1
3 3 3 6

22 11 2
3

Essas figuras estao dispostas em ordem decrescente de valor, sendo cada uma delas o dobro da

seguinte. Resulta, entdo, que a E vale quatro unidades do SMB e duas unidades e dois tercos do
SMT.

DA SUBDIVISAO (EM QUARTOS E SEXTOS)

Sistema bindrio: Sistema terndrio:
fa tu t tu

= EEEEEEERE

Ta 16 té ti Ta 10 1e 1 16 16

Os alunos praticam formulas téticas e anacrisicas de ambas subdivisoes, assim como realizam

ritmicamente a duas partes. Um grupo l€ os quartos ou sextos, € 0 outro, a unidade ou a divisao da
unidade.

Asérie 7 1 2 3 4 eossemitons naturais (7 1ascendente 4 3 descendente ):
A utilizagdo do trigrama:

ou . ou 4
=4 2 3~ 2

2 2 1 7

39

LN

7 _
Inicia-se o canto a duas vozes. Ex.:

127

1o

3472 ]
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A partir da prdtica, o aluno diferencia os intervalos melddicos (sons sucessivos) dos harménicos
(sons simultidneos), assim como dos movimentos paralelos e contrarios na dire¢do dos sons, e entoam
pequenas formas candnicas. Abordam-se novamente as notas melddicas, incluindo-se as borduras e
apojaturas duplas ou sucessivas. Ex.:

Bordaduras= 1 2 7 1 - 3 4 2 3
Apojaturas = 4 2 3 2 4 3
PONTODE AUMENTO

O ponto de aumento a direita da nota significa que ao seu valor deverd ser acrescida sua metade.

T T T

O aluno é motivado a descobrir todas as possibilidades e a praticd-las.

SURGIMENTO DO 5¢ GRAU (DOMINANTE) E DO TETRAGRAMA

Como nos casos anteriores, o aluno observa que hd quatro possibilidades de colocag¢ao danova
série7 1 2 3 4 5, no tetagrama, dependendo da localizagao do som mais grave, que pode comegar
antes da primeira linha, na primeira linha, no primeiro espago ou na segunda linha. Com a introdu¢ao
do 52 grau (resolutivo relativo), surgem os intervalos de 5¢ justa e 62 menor. Procede-se com a nova
série, observando-se 0s mesmos passos anteriores, com relagdo as notas melddicas, emissao e andlise
das melodias.

ACORDEDETONICA (I 3 5)FORMADO PELOS SONS RESOLUTIVOS EACORDE
SENSIVEL, FORMADO PELOS SONS APELATIVOS (7 2 4)

5 «<— 52doacorde —— 4
3 <— 32doacordle — 2

1 «— fundamental do acordle—— 7

Fazem- se diversosexercicios deemissao, utilizando-se toda sorte de possibilidades de mudangas
de posigao no acorde.

INTRODUCAO DOS RITMOS (RESULTANTES DA SOMA DOS QUARTOS)

B AT A FL e T3
o ST 1 1-TT1 o] - |

d tu tiotu tau: Hotu G tuotootu td tu tiu

c)++:-.-] d) ++=.ﬁ.e) + =|||

td twotootu taui  tu ta ru tootu td  tuiu @ tuoHo tu td  rui tu
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MODO MENOR

O modo menor € introduzido através do canto da escala Maior descendente até o0 6. O aluno é
levadoacantarasérie 6 7123 -3 217 6 e, emseguida, estabelece-se a nova escala, substituindo-
seo 6 7123 porl?2-345.Emrazao dos semitons existentes na escala Maior do 3 para 4
edo7parao |, torna-se necessdriaa utilizagao dos sinais - 3 e - 6 para indicar os semitons, preservando-
0s, assim, na ordem em que aparecem na escala de origem. Inicialmente os alunos trabalham apenas a
série 1 2 - 3 4 5; depois passam a cantar a série Maior e a menor, partindo de um mesmo som,
comparando-as e analisando-as; por tltimo, cantam em todas as tonalidades.

GRAUS TONAIS E SUA IMPORTANCIA NA TONALIDADE

Considerando-se os graus tonais como suficientes para se resumir o conteido de uma melodia,
fazem-se exercicios visando-se a melhor compreender suas fun¢oes. Por exemplo, um aluno canta uma
melodia simples comas fun¢des tonais bem definidas, e um outro, utilizando-se dos graustonais, realiza,
cantando, um acompanhamento. Esse tipo de exercicio pode ser feito a trés e quatro vozes.

Visando-se ao completo dominio na emisao dos saltos melddicos de um grau tonal para outro,
fazem-se diversos exercicios, explorando-se todas as possibilidades ascendentes e descendentes entre

| ) T T

543 21 5@ 3 21 1 23 4 1@ 3)4
~ Os niimeros entre parénteses ndo devem ser cantados.

OS SEXTOS E SEUS RESULTANTES

td 6 1t té 1o
Primeiramente, o aluno é levado a descobrir a silabagao correta paraa soma de dois sextos, depois

de trés sextos, quatro e assim sucessivamente, até que todas as possibilidades tenham sido exploradas,
considerando as férmulas téticas e anacrisicas.

OMODO MAIOR EAINCLUSAODOG6. -série 7 1 2 3 4 5 6 e todas as posigdes possiveis

na pauta definitiva de cinco linhas. Estudo dos novos intervalos obtidos e das novas possibilidades de
inclusao das notas melddicas.

ACORDE SOBRE GRAUS TONAIS

Acorde de tonica 1 35
Acorde de subdominante 4 671
Acorde de dominante 5 7 2 (de 3 sons)
S 7 2 4 (de4sons = 72 dadominante).
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DA INTRODUCAO DAS ALTERACOES

Colocam-se os sinais (+) e (-) antes de cada grau, indicando que os mesmos devem ser elevados
ou abaixados. Quando a alteragdo tem cardter modulante, gerando uma nova tonalidade, o grau vem
indicado do seguinte modo. Ex.:

I_IWLWI_I L T

3542 51235 +4 67251
Sib Maxor F4 Maior

(1 = Sib )

A nova fungio vem indicada entre parénteses e, a partir dai, os graus s3o vistos dentro do novo
tom. Daremos, a seguir, trés exemplos extraidos da Coletdanea de solfejos, hinos, cangoes e canones
do método Gazzi de Sd, para que possamos compreender o funcionamento do método em termos
praticos.

Ne7 SMT-p. 6 Ne 21 SMB p. 16
T T 1T Nsur TT TTT sms [T
— — A
. 1 ] - —5—5 55
3 I LR}
7 T1TT17T1 ™ Mswr[ T1 [T smsl]
: a2 :JAD l
: 55 —5—5—5—
l | j ‘_l \_.f Clsmtl T T T 1 sms[]
— 3 A I ]’) 232 Z  Z Z T 1
o |
- 1

Ne 18 SMB p. 14 1 T ]
9] 3 2 2

N 4 _—7
o - 2 ,
=2

v

(8]

°
P ——
 ——
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Como vimos nos exemplos mostrados, as letras SMT e SMB (Sistema Métrico Terndrioe Sistema
Meétrico Bindrio) indicam tratar-se de compasso composto ou simples (subdivisdo terndria ou bindria
da unidade). Ndo hd clave e tampouco os graus que sdo colocados sobre a pauta obedecem a uma
escritura absoluta, guardando entre si uma relatividade intervalar, exatamente como faz Koddly. O
aluno sabe que, quando 1 3 5 7 estdonalinha, 2 4 6 estardono espago e vice-versa. Esse expediente,
no futuro, facilitard muito a leitura nas claves.

Os sinais de repetigao sdo utilizados exatamente como na escrita tradicional, e as quidlteras de

‘ L e o, sao empregadas através da indicagdo SM B ou S M T, antes do grupo a ser
executado ou cantado, tal qual no dltimo exemplo. Os procedimentos abordados até aqui refletem
apenas um determinado momento da aplicagdo do método idealizado por Gazzi de S4, ndo constituindo
em si sistemas definitivos. S0 mecanismos que visam a facilitar e acelerar aaprendizagem musical de
modo interessante e prazenteiro, devendo-se conduzir o aluno (observando-se seu préprio tempo de
assimilagao), assim que for possivel, a escrita musical convencional.
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O método S4 Pereira

Sé Pereira, em seu livro Psicotécnica do ensino elementar de musica, faz uma criticaaos métodos
de iniciagao musical tradicionais, abordando os itens motivagdo, atitudes, interesses e vicios, assim
como chama a atengdo para a necessidade de uma especializagdo por parte dos professores. Destaca
aindaa triste realidade dos que a ela se dedicam e da falta de responsabilidade atribuida a esses cursos.
Expde, inclusive, um fato que extrapola a Iniciagdo Musical, mas que se tomarelevante, sendo o retrato
fiel de nossa época. O professor de Iniciacdo Musical deveria ser o mais preparado, com sélidos
conhecimentos de psicologia e pedagogia geral e musical, bom nivel cultural e honordrios dignos de todo
o empreendimentorealizado, que nem sempre corresponde a realidade. Esse pode ser um dos motivos
responsdveis pela evasdo dos alunos dos cursos de musica.

O ensino antigo desconhecia a crianga. Preocupado unicamente com o programa, a matéria a ser
ensinada, tinha assim uma orienta¢do intelectualista e informativa. Ndo passava pelo espfrito do
professor que s se aprende verdadeiramente através da prépria experiéncia, e que a fungao primordial
do mestre deve consistir em despertar a curiosidade e o interesse e a vontade de aprender do aluno e em
canalizar e dar direc¢do acertada a atividade que tinha logrado despertar.!

Sd Pereira assim resumiu os erros da pedagogia antiga:

1) desconhecimento da crianga - 0 adulto via na crianga um futuro adulto e a preparava para tal,
ignorando totalmente a necessidade latente de atividade;

2)isolamento diante da vida - memorizagao exaustiva e passiva, sem interesse, sem vontade e,
muitas vezes, sem conhecimento da utilidade;

3) falta de motivacdo intrinseca - dada a falta de interesse da crianca, com ensinamentos
totalmente abstratos, ndo se podia contar com uma motivagao espontanea, e esta se dava
extrinsecamente através de prémios, elogios e toda sorte de honrarias e castigos; e

4) desconhecimento das reacoes emocionais que acompanham a aprendizagem - o importante era
o aluno aprender, nao importava se tinha interesse ou ndo, se tinha rancor ou n3o para com
a escola e a matéria.

Sd Pereiratraca um paralelo sobre a fungdodo professor, considerando oideal antigo e moderno,
indo dos estudos de Kilpatrick, Rousseau e Claparede até a compreensdo do ensino intuitivo com
Comenius, Locke e Pestalozzi (Escola Nova ou Escola Ativa) num estudo bem detalhado de sua linha
deacgdo e abrangéncia. Focaliza, também, a atividade lidica como predominante na crianga, sendo o
resultado de umanecessidade bioldgica, relacionando as teorias sobre o fendmeno da atividade lidica
que, segundo o autor, foram em grande parte retomadas por Claparede e Faria de Vasconcelos.

' Pereira, Antonio de S&. Psicotécnica do ensino elementar da Miisica. Rio de Janeiro, José Olympio, 1937, p.28.
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A psicologia daaprendizagem também merece uma atengao especial de Sa Pereira, referindo-
se aos procesos e leis existentes e comparando-os entre si, visando a melhor subsidiar o professor, que
deverd possuir uma perfeita visao do conjunto de sua atividade como educador. A parte referente a
iniciagao musical foi abordada pela constatagao daineficiéncia de um programa de ensino destinado as
escolas normais, com o total predominio de matéria tedrica e, portanto, com aulas expositivas. Sobre
o assunto, S4 Pereira assim se manifestou: "Em vez de se ensinar teoria musical, abstrata e drida,
decorada sem interesse e depressa esquecida, muito mais proveitoso seria, e de real valor para o resto
davida, iniciar as criangas na apreciagdo da musica, apreciagao livre, esponténea, realizada debaixo de
real interesse. "? '

Antes mesmo de focalizar seu método de musicalizagao, Sd Pereira destaca ainda a importancia
dea musicalizagdo preceder oensino do instrumento, sendo esta um pré-requisito para 0 mesmo e, nao,
o contrario, como comumente se vé. "E entrar, logo de saida, numa estrada errada! Antes de deixar a
crianga sentar-se ao piano, serd necessdrio educar-lhe o ouvido. "?

S4 Pereira aqui se refere apenas ao piano, porém esta observagao estende-se a todo e qualquer
instrumento. Seu método foi introduzido, primeiramente, no Conservatdrio Brasileiro de Misica, em
marco de 1937, e em outubro desse mesmo ano, na Escola de Miisica da UFRIJ, onde era professor.
Inicialmente as classes de musicalizagdo eram experimentais e serviam de prética e laboratdrio aos
alunos do Curso de Formagao de Professores. Através das atividades de apreciag@o musical ativa o
aluno travava contato com os diversos instrumentos, o que lhe possibilitava fazer uma escolha
consciente e evitar, desse modo, o esquema vicioso que culminava sempre com a opgao pelo piano.

S& Pereira resume a psicotécnica do ensino elementar de musica em quatro fases:

1) andlise do trabalho - distinguir o que é essencial do que é supérfluo;

2) selegdo por meio de testes - saber se o candidato possui as condigoes minimas e as aptidoes
necessdrias ao trabalho;

3) adaptagao do trabalho ao individuo - organizar psicologicamente o ensino; e

4) adaptagao do individuo ao trabalho - instruir o aluno sobre a melhor maneira de trabalhar.

A organizagdo psicoldgica do ensino, a terceira fase, € das mais importantes, pois implica
considerar as capacidades, os interesses e as tendéncias das criangas. "Evitar simbolos, abstragoes,
teorias, definigdes dridas e incompreensiveis e, ao invés, apelar para a intuigao sensivel e para a
motivagado intrinseca. "

Sa Pereira tem como mdxima um pensamento de Spencer: "Nao ensinar simbolos antes de
conhecidas e experimentadas as realidades que os simbolos representam".*

Isso quer dizer que, antes de ensinar o nome das notas e os valores de duragdo e de abordar os
intervalos e os compassos, o aluno deve ouvir e sentir a misica, vivenciando os fendmenos musicais,
procurando discernir atenta e intuitivamente as relagdes sonoras entre dois sons (mais agudo ou mais
grave), assim como a duragao maior ou menor de determinados sons etc. Os conhecimentos tedricos
sé terdo importancia se forem o resultado de uma experiéncia musical vivenciada.

A seguir, delineamos uma série de exercicios propostos por S4 Pereira, tendo como objetivo a
concepgdo do intervalo. A ordem e o nome dos topicos, a seguir, sdo os previstos pelo referido
professor.

! Pereira, Antonio de S&. Psicotécnica do ensino elementar da Miisica. Rio de Janeiro, José Olympio, 1937, p. 83.
*Idem, p. 118.
*Idem, p. 133.
*Idem, p. 138.
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1) Fazer ouvir uma cangdo conhecida € pedir que a crianga reproduza com entoagao afinada e
r1tmo preciso.

2) Tocar a escala de D6 M lentamente e solicitar que seja entoada cada nota ouvida. Chamar a
atengdo para as teclas vizinhas, ré-mi, seguindo-se mi-fd, induzindo a crianga a perceber a
diferenga entre os referidos sons, através da visdo e da audigZo.

3) Utilizar uma escada (funcional) com degraus Maior ou menor, de acordo com a ordem dos
tons e semitons. Ao tocar o d6, a crianga deverd dirigir-se ao degrau correspondente e canta-
lo. Esse procedimento serd feito com todas as notas até a oitava superior. A finalidade desse
treino € propiciar uma associagao de sensagoes locomotoras, visuais e auditivas.

4) Assegundas - chamar a aten¢do para a distdncia entre 0 12e 0 22 degrau, que implica um passo
grande, em comparagao com o 32 para o 4¢ degrau, que significa um passo pequeno. Incita-
la a descobrir outro pequeno passo e mostrar-lhe a localizagao no piano, de modo que perceba
serem essas as notas mais vizinhas, ao passo que, entre as outras, ainda se pode intercalar mais
uma. Mostrar, ao piano, as possibilidades existentes, solicitando-lhe sempre que as entoe.

5) Subtituir paulatinamente a palavra passo grande por 2¢ Maior e passo pequeno (ou meio passo)
por 2¢ menor.

6) Reconhecer auditivamente as 2% Maior e menor e tocar ao piano alternadamente, nao
permitindo que o aluno veja o teclado.

7) Imaginar o som - tocar uma nota dentro da tessitura infantil; pedir que o aluno a entoe e fazer
com que cante uma 2¢ Maior € menor acima e abaixo.

8) As tergas - tocar lentamente a seqiiéncia dé-ré-mi-ré-dé e pedir que a crianga a realize na
escada. Em seguida, fazer soar do-mi e observar se o aluno se coloca no 32 degrau. Caso ele
ndo descubra sozinho, o professor deverd, através de perguntas, leva-lo a resposta e, se
necessdrio, poderd repetir a seqiiéncia inicial . Introduzir a palavra rer¢a aos poucos
e chamar-lhe a atengdo para a diferenga que hd entre elas, pois umas sao formadas por dois
passos grandes (3¢ Maior) e outras, por um passo grande e um pequeno (32 menor). Essa
descoberta se dard de modo natural, sendo que oessencial éa percepgdo auditiva, descartada
qualquer tentativa de decorar.

9) Exercicios de reconhecimento - executar alternadamente 3% Maior e menor para que o aluno
as identifique. Sd Pereira sugere associagoes de cardter visual e afetivo tais como: "Nao lhe
o
parece esta mais clara e esta outra mais escura? ...Nao acha uma triste € outra alegre?"!

10) Exercicios de imaginagao do som - tocar uma nota e pedir que o aluno a reproduza e cante
uma 3¢ Maior (clara, alegre) ou menor (escura, triste), acima ou abaixo.

11) Os outros intervalos - a abordagem € a mesma das anteriores. Ao intervalo de 4¢ justa, Sa
Pereira sugereassociar a idéia de umaresposta, umaafirmagao, pois se trata deum intervalo
enérgico, ao passo que a 5* justa € um intervalo vago, interrogativo, e assemelha-se a uma

! Pereira, Antonio de S&. Psicotécnica do ensino elemeniar da Miisica. Rio de Janeiro, José Olympio, 1937, p. 143.



38

pergunta. "A 6 Maior é um intervalo doce, languido, repousante, sendo que a 6 menor é
mais sombria e triste, ao passo que a Maior é radiosa, étoda felicidade. A 7¢ € um intervalo

insatisfeito, sugere a idéiade inquietagdo. Entretanto, a menor € suave, ao passo que a Maior
¢ dspera e irritante, parece uma oitava desafinada, nao acha?" !

Sugestdes como essas, segundo S& Pereira, tornam o estudo de intervalos extremamente f4cil
e interessante.

12) Exercicios de imaginag¢do do som - executar o dé e pedir que a crianga cante e se coloque
no devido lugat Em vez de tocar outra nota, apontar o degrau e solicitar que o aluno se dirija
para /d (caminhando naturalmente) e entoe a nota que corresponda ao degrau. O professor
tocard apds a emissao do aluno, de modo que possa conferir.

13) Realiza¢do motriz de uma melodia - o professor deverd executar ao piano uma cangao simples
e pedir que o aluno preste atengdo. Ao repeti-la, oaluno deverd estar sobre o degrau
correspondente anotainicial. A medida que o professor for tocando lentamente a melodia,
estadeverd ser realizada pelo aluno por movimentos, sobre os degraus correspondentes.
Comoo objetivo desse exercicio é praticar a percepgao intervalar, a precisdo ritmica poderd
ser, em parte, sacrificada.

14) Escada desenhada em relevo - trata-se do exercicio anterior com modificagdo. Deve-se fazer
odesenho de uma escada, com degraus mais baixos para os semitons. Ao ouvir uma melodia
tocada ao piano, a criangaa seguird, apontando os degraus que corresponda ao som ouvido.
Como ndo hd o problema da locomogdo, como no caso anterior, a precisdo do ritmo passara
a ser exigida. Esse exercicio poderd ser realizado também com a escada miniatura.

-

15) Variante de exerciciosanteriores - material: oito barquinhos de papel, cada qual correspondendo
a uma nota musical. Caso o nimero de criangas e barquinhos seja 0 mesmo, cada uma se
responsabilizard por um; sendo osalunos em menor nimero, cada um cuidard de vdrios
barcos.Faz-se ouvir uma melodia facil, no ambito, da oitava. O barco correspondente a cada
nota tocada deverd avangar; no final, vence o que tiver avangado mais vezes.

16) Outra variante - A escala viva - as criangas serao as proprias notas € avangarao sempre que
se fizer ouvir a nota que representam. Perde a que tiver mais erros, ou por ter ficado parada
ou avangado indevidamente.

17) Variante do exercicio de imaginacdo de som - oito criangas em fila, cada uma representando
uma nota da escala. Como preparagdo, o professor faz cantar a escala ascendente e
descendente, apontando uma a uma sucessivamente. Em seguida, apontando para uma
e outra, realiza uma melodia simples, devendo exigir uma boa afinagao dos alunos.Mais
adiante podem cantar a duas vozes, utilizando 0 mesmo processo.

18) Realizagdo ao piano - a crianga deverd estar apta a tocar, com apenas um dedo, qualquer
cangao preparada através desse processo. O professor poderd tocar antes para que ela
observe, entoando simultaneamente com o nome da nota. Esse exercicio visa a favorecer a
descoberta da correspondéncia que hd entre o teclado e a escala. Nesse momento, a crianga

! Pereira, Antonio de S&. Psicoiécnica do ensino elemeniar da Miisica. Rio de Janeiro, José Olympio, 1937, p. 144,




39

entrard em contato com outra tonalidades. As melodias preparadas na escada deverao ser
transportadas ao piano, sendo necessdrio utilizar as teclas pretas.

Concepgao do ritmo

"Nada melhor se podera fazer do que adotar, de ponta a ponta, o método criado pelo famoso
reformador do ensino da musica Jacques Dalcroze."! Sd Pereira faz uso de todas as inovagoes
pedagdgicas de Dalcroze no campo da ritmica, sendo sua psicotécnica baseada no pensamento que
canalizou e sintetizou todo esse método. "J4 que a musica € movimento, a crianga a sentird e a
compreenderd melhor se tomar parte ativa nesse movimento."? Por essa razdo, desde as primeiras ligoes,
oaluno vivencia corporalmente os fendmenos ritmicos musicais. A aprendizagem serd ativa e intuitiva.
O valor de referéncia tomado como unidade € a seminima, que corresponde ao passo de marcha.

1) O compasso bindrio

Exercicios preparatdrios - marcar passo sem se locomover. Inicialmente, levantando e abaixando
apenas um pé, contando e pisando forte. Repetir com o outro pé e, em seguida, alternar. Nessa fase,
o aluno deverd bater alternadamente um pé forte e outro fraco. A figura da seminima € entdo
apresentada, ficando caracterizado que ela vale um passo. Convengoes:

J - comecar no forte
J J - comegar no fraco
‘ ‘ J etc...  -comegar com o pé esquerdo etc. ..
> y
etc... - comecar com o pé direito

2) Bater o compasso

Levantaruma das maos para bater na outra regularmente. Ao bater na mao, o alunodevera dizer
forte e, ao levantar a mao, fraco. Convengoes:
"4 - .
- bater com a mao direita na esquerda

- bater com a méao esquerda na direita
Exercicios:

WL (L

' Pereira, Antonio de SA. Psicotécnica do ensino elementar da Musica. Rio de Janeiro, José Olympio, 1937, p. 148.
2ldem, p-153.
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3) Bater e marchar em compasso bindrio

Exercicios de agdo combinada, utilizando-se convengoes feitas no 12 e 22 exercicios.

N N N / /
J J etc... J J etc. ..
7/ /s Ve N N
W N N / /
J J ete... J_J etc...
N /

Deve-se observar que os movimentos de pés e mdos ocorram simultaneamente e com igualdade,
sendo o primeiro tempo sempre acentuado (forte).

4) Exercicios de rea¢do rdpida

a) O aluno marca o compasso, batendo com a mao direita na esquerda. Ao ouvir a palavra vd,
previamente convenc10nada inverterd ay maos a partir do compassg seguinte. EX.:

PYRSVRFNAPYIIFIIDIN

b) O aluno marca passo e, a0 ouvir vd, pisard no tempo forte segumte com o pé que acabou de

] pisar fraco. Ex.:
PEEFIESPEVFEDIDN
/ vd dzrezzo vd esquerdo /) esq /

5) Exercicios de avaliagao do tempo - em forma de marcha

Convencdo: ao ouvir v4, o aluno dard um passo a frente, ficard parado durante um compasso e
recomecard no compasso seguinte. Essa interrupgao poderd vir a ser de dois, trés ou mais compassos,
de acordo com o nivel do aluno. Ex.:

) | | )]

6) Exercicio de ruptura de automatismo - através de marcha

etc...

Convencgdo: aoouvir vd, dard um passo a frente e dois passos para trds, retomando o movimento
inicial, marcando o compasso com a mao, simultaneamente, conforme indicacdo. Ex.:

SVRSFRIPEINI PPN

pratrds pra frente

7) COMPASSO TERNARIO

a) Marchar contando1-2-3, fazendo o um forte e os demais fracos. Nesse exercicio, o tempo forte
alternard entre um pé e outro; €




41

b) Marcaro 12 tempo coma mdo direita batendo na esquerda, 0 22 tempo para o lado e 0 32 tempo
paracimae, em seguida, inverter as maos. Ex.:

3

SO

arcar o compasso fernargo com oS pe e as maos. Ex.:
WJJJJ JJ.flAJ b d e

9) Exercicios de rdpida reagdo motriz

a) A palavra vd se fard ouvir no22 tempo do compasso terndrio; isso significa que a mao que estava
batendo deverd passar a ser batida. Ex.:

Ny fJJJfJJfUJJm

b) O aluno marca passo salientando o 12 de cada trés tempos. Ao ouvir vd, como no exercicio
anterior, baterd forte no 12 tempo do compasso seguinte, com o0 mesmo pé que o precedeu.

P UL

10) Exercicios combinados

Marcar passo e bater compasso terndrio simultaneamente.
a) A palayra vd refere— e somentf as mags.

JJJ iy JVJdJ/JJJ

b) Aordem vd refereje aos ple ( D M

11) Marcha a ré (ruptura de automatismo)

etc...

Convencdes: ao escutar vd, dar um passo a frente e, em seguida, caminhar dois compassos para
trds, voltando apés o movimento inicial.
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Inicia¢do aos simbolos

Essa iniciagdo poderd ocorrer juntamente com os exercicios de marcha. Trata-se de pequenos
tacos, com as quatro faces estampando uma figura com seu respectivo nome, propiciando somente
através do manuseio uma associagao de nome, imagem e duragao. A aplicagao se dard numa atividade
de marcha, na qual o professor, antecipadamente, escolherd ou criard uma cangao em que utilize somente
a seminima como pulso. A crianga comegard a marchar, obedecendo a duracéo, e, ao ouvir a palavra
vd, executard, em lugar de um, dois passos mais rdpidos. Para facilitar a compreensao do aluno, o
professor poderd introduzir, na musica, as ¢ dcomo um refor¢o. Esse vema serum momento oportuno
para introduzir o jogo de tacos. O professor inicialmente deverd escolher os tacos de um determinado
tamanho e mostrar-lhe que todos valem um pulso (passo normal). Ex.:

J seminima
S g
BiRiFip]

semicolcheia

Pedir ao aluno que encontre dois tacos menores, cuja soma equivalha a um passo (um pulso).
Dessa forma, vdo sendo introduzidas as divisdes e miltiplos da unidade (por dois e quatro). " Adquiridas
essa primeiras nogoes, facil serd, pelo mesmo processo, fazé-1a sentir e conceber valores ainda menores
(fusas e semifusas), assim como outras subdivisoes que ndo apenas a bindria. "

Através do jogo de tacos, o professor introduz a sincope € o contratempo, as notas pontuadas
e as quidlteras. O trabalho com jogo de tacos, na opinido de S Pereira, passa a ser facultativo, caso o
professor possa fazer uso do método Dalcroze, jd que o considera mais eficiente, por fazer a crianga
sentir o ritmo no proprio corpo.

A leitura e o ditado musical pelo método global

Antes deiniciar suaabordagem, S4 Pereira faz uma andlise dos métodos sintético ou de soletragao
e do analitico ou global, para melhor situar seu trabalho.

INSTRUCOES PARA ORIENTAR A LEITURA

Nessa fase, convém lembrar que o aluno j4 sabe o nome das notas, conhece os intervalos, jd
vivenciou os diversos valores e conhece o teclado.

1) Tocar ao piano melodias conhecidasbem curtas, sem acompanhamento. Simultaneamente, o
professor entoa com o nome de notase, com aoutra mao, vai apontando os contornos da
muisica, pedindo que a crianga ouga e acompanhe visualmente o desenho melddico.

2) Seguir o processo anterior, mas quem passa a apontar as notas tocadas € o aluno.

3) Quando o aluno jd tiver trabalhado de trés a quatro musicas com esse enfoque, o professor
tocard uma delas para que descubra de qual se trata.Outra variante consiste em tocar uma

! Pereira, Antonio de Sé. Psicotécnica do ensino elementar da Miisica. Rio de Janeiro, José Olympio, 1937, p. 156.
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das musicas, parando em um determinado lugar por um ou dois compassos. Ao retomar a
melodia, o aluno mostrard em que compasso foi e seguird apontando.

Esses exercicios serdo feitos nas claves de Sol e Fd, na quarta linha, simultaneamente, de modo
queacrianga associe, de imediato, a clave de Fd a memoria auditiva dos sons graves e aimagem visual
das teclas situadas a esquerda do teclado, evitando a interpretagdo indireta (a crianga pensa na clave
de Sol e depois a traduz para a de Fd). Utiliza-se a pauta de onze linhas, no inicio sem claves, sendo
0 dé 32 ponto de partida. E aconselhdvel que, a partir desse momento, a crianga seja despertada para
aimportdncia da escrita musical.

A motivagdo para o ditado € outro fator importante e pode se dar através da estimulagao, para
que os alunos inventem e criem uma melodia, de modo a ndo esquecé-la; isso leva-os paulatinamente
a compreensdo dos sinais graficos musicais. Esses exercicios iniciais deverao ser, preferencialmente,
quanto ao aspecto ritmico, bem rudimentares, visando a permitir ao aluno concentrar todo o seu esforgo
na grafia das notas em diferentes regides. Eis o exemplo dado por Sd Pereira. !

. | N
re [ l
LW
v 0
or£EE
r" :P_—T_ :
@ /
d etc... etc... ete... | @~ etc...

A fimdetornar maisdindmico o ensinodaIniciacao Musical, Sd Pereira idealizou jogos tais como
o de mosaicos, aloto musical, a nota musical, os cartdes reldmpagos e 0s tacos proporcionais, que sao
os mais usados.?

! Pereira, Antonio de Sa. Psicotécnica do ensino elementar da Miisica. Rio de Janeiro, José Olympio, 1937, p. 168.

A nota magica e os cartdes reldmpagos estao voltados direlamente para a leitura rapida de notas e os tacos proporcionais, para o lrei'namen\o da
relagio proporcional dos valores. Tratamrse de tacos de madeira oca, cujo tamanho obedece, proporcionalmente, & duragao das figuras. Ex.: Semibreve = 80
cm; Minima = 40 cm; Seminima = 20 cm; Colcheia = 10cm; e Semicolcheias = Scm.
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A proposta de musicalizacdo de Liddy Chiaffarelli Mignone

Juntamente com Sa Pereira, Liddy Chiaffarelli Mignone foi uma pioneira da Iniciacdo Musical
no Rio de Janeiro. Os dois introduziram esse curso em 1937, no Conservatério Brasileiro de Musica
na gestao Oscar Lorenzo Fernandes. Noano seguinte, os dois se separaram, e Sd Pereira instituiu o cursc
no Instituto de Musica, hoje Escola de Misica da UFRJ. A partir daf, enquanto ele se dirigia ao ladc
vocacional, Liddy dedicava-se ao geral, pois acreditava que a Iniciagdo Musical deveria fazer parte dz
formac@o integral do individuo e que todos deveriam passar por essa experiéncia. Tendo Liddy Mignone
e Sd Pereira pesquisado e trabalhado juntos, além de possuirem sélidos conhecimentos do métodc
Dalcroze, de psicologia e de pedagogia geral, os seus métodos tém muita coisa em comum. Comentaremos.
a seguir, as caracteristicas do trabalho da professora Liddy Mignone. Para que possamos melhor
compreender suas idéias, € necessdrio falarmos um pouco mais sobre essa grande educadora e musicista.

Liddy pertencia auma familiada alta sociedade paulista, e seu pai, oconhecido pianista e pedagogc
Luigi Chiaffarelli, mantinhaem casaum ambiente musical constante. Vdrios eram os musicos de renome
internacional que, ao passarem pelo Brasil, faziam parada obrigatdria em sua casa. Liddy cresceu e s¢
desenvolveu num ambiente cultural altamente promissor; falava cinco idiomas, estava sempre em
contato com o ambiente europeu € casou-se, pela primeira vez, com o professor e compositor Agostinc
Cantu.

O segundo casamento, com o compositor Francisco Mignone, motivou a mudanga de Liddy pare
oRiodeJaneiro. Considerando a moral daépoca e o status social de sua familia, podemos compreende:
a decisdo tomada por Liddy - a mudanga para outra cidade. Chegando ao Rio com Mignone, ela, que
nunca trabalhara, umavez queo elevado nivel sécio-econdmico da familialhe garantiaa sobrevivéncia,
comegou a fazé-lo com dedicagao e afinco: passou a lecionar Piano e Iniciagao Musical. Sua criatividade,
desenvoltura, capacidade e amor pelo que fazia a colocaram de imediato como a grande mestra, comc
a professora que era procurada por todos os musicos, para que ensinasse a seus filhos.

Além doaspecto humano, dagrande pessoaque era, Liddy tinhauma cabegaaltamente inovadora.
Em 1948 criou o curso de especializagao em Iniciagao Musical, formando os primeiros professores que
iriam atuar nas escolas particulares e do governo. Em setembro de 1949, juntamente com Augusta
Rodrigues da Escolinha de Artes do Brasil, realizoua Semana da Crianga, com debates publicos sobre
A Crianga e a Interpolagao das Artes. Desse contato resultaram importantes acréscimos ao trabalhc
desenvolvido por Liddy. Napesquisa orientada e realizada pela professora Cecilia Conde,' financiada
pelo CNPq, intitulada Perspectivas da merodologia da educagdo musical, a professora Ruth Paramis,
entrevistada, assim testemunhou sobre esse evento: "A conclusdo dele era de que a crianga vivencia
muito ritmo e melodias, porém, em compara¢ao com as outras artes, pouco criava: precisava se valorizar
acriagdo numa linha simples como, por exemplo, a criagdo de c€lulas ritmicas. "

Em 12 de dezembro de 1950 foi criado o Centro para Estudo da Iniciagao Musical. As atividades

! A professora Cecilia Conde integrou a segunda turma do curso de Especializagao em Iniciagao Musical e, atualmente, dirige o curso de

Musicoterapia e atua no Curso de Mestrado, na drea de Educagao Musical, do Conservalério Brasileiro de Musica. Depoimento dado em 4 de maio de
1987.
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! A professora Cecilia Conde integrou a segunda turma do curso de Especializagao em Iniciagao Musical ¢, atualmente, dirige o curso de

Musicoterapia e atua no Curso de Mestrado, na drea de Educagao Musical, do Conservatério Brasileiro de Musica. Depoimento dado em 4 de maio de
1687,
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desse centro comegaram em 1951, com reunides mensais, palestras para troca de idéias, organizagdo
de uma biblioteca especializada no assunto e visita a determinadas instituigdes.

Em 1965 foi inaugurado o Festival Anual de Inicia¢do Musical; eram encontros que duravam
uma semana inteira, realizados na ABI ou no MEC. Todas as escolas que trabalhavam com Iniciagio
Musical participavam (particulares, do governo einstitui¢des que mantinham excepcionais). Na parte
da manhde datarde, haviaumaamostrado trabalho que esses grupos realizavame, a noite, semindrios
para debate. Participavam educadores, psiclogos, musicistas, artistas pldsticos etc.

. A professora Liddy valorizava muito esse intercdimbio de idéias e, sempre que se encontrava,
no Rio, algum especialista, fosse de teatro, danga, folclore etc., fazia o possivel para levd-lo até seus
alunos. O lado psicolégico também mereceu toda atengio: levou, pela primeira vez, a dra. Noemi
Silveira, de S3o Paulo, para dar um curso de psicologia voltado para os professores de musica. A sua
sensibilidade revelou-se através da grande atengdo a crianga excepcional (desajuste de conduta,
mongoldide etc.), estabelecendo, cada vez mais, vinculos profundos com ascriangas carentes. Elanao
excluia crianga alguma, fosse ou n3o afinada, tivesse senso ritmico ou fosse arritmica. A Iniciagdo
Mausical era um direito de todos e responsdvel pelo crescimento do aluno.

Liddy Mignone valorizava muito a realidade do aluno, respeitando e procurando sempre
compreender sua bagagem psicoldgica e emocional. O seu interesse e curiosidade pelos métodos
(Dalcroze, Orff, Willems) de Educag¢ao Musical era outro ponto interessante, além do fato de ela
permitir questionamentos a seu trabalho, o que ndo era muito comum naquela época.

E oportuno lembrar que, tanto o trabalho do professor S4 Pereira como o da professora Liddy,
precisam ser analisados e entendidos dentro do contexto da época. Pensava-se que tudo tinha de ser
‘zcilitado para a crianga, € uma série de associagdes eram feitas com esse intuito. Cremos que com as
mmovagOes advindas com o tempo € com 0s conceitos atuais da Iniciagdo Musical, esses métodos
perderam o lugar que outrora tdo merecidamente ocuparam. Estamos certos de que, considerando a
receptividade para com o novo que tinham esses educadores, hoje, se vivos, teriam certamente
modificado seus métodos.

A misica deve representar para 0 grupo uma recreagdo alegre e estimulante. O professor deverd
proporcionar s criancas, por intermédio dessa recreacio, as primeiras diferenciagdes dos fendmenos
musicais: 1) altura, intensidade e timbre do som; 2) duragio dos valores proporcionais.

Esses conhecimentos b4sicos de musica, adquiridos na recreagao pela intuigdo e pela ag@o, conduzem
facilmente & compreensdo dos simbolos que representam a misica. A crianga brinca impulsionada por
uma necessidade tdo primordial como a do alimento, esquece mesmo, por vezes, o alimento. Ela brinca
voltando-se para aquilo que faz apelo & sua atividade ldidica e & sua sensibilidade. O brinquedo musical
liberta e afirma, socializa, equilibrando e fortalecendo sua personalidade.!

Essarecreacdo se dava com brincadeiras, jogos, histdrias, dangas, bandinha ritmica (conjuntos
de percussao), canto e movimentoscorporais. Através daimprovisagdode ritmos e melodias, o aluno
desenvolvia sua criatividade. O primeiro passo objetivava estimular a socializagao das criangas. Para
1550, cangoes que faziam parte de sua herang¢a musical eram utilizadas como, por exemplo, Ciranda
cirandinha e Marcha soldado.

A partir dai, o professor comega a observar o senso ritmico de cada crianga. Desde os primeiros
contatos, acrianga € levada a cantar bonito e, ndo, a gritar. Observando sempre a extensao das vozes
infantis, o professor vai acrescentando, aos poucos, outras musicas.

Comecam a ser dadas as primeiras nogoes:

' MIGNONE, Liddy C. Guia para o professorde recreagao musical. Riode Janeiro, s/ed., p.10.
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- Nogoes de dindmica (F e P) e agdgica (acelerando e retardando), aplicadas ao repertério do
grupo. O folclore é sempre utilizado.

- Exercicios de atenc¢do - cada grupo representa uma misica. Quando soar a misica de um
determinado grupo, este canta e se movimenta; em caso contrario, permanece parado. Outra
variante pode ser obtida através de fragmentos ritmicos: quando o fragmento de um grupo for
executado, este bate palmas e pés.

Audigdoconcentrada da musica, caracterizando se é para marchar, dangar, dormiretc. Através
desse exercicio, levar o aluno a percepgao dos andamentos, inicialmente os contrastantes.

Vivéncia dos diversos andamentos e da agdgica através das marchas.

Vivéncia da dinamica (F - P - Crescendo - diminuindo) sem mudanca de andamento.

- Exercicios de atengdo eataque. Osalunos marcham contando 1-2 ao ouvirem o piano; quando
este para, permanecem quietos, contando e batendo palmas.

Contagem oral dos tempos, visando a percepcao dos valores proporcionais:

a) J J J J contam e batem palmas (quatro passos iguais);
1 2 3 4

b) J J contame batem palmas no 1 e no 3. Seguram as maosno 2 e 4 (dois
12 34 passos mais lentos);

c) O contam e batem palma no 1, segurando as maosno 2, 3 e4 (um passo
1234 muito lento).

As criangas s3o estimuladas a associarem o valor mais longo a um animal mais pesado e assim
seguem buscando associagdes, considerando a duragdo proporcional dos valores.

Nocoes do siléncio:
batem palmas no | e no 3;

J i J 3 levantam as maos no 2 e no 4.
| 2 3 4

Do mesmo modo, € introduzida a pausa de minima e semibreve. Em seguida, iniciam-se os treinos
de ritmos bindrios e terndrios.

- Variante do exercicio anterior - o professor tocard uma musicaem compasso de4, 3 e 2 tempos.
Convencionard que, num compasso, acompanharao com palmas e, no outro, farao siléncio.

- Vivéncia dos valores ( J A e O ) - quatro criangas, lado a lado, representando cada uma
um numero ( J ).
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Quando o professor bate palmasno 1 e no 3 e segura, respectivamente, 02 e 04, ascriangas que
simbolizam 0 2 e 0 4 ficam atrds do 1 e do 3.! Todas as criancas tém oportunidade de participar
ativamente da aula, alémdo fato de se utilizarem dos cartdes proporcionais para melhor fixagao dessas
duragodes. O professor distribui uma colecdo de cartdes representativos dos valores e inicia, através de
palmas, o ditado ritmico. Depois que o aluno arruma seus cartdes, o professor escreve no quadro de
giz o ditado proposto. A partir desse momento, o professor inicia o treino de diferenciag¢do de frases
ritmicas. Utilizando somente J O e seusrespectivos siléncios, ele mostra trés frases ritmicas
diferentes e as executa. Depois escolhe uma frase qualquer para executar, que deverd ser reconhecida
pelos alunos. o

- Discernimento de alturas (agudo - médio - grave) - o professor exemplifica ao piano e depois
utiliza instrumentos de percussao (tridingulo, pandeiro ou chocalho e tambor). Ex.:

a) Uma mesma melodiatocada na regiao aguda, levantando da cadeira; uma mesma melodia
tocada na regido média, permanecendo sentadas; uma mesma melodia tocada naregido grave,
se abaixando até o chd@o. Pode-se ainda utilizar a escala de DJ Maior.

b)Divisdo das criangas em trés grupos de instrumentos: quando ouvirem a musica no grave,
percutirdo os tambores; quando ouvirem a musica no médio, sacudirdo os chocalhos; quando
ouvirem a musica no agudo, percutirdo os tridngulos. Nesse treino, o professor poderd
misturar asregides, tocando, por exemplo, com a maodireita o agudo e a esquerda, o grave,
e assim por diante.

“c) Ao ouvirem a escala de Dé Maior, do dé 3 para o 4, levantardo da cadeira; do dd 4 parao
3, sentardo; do do4 parao 5, depé, levantaraoum brago; do do 5 parao 6, depé, levantarao
os dois bragos; do dé 3 para o2, sentadas na cadeira, com a mao no chdo; do dé 2 para
o 1, sentadas nochdo; do do 1 parao-1, ficarao na posi¢ao de engatinhar.

- As criangas cantam a escala de Do Maior (do dé 3 ao 4), utilizando a conhecida musica da
escada, realizando, simultaneamente, gestos manuais ascendentes e descendentes conforme a musica.

- Jogo de bola - em circulo, estando o professor ao centro, serd tocada a escala ascendente e,
depois, descendente. O professor jogard a bola, € a crianca em questao deverd cantar a nota que o
instrumento estiver tocando na hora. Para dificultar, ndo deverd seguir a ordem da roda.

- Introdugdo da quidltera - as criangas rodam de maos dadas ao ouvirem uma melodia. Quando
ouvirem uma quidltera, soltarao as maos, rodando soltas no proprio lugar.

- Introducdo de notas alteradas - as criangas rodam ao ouvirem a musica em D6 Maior. Quando
o professor toca uma nota alterada, as criangas gritam miau e se abaixam.

- Escada de Pintor - para utilizagdo nos treinos sobre a escala de D6 Maior. Trata-se de uma
escada plana, com um espago menor entre o mi-fd e si-dé. Comegam com graus conjuntos, ouvindo
aescala e caminhando sobre os degraus ou cantando e caminhando. Enquanto uma crianga caminha,
outra pode apontar no quadro os sons correspondentes. Depois de uma perfeita identificacdo e dominio,

'A O serd representada por quatro criangas em fila; a c)., por trés; e a pausa, pelo virar de costas no tempo respectivo.
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comega-se com graus disjuntos até se chegar a uma leitura assimilada. A utiliza¢do da clave de Fd se
dard quando o aluno estiver no Curso Pré-redrico e serd através do Do 3, Si 2, Ld 2 etc.

Diferencia¢ao do modo Maior e menor. Modo Maior = musicas alegres - palhago alegre; modo
menor = musicas tristes - palhago triste; acompanhardo as misicas com a devida expressdo fisiondmica
ou correrdo para um determinado lugar da sala, previamente convencionado para cada modo. A
professora Liddy chama a atengdo para a importincia de o professor dosar bem o contetido da matéria,
para que ndo avance sem constatar a perfeita fixagdo de cada proposta.

Abandinha ritmica e suas principais finalidades: !

1) educativa - desenvolve e disciplina o ritmo, educa a aten¢do e dd coordenagao motora;

2) socializadora - para se obter um bom resultado final, € necessdria a participagdo integral de
cada crianga; €

3) artistica - na disposigao e alterndncia de instrumentos e escolha de repertério, € despertado
0 bom gosto.

A bandinha ¢ utilizada para acompanhamento de musicas sem e com texto (para criangas
alfabetizadas) e com partitura musical (para os musicalizados) - todos os exercicios realizados
anteriormente passam a ser feitos com instrumentos de percussdo. A regéncia infantil como exibigdo
¢ considerada psicologicamente prejudicial, pois coloca em evidéncia uma s6 crianga. Os talentos
excepcionais, quando descobertos, s3o encaminhadosa cursos especializados paradesenvolverem mais
amplamente suas aptidoes musicais.

A relagdo do ser humano com a musica, que tdo marcadamente sobressaiu no trabalho da
professora Liddy, pode ser constatada na observagao feita ao final do seu Guia para o professor de
recreagdo musical, naspaginas 57-8, no qual é colocada uma série de atitudes que devem ser evitadas.
"Encarar os alunos como seres humanos € nao como niimeros, dar-lhes o ensejo de receberem a musica
como serecebe um presente valioso, um brinquedolibertador, que se transforma aos poucos em amigo,
em companheiro insepardvel."”

'MIGNONE, Liddy C. Guia para o professorde recreagdo musical. p.46.
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O trabalho de musicalizacdo de Anita Guarnieri '

E com certa humildade que admitimos ndo estar 2 altura de falar com profundidade acerca do
trabalho dessa grande educadora. Por outro lado, seriaimperdodvel, num estudo como o que estamos
realizando, a omissao de seu nome, por tudo que ela jd fez e vem fazendo pela musica em nosso pais,
especialmente em Sao Paulo, e, atualmente, na sua chdcara, em Tremembé. Como chegamos até a
professora Anita Guarnieri? ,

Antesde este trabalho ter se transformadoem um caderno. foi apresentado a vdrios especialistas
em educagdo musical, compositores, editores e musicdlogos, para que opinassem, criticassem € nos
ajudassem a fazer realmente um estudo sério e proveitoso sobre a histdria € a evolugao do ensino de
musica, no Brasil, em especial no Rio de Janeiro.

Quando recebemos a apreciagao feita pelo musicélogo Vasco Mariz, este estranhou a omissdo
do trabalho de tdo proeminente professora, dizendo que deveriamos inseri-lo juntamente com 0s
demais, por ndo lhe faltarem méritos. Foi entdo que, de posse do enderego da professora Anita, lhe
escrevemos e narramos o que pretendiamos em relagao ao nosso trabalho. Recebemos, num curto
espago de tempo, uma carta com observagoes valiosissimas, juntamente com criticas, cartas-convite e
programas de suas realizagoes.

Infelizmente esse fo1 0 inico meio e por qué? Porque a professora Anita nosnarrou em sua carta.
datada de 24 de fevereiro de 1988, o seguinte: "Nunca me interessei em imprimir livros. cadernos
diddticos etc., por achar que as criangas se interessavam mais recebendo em cada aula folhas
mimeografadas relacionadas com o que aprendiam e assim continuo fazendo até hoje."

Quandoa protessora Anita se formou, em 1936, pelo Conservatdério Dramatco e Musical de Sdo
Paulo, tomou conhecimento de que um protessor, Antonio de Sd Pereira, diretor da Escola Nacional
de Muiisica do Rio de Janeiro, havia voltado da Europa e editado o livro Psicorécnica do ensino da
musica, contendo novas maneiras de se orientar o ensino de musicadestinado a criangas. Elanos relatou
que a leitura desse livro despertou-lhe o interesse e muito a encorajou a prosseguir nesse caminho.

Com grande interesse pela educacdo musical infantil, quando esteve na Europa, procurou fazer
todos os cursos especializados sobre o assunto. Ld passou osanos de 1938 e 1939 e fez o curso completo
de Dalcroze. Retornando ao Brasil, abriu uma classe de Iniciacdo Musical, no Conservatorio Carlos
Gomes de Sao Paulo, que tinha, na época, o professor maestro Armando Belardi. Com a 1déia de se

reciclar, a professora Anita ingressou no Teacher College da Universidade de Columbia. em Nova
Yorque.

! Professora Anna Queiroz de Almeida ¢ Silva. Explicagao dada ao joral O Esiado de Sdo Paulo. de 21/02/87. Caderno de Programas ¢
Leiwras, Jomalda Tarde. p. 7. - Anita Guarruen? - Sim, -porque a 25 de Janeiro de 1938. sob pétalas de rosas e ao som do Coral Paulisiano, que
caniava uma ave-mana especiaimente escria pelo noivo para a ocasio. eu enirava na Igreja de Sania Terezinha. em Sdo Paido. conduuda peio

brago do grande Mdrio de Andrade para me casar com o compositor Camargo Guarruen. Depois de usar um nome profissional durane 22 anos
thoje sdo quase 50), ndo se consegue mais arrancd-io!
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Ao retornar, em 1945, foi convidada pela Escola Graduada de Sdo Paulo (uma escola americana)
para musicalizar os alunos dentro do periodo escolar, la permanecendo por 29 anos. A partir de 1947,
passou a dar classes de Iniciagdo Musical no Colégio Rio Branco (durante 25 anos) e no Servigo Social
de Industria (SESI, por trés anos). Manteve cursos de Iniciagdo Musical na Academia Paulista de
Musica, onde € sécia fundadora desde sua inauguragdo, 14 permanecendo por muitos anos. Sua
presenca foi marcada em todos os importantes eventos relacionados com sua arte, no Brasil e no
exterior.

Colocamos todos esses dados profissionais, e mais os que se seguem, por sabermos que, no Rio
de Janeiro, muitas pessoas, como nés, desconhecem o trabalho e a pessoa de Anita Guarnieri. Em 1957,
fez parte da Comissio Julgadora do concurso para a cadeira de Iniciagdo Musical do Instituto de Belas
Artes do Rio Grande do Sul.

O método da professora Anita Guarnieri é baseado na Escola Ativa. Em seu trabalho, ela ndo
visava a fazer de todos seus alunos grandes musicistas, mas, sim, desenvolver em cada um deles nogdes
musicais indispensaveis ao seu desenvolvimento artistico. A educag¢do musical, para ela, comegava
antes do estudo do instrumento, e comegar a aprender um instrumento sem antes estar musicalizado
era como enveredar por um caminho errado de saida. Nota-se, aqui, como em Sa Pereira e Liddy
Mignone, uma forte influéncia da orientagdo de Dalcroze, que era de fazer com que o ensino do
instrumento se desse apos a musicalizagdo da crianga.

A professora Anita lutou muito para que a musica fosse disciplina obrigatoria dos curriculos
escolares e a boa musica pudesse ter espago dentro das atividades normais da escola. Assim ela se
expressava: "A musica ndo € um luxo, ¢ uma necessidade natural do homem. (...) A musica € um forte
vinculo entre os componentes de uma coletividade, seja esta a familia, a patria ou a humanidade.'"

Fica claro que uma das grandes preocupagdes da educadora era a formagao de futuras platéias
para es nossos concertos, procupagdo essa que também foi partilhada pelo nosso grande compositor
Heitor Villa-Lobos. Quando de sua estada nos EUA, uma organizagio, Young Audience, chamou sua
atenc¢do; esta angariava fundos para pagar artistas (duos, trios, quartetos etc.) para tocarem nas escolas,
nos horanos regulares de aula, a fim de habituar os jovens a ouvirem musica de qualidade. Essa
experiéncia foi amplamente desenvolvida por ela em sua Escola Donanita 2

Quando da apresentagdo de concertos, ela introduzia o programa, dando um breve resumo da
vida dos autores, assim como pequenas explicagdes acerca da obra e suas caracteristicas principais.
Eram distribuidos programas mimeografados, e explicava-se ao publico como consulta-los. Eram
feitas, também, algumas adverténcias quanto ao comportamento, tais como ouvir e sentar em siléncio
e, terminada a primeira parte, levantar sem correr.

Assim, com tantas normas, poder-se-ia pensar num ambiente um pouco frio ou hostil para
criangas td0 pequenas, mas 0 que ocorria era justamente o contrario. Apreciamos diversos flashes
publicados em jornais com fotos da platéia, e a expressio das criangas era de muito amor e alegria. As
vezes, ao término do concerto, faziam-se sorteios de livros alusivos aos compositores incluidos no
programa. Tal procedimento, no entanto, ndo era uma constante nessas apresentagoes.

A apreciagdo musical era também motivada através de historias e proje¢des. No curso de
Iniciagao Musical, as criangas, além dos jogos de interesse infantil, participavam de bandas ritmicas de
percussdo, conjuntos de tonetes,* gaitas e Canto coral. O numero de criangas por grupo era limitado
ao maximo de 25.

! Jomna! Perfil Mulher, n® 29, de 4 a 11 de abril, Vale do Paraiba, p. 3, s.d.

2 Anita Guarnieri montou e manteve uma escola priméria por um periodo de dez anos, para ensinar miisica as criangas, dentro do periodo escolar,
€ provou que, sem prejuizo para outras matérias e sem sobrecarga material para os pais, poderiamos ter, no Brasil, um grande publico para concertos.

! Tonets- song flute: tipo de flauta de manejo bem mais facil que a doce, permitindo resultados imediatos. Como néo existe aqui, no Brasil, a
professora a trouxe dos E.U.A., quando de suas viagens.
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Apds o término do curso de Iniciagdo Musical, o aluno era considerado apto a estudar qualquer
instrumento. Asaulas ministradas na Escola Donanita eram em conjunto e os instrumentos oferecidos,
0s seguintes: piano, violdo, violino, clarineta, flauta, saxofone, marimbasetc. Notamosuma semelhanga
muito grande entre seu trabalho e os dos professores Sd Pereira e Liddy Mignone € 1550, a nosso ver,
prende-se ao fato da forte e benéfica influéncia exercida por Dalcroze sobre grandes educadores
musicais da primeira metade deste século.
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Jurity de Souza Farias versus
aprender solfejo construindo frases

O primeiro trabalho diddtico da professora Jurity de Souza Farias sobre a iniciagdo musical -
estudo dos métodos antigos e modernos - se deu em forma de tese, apresentada no concurso pare
provimento da cadeira de Teoria e Solfejo da Escola Nacional de Miisica da Universidade do Brasil
(atualmente, Escola de Miisica da UFRJ), em dezembro de 194 1. Nesse trabalho, a professora discorre
sobre os pontos negativos dos métodos tradicionais e fazalusdo ao dalcroziano, como um novo patamar
para o ensino de musica; o termo iniciagao musical € dirigido sempre & crianga € nunca ao jovem ou
adulto. Seguem-se, ainda, algumas sugestdes de abordagem do ensino da teoria musical, com grande
utiliza¢do de processos mnemonicos que, segundo a autora, facilitam o ato de decorar. Estes sdo
empregados, especialmente, nos pontos de escalas cromdticas Maior € menor e nos tons vizinhos ¢
afastados. Consideramos que a maior contribui¢do dessa tese se refira a abordagem do solfejo.
Destacamos, a seguir, alguns pontos bdsicos de seu estudo: a) descartar toda e qualquer defini¢ao
tedrica; b) levar a crianga a copiar, no quadro de giz, as pautas, claves e outros signos musicais sem
defini-los, mostrando seus significados e utilidade, dando, por tiltimo, suas denominagdes; e ¢) fazer
acrianga cantar desde o inicio, comegando por frases pequenas e bem faceis. Primeiro, ela canta com
texto e, depois, com os nomes das notas.

A creanga, ao cantar, marcar4 todas as sflabas como pé ou amdo. Comegando ater, dessa forma, a nogao
de compasso. Diz-se-lhe, entdo, que cada sflaba ou marcagdo tem o nome de unidade de marcagdo ou
tempo. Acompanhando a melodia, a creanga notard que umas unidades de duragdo sdo mais fortes e
acentuadas que outras, como nas sflabas, e que as mais fortes se sucedem com regularidade, de duas em
duas, de trés em trés e de quatro em quatro.

Verificard mais que antes da sflaba forte hd uma linha atravessando a pauta. Ensina-se-lhe, entdo, que
essa linha se chama travessdo ou barra de compasso e que a finalidade da mesma € a de separar os
compassos. No fim das frases musicais, a creanga notard que, em lugar de uma, h4 duas barras de
compasso. Essas duas barras tomam o nome de pausa final e indicam o fim de qualquer trecho musical.
Um pouco mais, estard a creanga aprendendo que o compasso formado por duas unidades de duragio, isto
é, por dois tempos, sedenomina bindrio; por trés tempos, terndrio; e quaterndrio, por quatro tempos, bem
como eles sdo representados, respectivamente, pelos numeradores 2, 3 ¢ 4 de uma fracdo cujo
denominador é4."

No inicio, o aluno sé trabalha com esse numerador. A aprendizagem dos compassos, da pauta,
da clave, das figuras que representam os valores positivos e negativos, € sedimentada através de uma
andlise constante de todo material utilizado para o canto (solfejo). Apds as primeiras nogoes de solfejo
e elementos de teoria, o ditado musical € introduzido. O aluno nao grafa o que ouve, mas apenas
reconhece e aponta o que foi tocado dentre as frases por ele jd conhecidas. A proposta da frase pode
ser feita pelo professor ou por outro colega. Depois dessa fase, passard a escrever frases curtas, no
caderno e no quadro de giz.

! Farias, Junity de Souza. [niciagdo musical, p. 15.



Abordagem da melodia

As melodias devem ser cantadas primeiramente com o texto e, depois, com nomes de notas. A
utilizac@o de gravuras ou desenhos alusivos ao que se estd cantando € um recurso usado pela autora
para maior motivagao das criangas. De inicio, devem ser de facil assimilagdo e por graus conjuntos.
Ambito: do dd 3 a0 sol 3. A seguir, poderdo ser utilizadas as notas do acorde de tdnica Dé Maior e/
ou salto de 52 (dd-sol) intercalado ou com repeti¢ao de sons.

"Cada nova fase é acompanhada de misicas infantis e exercicios, utilizando-se sinais ou palavras
que expressam intensidade (< > g p) e movimento (rall...). Existe a preocupagdo de fazer a crianga
vivenciar todos os elementos musicais, sempre aplicados a musica. As cangdes propostas realcam um
fraseado regular, com perguntas e respostas bem definidas (frases suspensivas e conclusivas).
Dominada essa parte, completa-se o conhecimento da escala D6 Maior, com apresentagao e criagao
de melodias que vao dodd 4 (3¢ espagodaclave desol ) ao sol 3jd conhecido. Os inicos saltos existentes
alé entdo sdo da dominante para a tdnica e vice-versa. Tao logo tenha praticado convenientemente as
oito notas da escala, introduz-se a clave de F¢, na 42 linha. Parte-se dodé 3 - na clave de Sol, Dé; da
primeira linha suplementar inferior e, na clave de Fd, D da primeiralinha suplementar superior - escrito
na clave de Fd até o sol 2 do quarto espago.

O trabalho de ditado ocorre simultaneamente; s6 apds total dominio da emissdo e reconhecimento
de todos esses elementos passa-se a fase seguinte, na qual sdo utilizados valores de menor duragdo. A
autora mostra-se sensivel ao uso de temas populares sempre que possivel, e as criangas sdo, também,
estimuladas a compor frases e elaborar seus préprios exercicios de entoagdo. Naaula, hd espago para
o surgimento de brinquedos e jogos, assim como para pequenas abordagens de curiosidades musicais
relativgs a vida de grandes compositores, que podem inspirar e induzir as criangas a uma melhor
realizacao. A apreciagdo critica positiva entre colegas também € estimulada.

A nosso ver, a maior contribui¢ao da professora Jurity de Souza Farias encontra-se resumida no
seu método de Aprender solfejo construindo frases, apresentado no Congresso Brasileiro de Arte,
realizado de 22 a 30 de abril de 1958, em Porto Alegre. Sdo palavras de sua prdpria idealizadora:

Nio temos a intencdo de ter atingido um método perfeito (...) E realmente um ensino pratico com um
sentido imediato. (...) O método subentende algumas regras e convengdes como em qualquer jogo
recreativo ou qualquer atividade, o que, mesmo na arte, nao se pode dispensar.

Nio € metodo para exibir génios compositores. (...) Como base de ensino, usamos, desde 0 infcio até o fim,
0s solfejos acompanhados ao piano.

Cantar aescala comuma harmonizagdo adequada jd despertabastante interesse pela afinagdo das notas.!

Exemplo de harmonizagio da escala de D6 Maior, proposto pela autora.?
C ’ G'/B ‘CCWBb‘F/A \ C/G \ D7/F#|GG7/F ‘ C

subida

¢ |5m| 7 |6 [pa |Fmiad 6] & [ |

descida

! Fanas, Jurity de Souza. Aprender solfejo consnruindo frases, p. 2.
2 Aescrita utilizando cifra é nossa.
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Para comegar o trabalho de construcdo de frases, é necessdrio que os alunos conhegam os
elementos bdsicos da grafia musical (clave, valores positivos e negativos, compassos simples com
denominador 4 e suas marcagoes) e entoem a escala de D6 Maior, do dé 3 ao dd 4. Todos os exercicios
sdo sempre acompanhados ao piano, com harmonias variadas. No inicio da prética de emissao dos sons,
utiliza-se a semibreve. Exemplos propostos pela autora:

A

\\1Y) o PN
veoo = - © © © O O ¥ = ~
E

C F/C Fm/C C D G/D Gm/D D A/E  Am/E E

Yo Y
A\ 4

Como se pode observar, a férmula harménica utilizada para cada som € sempre a mesma € a

professora sugere, de preferéncia, que os acompanhamentos se fagam sobre osacordes dos graus tonais
(12,42 e 59).!
A
7
y .4
fas)
WV O
Jbo 0O Y 0O o
C G'/B C G'/B C

——y

A

(A

SV P

veo Vo O Y 0 o
C G/B C G/B C G'/B C

(N
WV oov
Jvo U 0 o

C G/B C FIC C G/B C

O fato de os exercicios propostos estarem sempre na tonalidade de Dé Maior € justificado pela
autora do seguinte modo: para os alunos progredirem com acerto em outros tons, serd necessdria a
prdtica dos exercicios de solfejos e ditados, no mdximo de tempo possivel, em DJ Maior, principalmente
aos que ndo tiverem a sorte de ter ouvido absoluto (p.3).2

! A escrita utilizando cifra ¢ nossa.

? Acreditamos que o ouvido absoluto seja uma dadiva apenas quando se faz acompanhar de um dominio da percepglo e emissdo das estruturas
sonoras, também de modo relativo. Embora a autora considere muito importante o dominio de emissao e escrita em D6 Maior, nio percebemos, no decorrer
do trabalho, nenhum enfoque mostrando que as estruturas das escalas Maiores ¢ idéntica, levando o aluno a um trabalho com base no som relativo, como o
método Ténica do.
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A partir dessa etapa, o aluno comega a trabalhar a construcio de frases, seguindo algumas
pequenas regras:
2

1) Utiliza-se o compasso r (nessa fase faz-se sempre o uso de figuras no denominador) € o
valor utilizado para cada tempo € a seminima, empregando-se a & apenas nos finais
(motivos, membros de frases ou frases). .

2) As frases nao podem ultrapassar 4 compassos (nos primeiros anos) e devem comegar em do
ou mi e terminar sempre em do.

3) Sugere-se ao aluno que, no 22 compasso, utilize uma d , para que déuma idéia de repouso,
formando 2 motivos melddicos - esse principio de fraseologia, paraa autora, € muito
importante para os que estao comegando.

4) Comeca-se com as notas dd, ré e mi, repetidas ou por graus conjuntos, subindo e descendo.

5) Utiliza-se aligadura para separar os motivos melédicos, que, em razio do exposto no terceiro
item, t€ém sempre o cardter de pergunta e resposta. O canto das frases elaboradas pelos alunos
deve ser feito sempre com base na afinagao absoluta (altura exata). Ultrapassada essa fase,
amplia-se a extensao dos exercicios criados.

*6) Utiliza-se de do até sol, ainda em graus conjuntos e com notas repetidas, podendo-se iniciar
na nota sol.

7) Passa-se a utilizar o salto da tdnica a dominante e vice-versa. Como o objetivo da proposta
€ solfejar o que compdem, os alunos deverao sempre pensar no som enquanto estiverem
escrevendo. A partir desse ponto, insere-se 9 compasso @ ¢ aborda-se, entao, o ponto de
aumento ( d. ), seguindo-se 0 compasso . Asregras quanto ao inicio e término das
frases assim como o repouso no 22 compasso, continuam sendo observadas.

8) Acrescentam-se as notas /a, si e do (d64), em qualquer compasso (é , f P), mas em graus
conjuntos €/ou com notas repetidas.

9) Permitem-se saltos sobre as notas do acorde de tdnica ascendente e descendente. Nesse
trabalho, as criangas € que estudam seus proprios solfejos e depois os trocam entre si. Esse
método foi desenvolvido nas classes do Curso Pré-teérico do Conservatdrio Brasileiro de
Maiisica (Graga Aranha e Bonsucesso), no Rio de Janeiro, nas décadas de 60 e 70.
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Ester Scliar e a formacio teérico-pratica
do muisico vocacional

A Pré-Arte do Rio de Janeiro foi a instituicao na qual Ester Scliar desenvolveu sua linha de
trabalhode 1963a1975. Sua atividade docente abrangeu as disciplinas de Percepcao e Andlise Musical,
destacando-se nos dois campos, conquistando respeito e importincia, que a tornaram definitivamente
um marco no estudo evolutivo das referidas matérias. Muitos foram os intérpretes, criticos musicais,
compositores e musicos populares que passaram por suas maos, tais como Felicia Wang, Carlos Alberto
Figueiredo, Lia Gandelman, Marlene Migliari Fernandes, Luiz Paulo Horta, José¢ Maria Neves, Paulinho
da Viola, Edu Lobo, Maria José Michalski, Luiz Fernando Zamith e tantos outros que nosso
desconhecimento ou memoria ndo permite agora se lembrar. Ela criou uma escola e foi a grande
responsdvel pelo movimento que desencadeou, nos musicos, umaconsciéncia maior e mais sélida sobre
a importdncia da boa formagdo, tanto em niveis prdticos quanto tedricos. As obras pdstumas
Fraseologia Musical e Elementos de teoria musical, apesar de significativas, ndo refletem a grandeza
de seu trabalho. Na opinido de Felicia Wang, ela nunca se preocupou em escrever um livro, por
considerd-lo sempre limitado e estatizado, e 0 método tem de ser uma coisa dindmica.

Em primeiro lugar, ndo podemos esquecer que ela era compositora: isso foi fundamental. Além disso,
cantava no Coral da Rddio MEC e sentia, por parte dos colegas, que haviauma certa dificuldade naleitura
aprimeira vista, principalmente quando aparecia um mimero x de alteragdes ou modulagdes, estruturas
ritmicas com predominancia de sincopes, com mudan¢a de compasso, com quidlteras, contratempos e
polirritmia, que haviauma dificuldade maior.

Tinha umapreocupagdo grande com a estrutura dalinguagem musical contemporénea, principalmente do
dodecafonismo para c4 (ela estudou com Koellreutter). Ester se preocupou em estruturar um método que
abrangesse outras linguagens musicais e que extrapolasse a prépria tonalidade.

Ester Scliar lecionou também, por um curto curto de tempo, no Instituto Villa Lobos do Estado,
quando da diregdo do compositor Aylton Escobar, e na UNI-RIO, sob a diregdo de Reginaldo
Carvalho. "A proposta da Pro-Arte € trabalhar as varias linhas, mas, na época da Ester, todo mundo
trabalhava o seu método. Nio tinha isso de dourar a pilula, era trabalho mesmo."?

"E um método que ndo se destinava a crianga, ou melhor, nio era aconselhado para crianga e,
sim, de adolescente para cima e jd musicalizado. Trata-se de um método muito seco, drido, cerebral e
cansativo. Era destinado a quem quisesse mesmo fazer musica e, principalmente, se quisesse ser
compositor; porém quem ficasse até o fim, safa sabendo muito musica e num nivel excelente.”?

! Depoimento de Felicia Wang em 12de maio de 1987. Felicia estudou e conviveu onze anos com Ester Scliar , fazendo todo seu curso de
Percepgdo e mais & Didética da Percepgdo, além de trés anos de andlise. Posteriormente, passou a ser sua assistente na Pré-Ante. Toda sua estruturagio
pedagdgica se baseia nesse método.

2 Depoimento de Carlos Alberto Figueiredo, em 5 de maio de 1987. Foi aluno de Ester Scliar no curso de Andlise e, ao ingressar na Pré-Arte como
professor, lecionou Percepgao baseado no referido método. Exerceu ainda as fungdes de Dirctor Geral da Pré-Arte doRio de Janeiro, de 83 a 87 e dz 89 a
93, arando também como Diretor Antistico, de 87 a 89. Atualmente, além da Diregao da referida Escola, atua como Regente do Coro de Camara Pro-Arte
¢ do Coral Pré-Arte.

* Depoimento de Lia Gandelman em 30 de abri de 1987. Realizou todo o curso de Percepgao e Didética da Percepgio com Ester. Apds o final
deste, passou a lecionar também,Percepgao, sob a onentagao da mestra. Todas as declaragdes foram confirmadas por Felicia,
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"Ester sempre fa até o fundo da questdo. Ou é misico ou nao é musico. Se € miisico, tem que
saber musica, se ndo €, nao precisa. O trabalho dela representava uma arrumagao geral da casa, uma
verdadeira faxina nos elementos de estruturagdo musical."?

No ensino da Percep¢do Musical, desenvolvia conscientemente um trabalho baseado no método
analitico ou de soletracdo, isto €, partindo da parte para o todo e, quando trabalhava com Andlise
Musical, seu caminho era inverso, do todo para a parte (método global ou sintético). Enunciamos, a
seguir, as bases do método desenvolvido pela professora Ester Scliar, de acordo com a orientagdo que
nos foi dada por Felicia Wang. Para melhor explanarmos seu trabalho, o dividimos em trés enfoques:
do ritmo, do som e o tedrico. Na prdtica, porém, a parte ritmica caminhava junto com a do som.

Enfoque do ritmo

O ponto de partida era a pulsacdo, independentemente do compasso estruturado, considerando
que este surgiu depois da prépria ritmica. Era dado um leque de opgdes muito grande, com relagdo a
figura que poderia representar a pulsagao. Scliar trabalhava primeiramente pulsos diversos com divisao
em 2, apoio e impulso, no¢des de sincope e contratempo. Depois passava para a divisdo em 4 e,
posteriormente, em 8.

Carlos Alberto Figueiredorelatou-nos que ela gostavade comegar a trabalhartendo a A como
pulso, unicamente pelo fato de que todo mundo comegava pela .Oalunoeralevadoalereescrever
e, no caso especifico da escrita, o ditado proposto era sempre cantado, por questdo da precisdo e,
sobretudo, dura¢do. A memdria eraimprescindivel nesse tipo de trabalho, pois ninguém podia escrever
sem antes reproduzir todo o trecho. De inicio, propunha uma célula, um membro de frase e dois membros
de frase; depois, uma frase, duas frases e um periodo, para desenvolver cada vez mais a memoria do
aluno, tornando, assim, cada vez mais complexos os exercicios. Quase que simultaneamente, focalizava
as unidades pontuadas, primeiro, simples, depois, com subdivisdesem 3, 6¢9.

O material do aluno era preparado em forma de apostila, sendo todos os exercicios elaborados
ou selecionados (da literatura musical) por ela. Complementava esse trabalho com o uso do livro de
Hindemith, porém com vérias restrigdes, a saber: o fato de sd ter compasso simples e de nao ser
progressivo.

Enfoque do som

O coragdo da Percepcdo Musical é o intervalo.?

O trabalho de percep¢ao das relagdes intervalares era feito com base nas relagoes sonoras entre
s1, sem, todavia, associar nomes de notas. O intervalo era trabalhado isoladamente e baseado na altura
absoluta. O uso do piano era restrito ao minimo possivel, utilizando mais o diapasao e a voz. Somente
quando estanao podia realizar a simultaneidade € que aparecia o piano, sendo que, muitasvezes, usava
combinagoes diversas de instrumentos com esse fim. Um ponto marcante de seu trabalho € aénfase dada
a voz, mais do que ao corpo. "A voz € o meio interno e externo de fazer musica."* Seu trabalho de
intervalos pode ser resumido em trés fases.

' Depoimento de Felicia Wang.
: 3'Frase stribuida por Felicia Wang a Ester Scliar.
* Idem.
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12) - Tom e semitom - emissao e percepgao basicamente de intervalos melddicos, em qualquer
altura, ora ascendente ora descendente (ndo falava em 2¢ Maior € menor).
- Depois, tom e 1/2 - 2 tons, até chegar a 6® (ainda sem fazer mengao ao intervalo).

Os exercicios, em sua maior parte, eram orais e se davam da seguinte forma:

- Cantar 3 tons para cima

(uma dnica ordem por vez)
- 4 tons e 1/2 para baixo

- cantar 2 tons paracima e 1/2 para bapr (duas ordens por vez)
- 5 tons para baixoe 2 tonse 1/2 para cima

Usava, ainda, do expediente de associar, a cadarela¢do sonora (intervalo), um inicio de musica,
comoobjetivo de fixd-la. A propdsito, esse enfoque foi muito difundido e utilizado por Edgar Willems.

2%) - Introdugao das notas. Utilizava o mesmo expediente de Hindemith, que eram as notas fd-
sol-la-si, enfatizando o tritono. Depois, acrescentava o mi e o do e, por fim, o ré.

A partir dai, comegavaa nomear o intervalo, masno dmbito das notas naturais (22 Maior, 22 menor,
4*justa, 62 menor etc.). Como a visao de Ester Scliar era de compositora, tinha sempre a preocupagao
de que o aluno ndo ficasse restrito auditivamente ao centro de atragdo como sendo dd e, portanto, queria
que cada uma das sete notas naturais pudesse vir a ser umcentro atrativo. Comegava, entao, a trabalhar
com os modos littirgicos, iniciando pelo dérico e terminando sempre com o de dd. Os modos s6
ocorriam quando eram usadas as notas naturais. Quando o aluno chegava nesse ponto, em termos
métricos, jd estava tudo com compasso.

3%) - Intervalos aumentados e diminutos (fora do 4mbito das notas naturais) e emprego das
alteragOes.Focalizava, inicialmente, do seguinte modo: 52 aumentada com 6° menor; 3¢
Maior com 42 diminuta; 2¢ aumentada com 3¢ menor.

O aluno tinha que cantar com o nome e sobrenome da nota, sendo que, para isso, era exigido
pensamentorapido. Ex.:

_ T
[ [~ 1 X0

1 Ve 4
] a8 I
| 4 AT

C,t;&éb

(Entoar fab=mib sustenido do=si dobrado sustenido)

Esse tipo de exercicio era considerado muito importante por causa da musica contemporanea,
e, em fungdo disso, ela colocava muitos -, bb , € ndo tinha a menor preocupagao com o fato de
ser ou nao teorizagao excessiva. "Quanto mais complicado, mais interessante €, € mais vocé abre
caminhos paraa musica contemporanea. Num exercicio, tem que colocar um grau de dificuldade sempre
maior que uma leitura prdtica, pois vocé, assim, se prepara para enfrentar qualquer dificuldade. "

' Pensamento que Ester Scliar extemnava a Felicia Wang.
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4%) - tonalidade sem cromatismo;
- tonalidade com cromatismo;
- tonalidade sem modulagao;
- tonalidade com modulacio;
- atonalidade.

Os alunos eram estimulados a solfejar (estudado e a primeira vista) um grande niimero de melodias
em todos os tons e modos. O material usado era, em especial, a misica erudita, porém, também utilizava
o folclore, a musica popular e suas composigoes. Os solfejos eram lidos com nome de nota, pois era
contra métodos que ndo procedessem assim, uma vez que "Mozart escrevia nota, Beethoven escrevia
nota, por que ndo vamos cantar nota?" '. Nao havia, ainda, nenhuma preocupac¢ao em determinar um
procedimento gestual. Quanto ao ditado musical, era feito sem dar o tom e 0 compasso, somente através
dold, 440 vibragoes, proposto sempre vocalmente. A utilizagao de claves sé era feita visando a facilitar
atransposigao. A inventivadosalunosera bastante estimulada: eram sempre levadosa compor em casa,
e suas composigdes tinham que demonstrar conhecimento de nogdes fraseoldgicas bem simples.

Enfoquetedrico

A informagao tedrica sé fazia sentido quando o aluno ja a havia vivenciado. Com o intuito de
melhor situar 0 mesmo, empregava uma abordagem sempre com vinculo histérico. Os exercicios
tedricos acompanhavam o desenvolvimento prético. Cabe aqui ressaltar uma contribuigdo de Ester
Scliaraoestudoe, sobretudo, ao entendimento dasquidlteras (que ela tao bem resolveu): a possibilidade
que nos forneceu de traduzir, em niimeros, ou melhor, de quantificar sua execugao. ?

! Frase atribuida a Ester Scliar por Felicia Wang.

2 Para maior esclarecimento, sugerimos a leitura Quidllera do livro Elementos de Teoria Musical, de Ester Scliar, editado em 1985 pela editora
Novas Metas.
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Cacilda Borges Barbosa e os estudos brasileiros

A incorporagdo dabrasilidade rftmica e melddica, na Educagdo Musical, sempre nos pareceu importante.
O aluno de solfejo deve degustar os exercfcios da mesma forma que saboreia coisas da terra com gosto
nacional..-

Mais do que tudo, procuramos evitar o estilo conservatério, insosso, estéril e grave, que tivemos todos de
sofrer quando nos bancos escolares.
Se der para assobiar, no fim das aulas, teremos alcangado nosso intento. '

A obrae acontribui¢do diddticada maestrina, professora e compositora Cacilda Borges Barbosa
€ qualitativa e quantitativamente surpreendente, apesar de somente terem sido publicados os Estudos
de ritmo e som, nos niveis preparatorios, 12, 22, 32e 42anos. Todos osexercicios foram compostos pela
autora, com o intuito de fugir aquela quadratura musical encontrada nos manuais de solfejo, muitas
vezes sem grande interesse para os alunos e, deficiéncia maior, sem apresentar melodias € ritmos
caracteristicamente brasileiros. A necessidade de suprir essa lacuna, isto €, de poder colocar as nossas
estruturas melddicas e ritmicas ao alcance de todos que queriam iniciar seus estudos musicais, foi a
grandeincentivadora desse trabalho, que ndo pretende apresentar-se como método, mas sim, € 0 proprio
titulo indica, como estudos.

Esses estudos datam de julho de 1980 e foram iniciados pelo livro /¢ ano; mais tarde, sentindo
a necessidade de preencher a lacuna existente, a maestrina e professora preparou o texto intitulado
Exercicios preparatoérios. A sua meta é musicalizar o aluno integralmente.

Procedimentos diddticos

ABORDAGEM DO SOM ABORDAGEM DO RITMO

- Habituaroalunoadistanciadointervalo - Compreensao e vivéncia do que vem a
de 5?2, através dos dois sons iniciais dod-sol ser unidade, pulsagdo. A J ¢ trabalhada
(tdnica e dominante), entoando sempre com como pulso.
nome de nota (solfejo absoluto).

- E inserida a mediante dé-mi-sol. Chamar - Introdugdo do dobro e da metade da
a aten¢do para os dois tipos de 3%: a Maior dd- unidade e
mi e a menor mi-sol. Aqui ndo se fala em
intervalo e, sim, em distidncia de sons. 1

- E introduzida a supertdnica € a - Apresentacao do grupom(diviséo
subdominante ré e fd. da unidade em quatro partes).

! Barbosa, Cacilda Borges. Estudos de ritmo ¢ som. 72 ano. 2. ed., Riode Janeiro, 1982, Prefacio.
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- E incluida a superdominante nota /d. O pulso mais metade

J, J\ (compreensdo do ponto).

- E conhecida a sensivel nota si. - Grupamentos resultantes de todas as
combinacoes dOgrupo JJoe (doe so s
. . etc...).

- Surgimento da ligadura e da sincope,
sem embasamento tedrico.

Algumas observacdes quanto a metodologia

De ordem prética:
- Todos os exercicios vém programados nos Estudos de rirmo e som.

- Aorealizara leitura ritmica ou o solfejo, o aluno ndo deverd bater ou marcar a pulsagio. Desde
o0 inicio, deverd ser levado a sentir internamente o pulso, evitando a exteriorizagao do mesmo.

- Na fase relativa aos "exercicios preparatorios”, ndo hd preocupagdo em nomear as
ocorréncias. O importante € a vivéncia; o aluno deve sentir sempre através do corpo.

- Como nem sempre as criang¢as sao alfabetizadas, ndo conhecendo, portanto, as fragdes,
inicialmente as férmulas de compasso dar-se-ao do seguinte modo: 4, 2, 3.

- Oprofessor deverd encorajar ainventiva musical do aluno, estimulando-o a criar ritmos livres
para acompanhamento dos solfejos, podendo ou ndo graféd-los.

- O ditado € visto pelo método analitico: primeiro, o todo e, depois, as frases (partes). O uso

das duas claves (So/ e Fd na 4* linha) ocorre quase que simultaneamente e o ponto de partida € o do
3

Do ponto de vista tedrico:

- A descoberta da teoria dé-se através da pratica. O aluno descobre e o professor conceitua.
Os exercicios tedricos sao realizados somente como fixagao.

- A abordagem dos elementos tedricos € um reflexo direto do que ocorre nos exercicios; eles
praticamente definem o programa, COMO MOStramos a seguir.

Preparatorios:

surgimento de casas de | 1¢ e 2 vez e || ||
staccatos e ligaduras de fraseado; :
sincopes e contratempos;

COMpasso COMposto;

- tons homonimos e, conseqlientemente, graus modais; '

' Idéntica abordagem ¢ feita por Edlung. Lars em Modus Vetus Sight singing and ear - training in major/minor tonaliry, English version,
Stockholm, Nordiska Musicforlager. 1967, p. 13-8.
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- introdugdo do canto a duas vozes; ¢
- cangOes infantis com texto.

12 ano:

- inicio da concepgao de tonalidade e tons relativos (Fd Maior - Ré menor - Sol Maior - Mi menor
comum #eum b naarmadura de clave);
- canto a duas vozes em dificuldades progressivas.

" A professora Cacilda ndo dd a armadura; as alteragdes sdo colocadas no decorrer do trecho,
como se fossem alteragdes acidentais. Depois € que vem a nogao do surgimento das tonalidades."!

2% ano:

- exercicios modulantes aos tons vizinhos;

- acordes de 3 e 4 sons;

-D.C. ao Fimesinal ‘% ;

- tonalidades com 2 # € 2b na armadura (Sib Maior - So/ menor - Ré Maior - §i menor);
- canto a duas vozes em dificuldades progressivas; e

- exercicios de agdo combinada (duas vozes mais parte ritmica).

3% ano:

- cromatismo e modulagdes passageiras;

- tonalidade com 3 # € 36 na armadura (Mib Maior - Lé Maior e Fd # menor);
- diversos outros acordes arpejados;

- notas melddicas como enriquecimento dos conhecimentos musicais; €

- fixagdo dos acordes de 3 e 4 sons; estudos ritmicos e melddicos a trés vozes.

49 ano:

- ornamentos que podem ser subentendidos;

- diversos tons menores (com uma e duas altera¢des na armadura);

- tonalidades com 3 # e 36 (D6 menor - Fd # menor - Mib Maior);
- tonalidades com 4 # e 4b (D¢ # menor - Fa¢ menor - lab Maior);
- tonalidades com 5 # (Si Maior - Sol # menor); e

- compassos alternados.

Cremos que uma andlise meticulosa ainda poderd revelar outros aspectos interessantes a serem
abordados no trabalho da professora Cacilda Borges Barbosa. O livro Estudos de ritrmo e som fornece
um rico manancial, que serve de embasamento a execugao de toda sua obra musical.>

! Depoimento da professora Regina Amaral de Almeida, em 24 de abnl de 1987. Esta nos foi recomendada pela autora, que julgou interessante
que ouvissemos sua opiniao sobre o método, ja que o vem aplicando por muitos anos, no Conservaténo Brasileiro de Muisica, em classes de Teoria Musical
e no curso de Educagdo Artistica.

2 A obra da professora Cacilda ¢ muito extensa e comporta composigoes para conjuntos vocais, instrumentos de sopro, cordas, canto € piano
(solista e cameristicas), quaterto de cordas e orquestra.
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Os projetos de pesquisa e as propostas
de renovacido do ensino musical

As propostas citadas no capitulo anterior dizem respeito, exclusivamente, a dois projetos de
pesquisa, a saber:

1) Inicia¢ao a musica do Nordeste, através dos seus instrumentos, toques e cantos populares,
financiado pelo CNPq e tendo como pesquisador responsdvel o musico e professor Antdnio José
Madureira.!

2) Significado e fungdes da musica do povo na educagdo, subvencionado pelo INEP e tendo
como coordenadora a professora Cecilia Conde (cf. p. 45).

Nossa inten¢do ndo € descrever esses projetos em minicia; primeiro, porque ndo temos dados
e vivéncias suficientes dos mesmos; e, segundo, acreditamos e esperamos que eles venham a ser
veiculados por seus préprios autores, através de sua publicagdo. Todavia, consideramos importante
divulgd-los, ainda que superficialmente, porque vemos neles méritos suficientes para estimulare incitar
a curiosidade do professor ou aluno pesquisador a um dominio e aprofundamento maior de seus
conteuddos.

O primeiro projeto em questdao, como o préprio nome indica, trata de encaminhara experiéncia
de educagdo musical para o conhecimento e vivificagdo da misica do Nordeste, através da assimilagdo
e reelaboracdo dariqueza existente nas manifestagoes tipicas dos grupos populares locais, objetivando,
também, a preservagao das herangas culturais do povo. A proposta € fruto da vivéncia do autor como
professor € musico (integrante do quinteto Armorial) e como expectador de ricas manifestagoes
folcléricas como o Bumba-meu-boi, Os cabocolinhos, O mamulengo, As bandas de pifano e As
Jjornadas dos reisados, nas quais criangas, jovens e adultos se mesclam nas brincadeiras, participando
ouassistindo, unindo o homem as suas raizes e ndo permitindo o distanciamento de sua propria natureza.

Suas observagoes acerca dessas praticas populares levaram-no a perceber que o roteiro
dramdtico utilizado pelos grupos servia apenas de guia, nao existindo nenhuma preocupacgao rigida com
sua seqiiéncia. Daf resultou que os cantos € os toques sofriam diversas variagdes ou entradas
inesperadas, assim com improvisagoes nascidas naturalmente da capacidade criadora dos participantes.
A aprendizagem desses cantos e toques dava-se através da memoria auditiva e da imitagdo. O aprendiz
ou iniciante reproduzia de imediato o feito do mestre, sozinho, simultaneamente a outros figurantes,
ou, entdo, dialogava com estes. Foi possivel, ainda, aprender a fazer e a tocar vérios instrumentos,
através daobservagao dotrabalho de seus misicos construtores, penetrando, desse modo, nos segredos
e rituais que envolviam essas confecgdes, passadas de geragao a geragao.

Vejamos, a seguir, nas palavras do seu idealizador, os motivos que o levaram a empreender o
trabalho por esse caminho.

' Musico-compositor integrante do Quinteto Ammorial.
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Nunca daria por realizado 0 meu desempenho, se nao despendesse esforgos no sentido de procurar novas
formas de ensinar e aprender musica.

Para mim, a criagd0 musical como um processo intuitivo prevé, anteriormente, um exaustivo trabalho de
andlise das possibilidades que a musica praticada pelo povo do Nordeste revela. E, observando seus
toques, toadas e instrumentos musicais, nasceu a idéia de, um dia, reuni-los, transcrevé-los e sistematiz4-
los para, daf, tentar uma experiéncia de musicalizagdo nas escolas, a exemplo do processo entre 0s grupos
populares ao transmitirem 2s geragdes sua cultura musical, desde a fabricagdo dos instrumentos e a
maneira de tocd-los até a transferéncia do seu repertério.

Por outro lado, que esse aprendizado caminhasse no sentido de aprofundar o conhecimento de nés mesmos
na procurados nossos caminhos e anseios, e que afastasse, gradativamente, métodos e estéticas que foram
e sao até hoje adotados e impostos nas escolas por uma classe dominante-colonizadora, isentos de uma
critica severa quanto ao seu ajuste ou distanciamento dos nossos ideais em musica. !

Embora julgasse que o melhor modo de aquisi¢do desses conhecimentos fosse o contato direto
com 0s musicos, optou, por razdes diversas, considerar olivro (contendo toda orientagao necessdria)
comouma ponte entre a fonte de origem e o professor. Nas maos deste, funciona como material de apoio
einformagdo. Essa proposta visava a atingir, em especial, a educagdo artistica (ensino de 12 grau), que
funciona dentro do contexto curricular como atividade complementar, ndo excluindo, entretanto, a
possibilidade de sua aplicagdo nos conservatorios e escolas de musica. Inicialmente procurava situar
o0 aluno dentro de seu contexto histérico-social, através da abordagem dos instrumentos tipicos e da
musica instrumental do Nordeste. Sdo previstos, no minimo, dois encontros semanais entre aprendiz
(aluno) e mestre (professor). A palavra mestre € aqui empregada propositalmente e de acordo com a
concepcdo popular: a pessoa que domina, difunde, dirige e organiza as prdticas astisticas da
comunidade.

Os instrumentos devem estar a disposi¢do do alunado, para permitir, sempre que possivel, um
maior contato dos alunos com os mesmos, especialmente nos hordrios vagos. O ideal é que esses
instrumentos sejam confeccionados pelos alunos sob orientacdo do mestre, num espago especifico
dentro da oficina de fabricagdo de instrumentos. Todavia, poderiam ser confeccionados em casa ou
encomendados pela escola a um artesao especializado. Essas duas opgdes sao menos ricas em
experiéncias, pois negam ao aluno um contato direto com o professor, que sempre aproveita esse
momento para veicular conhecimentos relativos a sua origem e outros detalhes importantes dos
instrumentos.

Quanto a prdtica instrumental, o trabalho oferece um pequeno repertdrioescrito, noqual utiliza-
s= da grafia musical tradicional, destinado apenas ao professor. Os alunos aprendem por imitagao,
reproduzindo simples células musicais. O mestre percute na caixa ou bombo s6 com uma baqueta e o
grupo, em seguida, tenta reproduzi-las com palmas ou nos seus instrumentos. Inicialmente, sdo
aprendidos os fragmentos repetidos utilizados na composicao e, em seguida, suas variantes; por dltimo,
oselementosdeligagdo e contraste. O processo deensino comega sempre da parte para otodo; somente
apds o dominio das partes € que o mestre executa a pega toda, mostrando seu desenvolvimento. Os
toques (ostinatos) devem ser praticados lentamente, para que o instrumentista domine 0 movimento das
baquetas, podendo aumentar o andamento quando a técnica de execugdo o permitir. As partes de cada
musico deverdo ser estudadas separadamente, praticando-se em conjunto somente quando jd houver
dominio delas.

A misica instrumental € um fator de grande coesdo e harmonia € estd presente em todas as
manifestacdes musicais da comunidade nordestina, tanto nas festas de origem profana quanto nas
religiosas. E grande a variedade de instrumentos existentes nessa musica, herdados dos portugueses,
africanos e indigenas; alguns sdo estudados com mintcias, mas, para efeito de introduga@o a pratica

! Apresentagao do Projeto de Pesquisa do CNPq.
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instrumental, o professor Madureira inicia seu trabalho utilizando a zabumba, o tambor, a caixa, o
ganzd, agaita eo berimbaude lata. Asrazdes que justificam essa escolha sao a facil execugdo e fabricagdo
eafacilidade quanto aaquisi¢do de produtos para sua construgio. Por estar destinado a funcionar como
material de apoio e consulta do professor, o livro contém minuciosos esclarecimentos sobre 0s
instrumentos quanto a origem, aos principios actsticos e técnicos, a construcao, a posigdo de tocar,
a afinagdo, as articulagdes e aos exercicios para aquisi¢do de técnica.

Oprojeto de pesquisa faz-se acompanhar, ainda, de um significativo repertério basico, composto
de diversas partituras escritas para prover a prdtica da musica de conjunto. Notamos que todas as
musicas que integram esse projeto estao escritas no modo mixolidio (modo de Sol). Para que se tenha
uma idéia mais exata da proposta, anexamos uma das partituras que integram o projeto do professor
Madureira (Anexo 6). No corpode seu trabalho, ele ainda ressalta que "outras toadas devem ser criadas,
coletadas e improvisadas, incorporando-as ao repertorio”.

Gostariamos de ter tido condi¢des de melhor situar esse trabalho em relagao a alguns aspectos
que julgamos importantes, como a dimensao geografica da aplicagio dessa proposta; se houve apoio
dos oOrgdos e autoridades governamentais para sua implementagdo; que escolas, conservatérios e
professores fizeram uso dela; em que periodo; quais os resultados obtidos; e como osalunos reagiram
asuaaplicagdo. Conseguimosobter o seguinte testemunho da professora Dinara Helena Pessoa: "Esta
proposta nao vem sendo aplicada nos dias de hoje. S6 tenho conhecimento de um curso de extensao
dado pelo professor Madureira, na Universidade Federal de Pernambuco, destinado aos professores de
educacdo artisticaem geral."!

Acreditamos que a aplicagao desse trabalho em outras regides do Brasil seria de grande valia, com
o fim de ampliar e preservar a misica modal. Como sabemos, o Nordeste € o principal reduto da
utilizagdo das estruturas modais, na prdtica musical (vocal ou instrumental), que, pode-se dizer, se
perdeu ou inexiste em outras regides.

O segundo projeto em questdo de que nos ocuparemos agora teve a coordenacdo geral da
professora Cecilia Fernandez Conde. Faziam parte de sua equipe os assessores técnicos José Maria
Neves, Juan Manuel Dominguez, Maria Helena Garcia, MauroJosé Sd Régo Costa, Noemiade Aradjo
Varela e Maria de Céscia Nascimento Frade, também coordenadora de pesquisa de campo; 0s
consultores Ailton Silva Escobar e Augusto Borges Rodrigues; a assessora estatistica Lilia da Rocha
Bastos; o cineasta Luiz Rosemberg Filho; os pesquisadoores de campo Alvarina Janotti Nogueira,
Lourengo Baeta Bastos, Marilia Tosta Xavier, Mariliah de Castro Oliveira, Patricia Monte-mor Alves
de Morais, Samuel Jurkiewicz e Sergio Gomes Ferreira; o agente administrativo Antonio Carlos
Mendes Vieira; e a datilégrafa Ivanir dos Santos.

Oprojeto se iniciacom um levantamento da situagdo do ensino de musica, mostrando a relevéncia
e anecessidade de um reestudo da atual realidade. Aborda, ainda, os conceitos e fungdes da educagao
musical através dos tempos e, mais recentemente, pela lei n25.692/71 e suas implicagoes, visando a
criagdo de uma proposta curricular aplicada a Educagdo Artistica. Para que tal objetivo fosse
viabilizado, levantaram-se alguns pressupostos que serviriam de base a formulagdo de quatro questdes:>
1) como se caracteriza o papel da misica como fator integrador e sustentador de uma agéo socializadora
e como manifestacdo de arte em comunidades selecionadas; 2) como se organiza a linguagem musical
nessascomunidades; 3) qual o testemunho de compositores brasileiros eminentes, eruditose populares,
sobre o contexto em que desenvolveram sua musicalidade e como se pronunciam quanto a tradigoes
e renovagoes musicais, fungdes da musica-lidica, educativa e socializadora, relacionamento musica-
cultura-educagdo, distingdo entre educacdo musical e educagado artistica e procedimentos metodolégi-

! Professora de Musica da Universidade Federal de Pernambuco, lecionando: Teoria para Criangas, Percepgao Ritmica no Curso de Licenciatura
em Educagfo Artistica e Bacharelado, Iniciagio Musical (metodologia do ensino de muisica) ¢ Oficina de Mdsica, no Curso de Licenciatura em Educagéo
Artistica.

2 Projeto de Pesquisa Significado e fung¢do da miisica do povo na educagdo, p .2
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cos a serem utilizados no desenvolvimento da expressdao musical; e 4) quais os instrumentos mais
utilizados nos folguedos, festas populares e religiosas, escolas de samba, blocos carnavalescos e
conjuntos regionais.

As comunidades musicais que se caracterizam por desenvolverem praticas musicais altamente
significativas e que, poressarazao, se qualificaram paraparticipar do referido estudo, foram Mangueira
(morro), Chapéu Mangueira e Babilonia (morro do Leme), municipio de Duque de Caxias, municipio
de Cantagalo e municipio de Santo Antdnio de Padua. As duas primeiras comunidades apresentavam
produtos musicais de zona urbana; a terceira, de zona industrial; e as seguintes, de zonas rurais - essa
escolha foi intencional. Os critérios que nortearam a escolha dos compositores foram os de nome
nacional; os residentes do Rio de Janeiro, visando a tornar mais facil a coleta de dados; e nimero
proporcional entre eruditos e populares.

Os compositores eruditos foram Ailton Escobar, Cesar Guerra Peixe, Geni Marcondes, Edino
Krieger, Cldudio Santoro, Ester Scliar, H. J. Koellreutter, Francisco Mignone e José Siqueira, €, 0s
populares, Egberto Gismonti, Paulinho da Viola, Caetano Veloso, Chico Buarque de Holanda, Cartola,
Antonio Carlos Jobim, Martinho da Vila, Luiz Gonzaga e Luiz Gonzaga Junior.

Osinstrumentos de medida utilizados foram fichas, questiondrios, entrevistas gravadas, entre-
vistas semi-estruturadas, filme super-8' e observagdes diretas, sendo que os dois ultimos foram
utilizados nas comunidades. Com os compositores, deu-se preferéncia aentrevistas semi-estruturadas,
baseadas num roteiro predeterminado, tendo sido todas gravadas. Segundo informacdes contidas no
projeto, a coleta de dados foi feita de dezembro de 1976 a junho de 1977.

Vejamos, em linhas gerais, os assuntos tratados e pesquisados, assim como a organizagao dada pelo
seu responsdvel quantoa orientagao e ao uso das fichas de dados que foram tratados com minucias, da pagina
62282 (Anexodo Projeto). A ficha A destinava-se as caracteristicas fisicas e demogrdficas domunicipio. Estes
doisitens foram subdivididosem diversos subitens. A ficha Bdestinava-seaorganizacaodalinguagem musical
infantil, composta de oito itens, todos eles subdivididos em vdrias partes, exceto o ltimo: 1) musica que
apresentam; 2)a forma como serealiza aaprendizagem; 3) instrumentos que produzem; 4) dramatizagao das
historias cantadas; 5) presenga ou nao de ciclos espontaneos (€pocas doano em que mais se brincaou canta);
6) preparagdo ou ndo de muisicos para os acontecimentos musicais dos adultos - este item abarca desde a
aprendizagem, como, por que € onde ela se dd até a remunerag¢ao ou nao dos mestres, sua fungao etc; 7)
histdrias cantadas; e 8) documentagdo. A ficha C destinava-se aolevantamento dos cantos, dangase folguedos
populares da comunidade, todos os aspectos e detalhes que envolvem o resultado final de uma apresentagao,
desde o pessoal até o social. A fichaD destinava-sea documentagao sonora e iconografica de festas populares,
religiosas, profanas e outras. A ficha E constava de dezessete subitens que tratavam do local, dos tipos de
vozes, doandamento, da estrutura do texto, das caracteristicas da musica vocal e do papel do(s) cantador(es)
e seusdados pessoais, sociais e culturais. A ficha Fabrangia onimeroaproximadode manifestagdes da musica
instrumental, aconfeccdo, osnomes eaorganiza¢aodos instrumentos e os artesaos locais. A fichaG focalizava
nomes das partes, materiais utilizados na confec¢do, posi¢do para execugdo, afinacdo, toques mais
empregados, nomes dos toques - quando havia -, anota¢ao de ritmos, documentacao sonora e iconografica
dos instrumentos musicais de percussao, cordas e sopro.

A parte referente aos compositores constava inicialmente de dados pessoais, formagao geral e
musical, seguida de questiondrios semi-estruturados com perguntas como: caminhos que o levaram a

'Tivemos a oportunidade de assistir ao filme Linguagem musical - esponianeidade e organizagio, gravado em 1979, com onze minutos de
durag@io e que integra o catdlogo da filmoteca da Embrafilme. A pégina 59, encontramos o seguinte  resumo : " A iniciagao musical de criangas de uma
comunidade favelada do Rio de Janeiro, a partir da espontancidade dos jogos, brincadeiras e folguedos que fazem parte do seu dia-a-dia. Essa experiéncia,
realizada em 1979, Ano Internacional da Crianga, coloca em discussao os métodos tradicionais ¢ padronizados do ensino da musica adotado nas escolas.
Assessonia musical: Cecilia Conde”. Esse documentinio, dirigido e produzido por Nelson Xavier, revela o grande conflito entre os grupos cuja cultura é
marginalizada e a cultura dominante. A criatividade e espontancidade das criangas ¢ seu mundo na escola da comunidade, totalmente alheio ao que passa
em seu meio. Um ensino desvinculado das préticas da comunidade.
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musica, tipos de contatos com a musica folcldrica, popular e erudita; razdes da sua escolha; fungao
lidica, educativae social da musica; como integrar o piblico ao trabalho, fontes de cria¢do; influéncias
sofridas por sua musica, o nacional € o internacional na sua obra, a utilizagio de novos recursos técnicos,
amusicano processo da cultura, sua introdugao na educagao, se pertence a entidades de classe, se vive
de muiisica, se exerce outras atividades profissionais; € a aceitagao do seu trabalho pelo publico.

O terceiro capitulo apresenta os fundamentos da proposta curricular, que se apoiaram nas
respostas das quatro questdes anteriormente citadas. Asrespostas a primeira pergunta, registradas nas
cinco comunidades pesquisadas, lavaram & seguinte conclusdo: "O professor deverd ser capaz de
estudar e compreender os comportamentos sociais € culturais que se manifestam no fazer musica da
regido préxima de sua escola, assim como estar habilitado para traduzi-los em meios efetivos, no
processoeducativo”. (p.24)

As respostas a segunda pergunta levaram a concluir que: "A observagao dos comportamentos
musicaisdascriangas e adultos das dreas pesquisadasindicou que eles t&ém um imenso potencial musical
espontaneo e, no seu brincar e agir, improvisam, experimentam, pesquisam € criam uma linguagem
expressiva musical que nao encontra ressonancia no que acontece nas escolas, conservatorios, centros
derecreacdo, lazeretc... "(p.27)

A terceira pergunta, dirigida aos compositores populares e eruditos, recebeu proposigoes
concretas voltadas para a formagao do educador musical, além de importantes subsidios visando a
explorar olado expressivoe criativo da educagao artistica ndo-profissionalizante. Resumindo, podemos
dizer que os compositores consideraram cinco aspectos metodolégicos importantes no desenvolvimen-
to musical do alunado: 1) praticado instrumento e teoria musical funcionando paralelamente e ligadas
entre si; 2) comportamento diferenciado entre professor-aluno, pessoa-conjunto e professor, conjunto
e comunidade; 3) oaspecto lidico no processo de ensino-aprendizagem; 4) responsabilidade do musico
naspraticas musicais de conjunto; e 5) estimulo a competigao entre os grupos da comunidade. A ultima
pergunta, referente a constancia dos instrumentos nas manifestacoes religiosas e profanas, resultounum
total de seis tabelas, abrangendo grupos religiosos, autos populares, dangas folcldricas, dangas
populares, blocos carnavalescos e conjuntos musicais em geral.

A proposta curricular contida nesse projeto nutriu-se de todas as observagoes do fazer musical
das comunidades, das informagdes e sugestdes dos compositores, incorporando-se a estes a longa
experiéncia como educadora da professora Cecilia Conde, sua coordenadora.

Expressa um conjunto de experiéncias, de natureza musical, a serem desenvolvidas pelos alunos, sob a
responsabilidade daescola, mas ndo, necessariamente, dentro de seus limites fisicos. Embora se restrinja
aconteddo especificamente musical, a proposta curricular pressupde que seu desenvolvimento se dé em
interagdo com as demais experiéncias - artfsticas ou n3o - vividas pelo aluno no lar, na escola e na
comunidade. (...) A proposta incluios seguintes componentes: defini¢do de uma filosofia, indicagao das
unidades programdticas, formulagido de objetivos para cada unidade e indica¢do de procedimentos
metodoldgicos para o alcance dos objetivos. (...) As unidades programdticas, em niimero de quatro: 1)
descobertas das potencialidades do préprio corpo; 2) vivéncia do universo sonoro externo; 3) identificacio
da expressdo musical da comunidade; 4) criagdo e expressao musical (organizagdo da linguagem
musical). (p.45-6)

A necessidade primordial de expressdo e comunicagdo através da arte (musica e outras formas
criativas de expressdo) € apresentada em cada unidade do programa, assim como a vivéncia de formas
diversas de manifestagoes em arte, envolvendo também a atuagdo interdisciplinar das equipes de
professores de 12e 22 graus. O plano curricular de Educagido Musical para o 12 e 2° graus apresentado
no projeto (p.55-61) compreende unidade programatica, objetivos, procedimentos metodoldgicos:
exploracdo dos parametros do som (senso ritmico, melddico, harménico e timbrico) e expressdo e
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linguagem musical (estrutura¢do da linguagem musical). Observamos que os objetivos propostos
devem ser alcangados por meio de atividades sempre expressas com verbos que induzem ou sugerem
um fazer ou sentir musical (sentir, observar, experimentar, andar, correr, pular, realizar, improvisar,
vivenciar, perceber, identificar, organizar, criar, representar, buscar etc.).
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A atualidade. Oficinas de Misica.
A proposta de Hans Joachim Koellreutter

Por oficinade misicaou laboratério de som, ou ainda experimentagdo musical, entende-se hoje um vasto
campo de atividades ligadas a pedagogia musical que, sendo até eventualmente contraditdrias, cria
expectativas ou atrai responsabilidades que muitas vezes nao quer, nem lhe corresponde assumir.

A oficina de miisica, tal como a entendemos, € um processo que deve ser prévio ao estudo académico ou
sistemdtico da musica tradicional, caso este queira realmente ser empreendido.

Esse processo, através da manipulagdo individual ou em equipe, de objetos sonoros, descobertos ou
inventados pelos préprios individuos, leva ao conhecimento da capacidade criativa existente em todos nés
e, assim, ao autoconhecimento e a realizagdo pessoal.!

Na oficinade miisica, ndo ensino. Eu conduzo o aluno de volta as formas de aprendizagem dele mesmo,
valido abagagem individual, existencial de cada pessoa. Dou uma &nfase muito grande ao experienciar
(que é diferente de experimentar e pesquisar). Na criatividade e no refletir, que é uma postura que estd se
perdendo. O experienciar envolve: experimentar, criar, refletir e conceituar. 2

O movimento das oficinas de musica eclodiu no perfodo posterior a Segunda Guerra como
resultado dasexperiéncias de um grupo radical decompositores. Foi oadventodo ruido: isso implicou
todo um repensar dos conceitos de composi¢ao e musica. O compositor passou a ser um artesao,
comegando a buscar matéria-prima sonora, a experimentar, pesquisar, criar e analisar, de modo que
pudesse depois elaborar sua composigao. O método, que antes era cerebral, passou a ser experimental.
O mais interessante € que esses movimentos, em todos os lugares, partiram primeiramente de jovens
compositores. Acreditamos que, ao iniciar a busca por uma nova linguagem, uma nova forma de
expressao, nao tivessem em mente propostas tao ousadas no campo da pedagogia musical e, sim, apenas
avontade, motivados por uma sauddvel inquietagdo, de romper e ampliar os meios de expressao. Temos
a leve impressao de que o alvo era a busca total de uma nova sonoridade, a musica que caracterizaria
0 nosso século e, em resposta, obtiveram também toda uma reformulacdo das préticas até entao
existentes no ensino elementar de musica. A década de 60 trouxe-nos nomes como Brian Dennis,
George Self, Robert Murray Schaeffer, John Paynter, J. Orellanae O. Bazén - todos empreenderam
0s mesmos caminhos quase que simultaneamente.

No Brasil, esse movimento ocorreu em 1968, no Departamento de Misica da Universidade de
Brasilia, em funcdo de uma necessidade da época de se ter uma experiénciabrasileira: 0 som como um
tijolo, o experimentar com criatividade. Esse grupo foi compostoinicialmente pelos professores Rinaldo
Rossi, Nicolau Kokron (jd falecidos), Fernando Cerqueira, pelo monitor e também funciondrio do
Instituto Central de Artes Rafael de Menezes Bastos e pelos alunos Luis Carlos Cseko e Carlos Galvao.

! Silva, Conrado. A oficina de muisica. Revista Ar-te. Sao Paulo, (6):12-5, 1983.

2 Depoimento de Luis Carlos Cseko em 15 de maio de 1987, professor das Oficinas de Muisica da Pré-Arte do Rio de Janeiro. Além dessa
atividade, vem participando do Projeto de Educagao Musical, desenvolvido no INM/FUNARTE por Valéna Peixolo, realizando essa experiéncia pelo
Brasil afora. Vem dando sua contribuigdo a associagdes de bairro, mais especialmente & Associagao de Moradores ¢ Amigos de Laranjeiras (AMAL). E
formado em Composigio pela Universidade de Brasilia, com mestrado nos Estados Unidos.



74

Em 1970, somaram-se a eles os compositores Conrado Silva e Emilio Terraza. O compositor L
Carlos Cseko, que desenvolve a prtica das Oficinas de Miisica na Pré- Arte do Rio de Janeiro, em class
de adultos e criancas, falou-nos sobre o trabalho que vem realizando:

A aplicagdo da oficina depende da realidade local, e a estética da escassez se trabalha a partir do nac
nao hd material fixo, élivre. Aqui, na Pr6-Arte, utilizamos material sonoro trazido por eles, objetos g
eles descobrem, mais a paraferndlia tradicional do Orff, tudo isso trabalhado como fen6meno sonc
enquanto elemento bdsico de estruturagdo da linguagem musical. Comegamos pelo som: hd u
experimentacao tétil, auditiva e até gustativa (as vezes, colocam a baqueta na boca), alémda experién
motora. E importante que a coisando vire um mero experimentar por experimentar, ummero pesquis:
um caos que, na verdade, ¢ umabagunga. H§ um trabalho intelectual muito grande, nunca uma abstrag
da experiéncia que estd sendo realizada, e ndo se conceitua nada que n3o tenha sido experienciado.
Altura, duragdo, dindmica, tudo ¢ experienciado e conceituado. O préprio grupo estabelece u
progressao muito clara. Procuro sempre sintonizar a pessoa para a atividade que ela vai desenvolver. F
exemplo: relaxamento curto; trabalho de acuidade auditiva; meméria sonora; imaginagao sonora.
elementos dois, trés e quatro, juntos, formam o ouvido interno. Isso pode ser visto do seguinte modo:
Acuidade auditiva: pego que se concentrem no som do tréfego enquanto ouvem todos 0s outros sons
contexto ambiental. Depois conduzo o foco de atengao deles para um som, dos mais delicados entre os g
estiverem acontecendo no ambiente. (Ex.: o zumbido do gerador da ldmpada fluorescente, enquar
ouvem outros sons). b) Memdria sonora: os alunos se reportam a determinada vivéncia que eles tiver:

e fazem uma listagem dos sons que ocorreram durante essa vivéncia (assim, vai se recuperar o folcloic
perdido, os refrOes, os pregdes). Eles ndo precisam registrar oralmente, apenas fazer uma listagem. ¢)
Imaginagao sonora: o aluno seleciona um som que ele vai ouvir novamente, como se estivesse ali: um
segmento ou uma sonoridade particular que despertou seu interesse e que vai ter que ouvir t3o claramente,
como ele estd ouvindo 0 contexto sonoro presente, com o qual vai se mesclar concretamente. Outro
exercicio € pedir que lembrem da seqiiéncia que executaram na aula passada. Este tipo de exercfcio requ
muita disciplina e uma concentragao inclusiva, pois 0 meio ambiente nao € rejeitado, ele € visto cor
elemento da concentragio.

Passada a fase inicial, o aluno comega a fazer a notagao do registro. Ndo € ainda a notagdo tradicion
Quanto mais espago grafico vocé ocupa, mais longo o som, e, quanto menor a duragao, menor o espag
Quanto mais agudo, mais alto se coloca: . . . (curtos)e (longos).

A realidade absurda da musica, na escola, € impressionante. Todos eles vém com uma conversa sot
clave de Sol, com uma nogio escalar de escadinhas, e n3o fazem a menor relagdo entre sfmbolo e so:
Dizem uma coisa e cantam outra, sem nunhuma correspondéncia, e nunca cantaram nada que nao fos
no modo Maior. No meu trabalho, ndo me preocupo com escalas ou s§ com o intervalo; trabalho cc
texturas e blocos.

Como parto sempre da vivéncia deles, quando chegao momento, comego com todos os sons. Pode parex
que, pelo fato de partir deles, eu os esteja repetindo, mas, na verdade, ndo € isso. Se trabalhar o espa
grifico, anotagao gréfica (unigrama, bigramaou trigrama), fica claro para eles que tudo € relativo, ui
codificagdo. A clave representa uma mera codificacio especifica e que pode ser mudada a bel-praz:
Dessa liberdade nasce uma flexibilidade muito grande. Da linha para o trago, do trago para ¢ ponto
partir do ponto (cfrculo), provavelmente vao puxar ahaste, vao pretear o circulo etc. O trabalhc corpo

é visto de modo diferente, o movimento é acoplado. Quando eles ouvem miisica contemporéne 1, podt
se movimentar, porém sem fazer nenhum som e, no final, fazer comentdrios arespeito. A familiarizag
com alinguagem musical contemporanea brasileira é muito motivada; alids, € um dos objetivos.

Otrabalho da oficina é muito livre e nao pode ser padronizado. A énfase € sempre dada ao trabal
do aluno; o professor atua como um estimulador sensivel e € imprescindivel, para desenvolver v
trabalho comoesse, que ele seja um criador em potencial, além de possuir os conhecimentos implicit
de quem desenvolve uma atividade de magistério, dentro de um ensino renovador.
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A proposta de Hans Joachim Koellreutter

O mérodo Keollreutter é nao ter método, depende da situagao.

Elimino todos os assuntos que o aluno pode aprender sem a ajudado professor. Guilherme Machaut ndo
tinha nada para aprender, Palestrina j4 teve que aprender um pouco mais, Mozart mais ainda, e nés temos
que ensinar 2.000 anos de Teoria Musical, o que € quase impossivel. Tudo que ndo precisa do professor
ndo entrano programa. Indico livros, falo para os professores usarem apostila etc... Tenho trés premissas
ou preceitos que norteiam meu trabalho: 1) N3o h4 coisa errada em miisica a ndo ser aquilo que no se
pode executar; errado € sempre errado relativo a alguma coisa; o errado absoluto em misica ndo existe.
2)Nao acredite em nada que o professor diz; ndo acredite em nada que os professores dizem; ndo acredite
em nada que vocé 1&; ndo acredite em nada que vocé pensa; em outras palavras, questione sempre. 3)
Pergunte sempre: por qué? Se o professor ndo pode explicar o porqué, precisa entdo pensar um pouco!
O Centro daaula é aimprovisacdo (Anexo VII). Os modelos de improvisagdo contém todo um programa
de mdsica. Eles sdo feitos de tal modo que, depois de cinco minutos, um dos alunos pergunta, por exemplo,
qual adiferenga entre apausa e o siléncio. Entdo, nessa hora, o professor responde e explica que a pausa
€ o siléncio, mas o siléncio n3o & forgosamente uma pausa. O professor s6 explica quando o aluno
pergunta, e o aluno € motivado a perguntar através das improvisagdes. Atualmente sdo 28 modelos de
improvisagdo, e que contém todos os meios expressivos de musica, desde a Idade Média até os nossos
dias.’

E um sistema integrador que ndo elimina nada da misica ocidental. O professor nio tem como
preparar a aula, porque a dire¢ao do trabalho € dada pelas perguntas feitas pelos alunos. Isso implica
um profundo conhecimento da teoria e uma constante atualizagao do professor, pois tudo depende do
nivel dosalunos. Os modelos de improvisagao s3o apenas sugestdes; os professores devem inventar os
seus em fungdo de sua realidade local e dos objetivos que pretendem alcangar. Eles devem construi-los
de tal modo que suscitem sempre perguntas.

Eis algumas perguntas que freqilentemente surgem e 0s rumos que elas podem levar.

- Mas, professor, como se anota isso?

Entdo, gasta-seuma aula explicando e falando sobre a notagdo. Fala-se as quatro espécies de notagao:
precisa, aproximada, roteiro e gréfica; fala-se nahistéria, nos neumas. Aborda-se a escrita de partitura
multidirecional, quepode ser lidaem qualquer diregdo.”

O modelon? 1 - tamboriladas (Anexo VIII). Pego que eles utilizem toda e qualquer espéciede ocorréncias
sonoras: podem ser sons longos, sons curtos, como quiserem. Entdo, alguém pergunta:

- Tocamos de qualquer jeito?

- N@o, otimbre tem que ser diferente.

- Mas o que € timbre?

Entdo, se faladetimbre.?

! Depoimento do professor Hans Joachim Koellreunter em 28 de maio de 1987. Foi, segundo José Maria Neves, em Miisica Contempaorénea (p.
84), 0 ap6stolo do movimento de renovagao da nova musica brasileira. Em 1937, Koellreutter radicou-se no Brasil e vem sendo um organizador dindmico
desses movimentos e lider absoluto da nova geragao de compositores brasileiros. Atou como membro do Instituto Interamericano de Musicologia ¢ Direlor
Antistico dos Cursos Intemacionais de Férias da Pré-Arte, em Teresdpolis. Fundou a Escola Livre de Musica de Sao Paulo e os Semindrios Inlernacionats
de Musica da Universidade da Bahia. Deu cursos e conferéncias em todas as capitais brasileiras ¢ tornou-se professor dos maiores expoentes da musica
erudita brasileira, além de muitos outros musicos populares. Foi professor do Mestrado do Conservatério Brasileiro de Musica do Rio de Janeiro, da
Univesidade de Minas Gerais, em Belo Horizonte, e da Universidade Estadual do Ceard. Atualmente desenvolve intensa atividade docente domiciliar, além
de atuar em todo Brasil, dando cursos de extensdo universitdria e atualizagao, especialmente nas universidades publicas federais e estaduais.

 Idem.

3 Depoimento do professor Hans Joachim Koelireurter em 28 de maio de 1987.
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O professor sd pode explicar se solicitado, assim como ndo deve mencionar regras, sé se oaluno
precisar delas. Segundo Koellreutter, o nosso desenvolvimento musical € falho porque ndo estd de
acordocom asociedade. "Se pego um livro de solfejos da Franga, porexemplo, do fim do século passado
ouiniciodeste século, para umbrasileiro, é errado. Para esse tipo de pessoa que 'vive' no rock, o solfejo
tem que ser outro.”! No seu entender, os exercicios tém que estar de acordo com o grupo social no
qual o professor atua. Isso jd muda da cidade para o interior, isto é, 0 material deveria ter cardter regional.
"No Rio, parto do rock; no Nordeste, parto do folclore local. O aluno tem que ter prazer na
aprendizagem.”

O ponto de partida € sempre 0 sensorial. Se eu tivesse que realizar um trabalho com as criangas da

comunidade mangueirense, por exemplo, fariauma improvisagao que tivesse um tapete e pediria que uma

crianga ou um grupo cantasse um samba. Pediria, depois, que eles escrevessem uma determinada célula
ritmica sem usar nota, somente tracinho e ponto. As vezes, eles querem saber o que §é intervalo, 0 que
significa os termos "52 justa” e "72 menor”, por exemplo. Entdo, eu mostro e eles reagem quase sempre
assim: "umé feio e o outro é bonito”, "um € gordo e 0 outro é magro”, "um € grosso eo outro éfino”. Nao
importa, opero com essa terminologia e, simplesmente, ndo corrijo. Os termos consonante e dissonante
foram criados por volta de 1400; o homem criou a nomenclatura, n3o é fixo. Ndo tenho nenhuma
preocupagao em dar nomes que se usam musicalmente.
O fen6meno musical deve ser visto de modo muito amplo. No século IV e V, com os neumas, nio havia
precisdo, era improvisagao. A musica em todas as culturas € imprecisa; embora a tendéncia seja a
precisdo, essa precisdo ndo existe. Vdrias vezes nos referimos a "em cima” e "embaixo" e, narealidade
ffsica, nao hd em cima e embaixo. Para nés € uma coisa e para o japonés € outra.
A musica precisa ter uma fungdo social. Vejamos, por exemplo, uma universidade no Nordeste. S6
deveria ter matérias que tivessem aver com o desenvolvimento social do Nordeste; entd3o, seteriacursos
de musicoterapia, canto coral, etnomusicologia, enio deveria ter piano, canto, violino. A misicasé tem
uma fungao se ela contribui para a melhoria das condi¢des sociais da vida regional. Estou fazendo, no
Ceard (1987), uma proposta para substituir 0s conservatérios por uma coisa que, por enquanto, chamo
de Instituto de Atividades Lidicas e Criatividade Musical. Seriam vdrios clubes, um de rock, outro de
quartetos etc. Os professores ndo seriam professores e, sim, animadores. No curso técnico, ento, haveria
um diletantismo sadio, com vdrias atividades lidicas e, na graduagdo, o mais alto nivel de profissionalismo.
H4dumanecessidade muito grande de se preparar pessoal docente, pois a aceleragao cientfficaimplicaem
uma reciclagem constante: renovar e inovar sempre. O professor tem que seguir iSso, caso contrdrio, ao
final de dois anos de atuagao, ele fica totalmente desatualizado.>

¥

Resumindo, o professor Koellreutter definiu assim seus cursos: "O meu ensino € prefigurativo.
Ensino aquilo que vocé acha que possa ter importéncia no futuro e nao o que vocé jd estudou hd dez,
vinte anos com outros professores”. Assim, considera errado o termo percepcdo musical; treinamento
auditivo seria um termo mais correto e abrangente. O professor e o estudante de misica precisam se
abrir para esse novo universo de sons, considerando todos os tipos de fendmeno sonoro e ndo se
restringindo a sonoridade musical do século passado. O aluno deverd ser levado, através da vivéncia
(improvisacao), adiscernir os fendmenos sonoros, tais como tom - sons com alturadeterminada; mescla
- combinagdo de tom e rufdos, podendo existir predomindncia de um sobre o outro; ruido - mistura de
grande variedade de sons ndo-caracterizados musicalmente (o transito, uma construgao, um objeto
caindo). Além disso, realizam ditados visando a identificar o fenOmeno sonoro percebido; produzem,
também, tons, mesclas e ruidos.

Antes das notacOes proporcionais tradicionais, o aluno € levado a comparar as percepgoes
temporais. Fase, por exemplo, ¢ uma duracdo indeterminada de qualquer acontecimento; comparadas

' ldem.
2 ldem.
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entre si, poderdo ser maiores, menores ou iguais. E de extrema importéncia que o aluno capte logo as
diferentes proporcoes temporais, isto €, 0 tempo ndo-métrico. A representagao grafica de duas fases
(uma menor, uma pausa e uma maior) € a seguinte:

O treinamento auditivo, segundo Koellreutter, deve se dar do seguinte modo: !
1) Tom/mescla/ruido - reconhecer auditivamente e produzir esses elementos na improvisagao.
2) Ditado para treinar a percep¢do do tom e do semitom (nas primeiras semanas, sé auditivo).

3) Memdria ritmica e melddica - partir de poucos sons para muitos; utilizar todos os parametros
e osexercicios dealtura, timbre, intensidade e duragao; aplicar os mesmos testes de memoria
para avaliagdo de resultados durante todos os anos.

4) Entoagdo de modos renascentistas originais (litirgicos):
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"“Para se comegar o solfejo, devem-se usar melodias gregorianas que, pelas suas caracteristicas
intervalares e ndo-métricas, desenvolvem o senso de melodia", diz Koellreutter.

5) Reconhecer intervalos como cerrados, semicerrados e descerrados, de acordo com o grau de
dissonincia do intervalo.?
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Naoapresentar oconceito de dissonancia e consonancia, mas, sim, adenominagdo fenomenoldgica.
Explicar, ainda, que o conceito de dissonédncia € %elativo, ndo absoluto, como indica o exemplo:
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(O primeiro intervalo ndo € dissonancia audive! e, sim, dissonancia teérca)

6) Treinamento de intervalos (tocar o intervalo para ser imitado pelo aluno; dar apenas a nota
fundamental para o aluno fazer a relagdo intervalar logo a seguir; fazer o mesmo
descendentemente; primeiramente, sé entoagdo €, depois, ditado; Koellreutter aconselhaa
seguinte ordem no treinamento de intervalos: a) 8%, 4 e 5% unissono; b) 22 Maior, 3¢ Maior,

6° Maior e 72 Maior; e ¢) 22 menor, 3% menor, 6 menor € 7 menor).

! Ménica Alfaya & Enny Parejo. Musicalizar. Brasilia, Musimed, 1987, p. 55-6.

* O entério no qual Koellreutter se baseou provém da utilizagdo dos sons da Série Harmdnica. Por exemplo: os intervalos cerrados - 82, 52 e 42
justas - estao mais préximos do som gerador ou fundamental; jd os semicerrados - 3M & m (e suas respectivas inversdes) - correspondem aos 42, 52 e 62 sons
harménicos; e os descerrados, que se dao a panir do 72 som harmdnico, resultando nas 2M e m (considerando as suas inversdes).
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7) Ampliacao dos intervalos ditados (intervalos compostos):
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8) Transposigdo (o aluno transpde acima ou abaixo, cantando como ditado - o professor dard

apenas o som inicial; o aluno transpord, por escrito, 32 Maior abaixo e, depois, 32 Maior
acima).
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9) Ditado de intervalos (por escrito). Todo o trabalho de percepg¢ao de Koellreutter se baseia na

improvisagao, que nunca deve ser esquecida; caberd ao professor criar modelos que se adap-
tem ao seu trabalho.

Introducao a escrita do plano

Sons longos
Sons médios ——

Sons curtos - ———
Sons mais curtos ce......

Agrupamento de sons curtos

O plano ¢ multidirecional, isto €, pode ser lido em qualquer diregao. O siléncio € representado
pelaauséncia de qualquer sinal. A distdnciaentreos sonsindica um maior ou menor siléncioentre eles.
Pode-se, ainda, colocar tracinhos nos planos, de modo que signifiquem segundos ou, entao, indicar o
nimero de segundos no préprio sinal musical ou pausa. Ex.:

1 LI 3 5
° 4

A altura dos sons € dada pela sua colocagao no plano: embaixo = grave; no meio = médio; em
cima = agudo. Pode-se combinar sons longos, médios e curtos nas diferentes alturas. Ex.:

(4] 00 09 oo
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Sons médios na mesma altura. Sons mais curtos, do agudo para grave (descendentemente),
repetindo-se no grave, depois no médio e, por tltimo, no agudo.




Algumas convencgoes:

/' glissando ascendente
\’ glissando descendente

sons simultdneos de curta duragdo

——  sons simultineos de média duragdo

2 Y2 Y glissando ascendente e descendente

F F bicordes

acordes

A indicacdo da intensidade pode ser feita no préprio signo musical, no plano ou alterando-se a
dimensdo do signo para indicar crescendo ou diminuendo. O professor poderd tocar uma pega curta
grafada tradicionalmente, como no exemplo abaixo, e solicitar que os alunos escrevam a mesma musica,
utilizando, porém, a escritaem planos. Ex.:

Canto das pastoras (Realengo - R.J.)
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Des-per- tai —— Des - per - tai Des - per - 1ai oh pas - 1o - res
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Os métodos Dalcroze, Orff e Koddly

Apesar de nosso estudo estar voltado para o registro dos métodos brasileiros, consideramos
importante comentar trabalhos de alguns especialistas que tém veiculado reconhecidos métodos
estrangeiros através de cursos intensivos de férias ou mesmo em aulas domiciliares. Nosso primeiro
contato foi feito com a professora Rosa Maria Barbosa Zamith,! que vem desenvolvendo seu trabalho
com base na ritmica de Dalcroze. O programa seguido foi o do curso de Ritmica Dalcroze, ministrado
em 1984 por Rosa, através da Coordenadoria de Educagdo Musical do INM/FUNARTE.

Planifica¢ao do curso de Ritmica

a) exercicio de adaptagdo e flexibilidade de movimentos (reflexos e impulsos);

b) técnica de movimento (controle consciente de movimento - respiragao - seguir um ritmo com
movimentos mais amplos, menores, €Xpressivos);

¢) exercicio de reagao (exercicios de inibi¢do e excitagao);

d) relaxamento (repouso, meditag¢ao);

e) construcao (realizagao de ritmos preestabelecidos);

f) audi¢do de temas ritmicos, assimilagao, execugao;

g) jogos de danga; e

h) improvisagao.

Plano geral que visa a experiéncia prdtica do movimento:

a) exercicios que provoquem reflexos (inibigao € excitagao);

b) exercicios de relaxamento que déem prazer do movimento sem reagao € movimentos regulares;

¢) exercicio de coordenagdo do movimento através do ritmo;

d) polimetria e polirritmia (independéncia do movimento, consciéncia de todas as partes do
COrpo);

e) improviso de movimento baseado numa construgdo musical;

f) inibi¢do instintivae pensada (sincope por retardo e ritardando) € excitagdo instintiva e pensada
(acelerando, passagem para valores menores).

! Depoimento dado em 29 de abril de 1987. Rosa Maria Barbosa Zamith € professora de folclore e responsdvel pelo Niicleo de Pesquisas Musicais
da Escola de Musica da UFRJ. Seu contato com o mélodo Dalcroze data de 1968 e se deu na Pré-Ane do Rio de Janeiro, através das classes de Ritmica
ministradas pela professora Sonia Bom, recém-chegada do Instituto Dalcroze. Foi professora, nos anos de 1969 e 1970, do Instituto Villa-Lobas (atual
UNI-RIO). Atualmente dd cursos de reciclagem para professores de musica na FUNARTE ¢ na Pré-Arte e dirige o Centro de Estudos Foleléncos da Escola
de Muisica da UFRJ.
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O método de Dalcroze

Com o seu método, Dalcroze propde a percepgao ritmica através da sensibilidade, para que se
distingam componentes musicais como dindmica, compasso, frase, linha melddica, estrutura harmonica,
tensdo e relaxamento. Aplicando-se 0 movimento fisico, refina-se a técnica instrumental e dd-se especial
atencao aarte daimprovisagdao. O método propde despertar e desenvolver, pela repeti¢do de exercicios,
os ritmos naturais do corpo; aperfeicoa a memdria, desenvolve o cardter e enriquece o cérebro. E
necessario fazer musica fisicamente, para depois poder expressa-la, .

Possibilidades do método:

a) a coordenagdo fisica da musculatura pode ser transferida para atividades relacionadas;

b) movimentos musculares amplos sdo mais significativos com uma corporifica¢do de esquemas
musicais especificos do que movimentos estreitos ou meros conceitos intelectuais;

¢) oritmo do corpo ajuda a liberar certas tensdes emocionais €, conseqiientemente, incentiva a
integracdo da personalidade;

d) movimentos ritmicos do corpo, em companhia de outras pessoas, tendem a promover a
sociabilidade;

€)a eurritmia pode ser uma agraddvel experiéncia que desencadeard o desejo para outras
atividades musicais.

Ritmica Dalcroze

Objetivo geral: método de ensino que visaa realizagdo expressiva doritmo e a sua vivéncia através
do movimento corporal. Objetivos especificos: a expressao, o equilibrio e o controle consciente do
movimento corporal; o desenvolvimento dos reflexos e impulsos; o desenvolvimento da concentragao
e da capacidade de coordena¢dao do movimento e do pensamento; a capacidade de dissociagao do
movimento; e alibertacao, expansao e comunicagao.

Algumas consideracoes feitas pela professora Rosa Maria Barbosa Zamith

Antes de ter conhecimento de nota, de altura, o aluno devera ter conhecimento e vivéncia da
ritmica, que é a primeira linguagem musical do aluno. Um dos pontos mais importantes desse método
€ que o professor estd sempre em atividade junto com o aluno. Reagindo ao estimulo do professor, o
aluno pratica, domina sua musculatura e sente que estd progredindo. O registro através do corpo
propicia uma fixa¢do mais profunda e racional da aprendizagem. Dai ser muito importante o aluno
vivenciar todas as potencialidades do corpo para conseguir compreensao, precisao e dominio do
movimento.Outro aspecto importante € o da concentragdo. Se o aluno e o professor ndo estiverem
totalmente concentrados no que estao fazendo, ndo conseguirdo realizar os movimentos. Eles comegam
aperceber que a concentragao € indispensdvel para que consigam requintar, cada vez mais, 0 que estao
realizando. O aluno aprende também a ler o movimento, pois 0 corpo € 0 movimento t€m um tempo.
Com essa percepgdo, sdo trabalhadas, entdo, aimaginagdo e a abstragdo do tempo. Deve-se ressaltar,
ainda, a importéncia da preparacdo adequada do professor para a obtencdo de resultados positivos no
método; leitura ou participagao em cursos ndo sao suficientes para o completo dominio do sistema
Dalcroze. Como aluno e professor atuam juntos, este tem que dominar o método na sua totalidade
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(dissociagao, libertagao, expansdo e cria¢gao de movimentos). O aluno, por outro lado, através de uma
relagdo prazeirosa com a musica, aprende a desenvolver ao mdximo suas potencialidades.

O método Dalcroze também requer um trabalho continuo, com um principio, meio e fim, ndo
admitindo uma prdtica fragmentada. A memdria ocupa lugar de destaque nesse trabalho, no qual,
propositalmente, vai-se reduzindo o tempo de repeti¢ao e, conseqiientemente, de reagdo. O trabalho
desenvolvido pela professora Rosa ¢ adequado a realidade do nosso pais; a utilizagdo do folclore
nacional, nas suas mais diversas manifestagdes, ocupa um lugar especial no desenvolvimento de suas
préticas dalcrozianas. A prética se inicia com a vivéncia do pulso em diferentes andamentos: lento,
moderado e répido. O pulso é visto com subdivisdes bindria e terndria e sem compasso. Eles trabalham
simultaneamente o sentir o pulso, a abstragao do pulso e a percepgao do siléncio. Nesse momento, o
siléncio € visto como uma cessacao total de som e movimento; no se pode mexer um mtsculo sequer.
Intencionalmente, 0 . ndo é quase usado e o volume diminui cada vez mais, obrigando os alunos
a agucarem sua audigao. Os gestos resultantes dos exercicios praticados devem ser leves e flexiveis.

No primeiro bloco da aula, fazem-se sempre exercicios de reflexo, utilizando-se dois estimulos
percussivos e variando-se, de preferéncia, os comandos timbricos. Nesse momento, pode-se treinar
tudo, mas nao se deve permitir que o aluno se oriente pelo visual, o que freqiientemente acontece.
Introduzem-se as figuras d ddatravés da associagao de movimentos, mas sem a preocupagao de dar

os respectivos nomes. Os valores de maior duragdo (multiplicagdo do pulso) sdo sempre de mais dificil
realizagdo que os menores (divisao do pulso): ﬂ f%ﬁ .

"Na primeira parte da aula, havia musicas que o professor tocava sempre. Era uma para o salto,
outra para o galope e a ultima para a corrida (ﬁ ﬂp Jj) Nao havia uma ordem fixa, porém, as
musicas, durante todo este tempo, eram sempre as mesmas.” ' O método Dalcroze foi 0 embrido que
gerou uma série de mudancas na pedagogia musical. Comentaremos agora um método que, surgindo
do Dalcroze, usou outros enfoques € acrescentou-lhe importantes contribuigoes.

O método Orff ndo € um método. Orff sempre fez questao de ndo metodizar, de ndo estruturar nada. Ele
foi o resultado das transmissdes radiofonicas, inclusive o material ndo estd organizado progressivamente.
Como o préprio nome indica, trata-se de uma obraescolar para as escolas de Orff. A literatura existente
¢ esparsa e nada sistemdtica. Os pontos principais da filosofiaorffiana sdo: 1) reconhecimento da musica
ligada a outras atividades elementares (movimento e linguagem); 2) o instrumental espec(fico, quetema
ver com as pretensdes da abordagem, da filosofia; 3) jogos improvisatdrios de eco, de perguntas ¢
respostas, as pentatdnicas e a utilizagdo de modos, caracterizando as atividades; 4) a ndo-pretensdo da
formagao de musicos, o ndo-ensino de musica e, sim, a vivéncia musical, a ponto de se prescindir de
qualquer documento grafado. 2

A pritica de conjunto do método Orff foi uma resultante inesperada e nao um objetivo em si.
Através de formas simples, como rondds, tornou-se possivel a pratica de conjuntos, porém, inicialmente,
com a finalidade de produzir musica para acompanhamento da danga. A valorizagao e utilizagdo do
folclore local, especialmente o infantil (provérbios, parlendas, refroes, "adivinhangas"), € um
pressuposto de Orff. O uso da pentatdnica a partir dos chamados com a 3* menor tem sido muito

! Depoimento de Maria Elizabeth Lucas Teixeira Pinto em 30 de abril de 1987. E professora de Musica da UFRJ, onde leciona as disciplinas
Percepgio Musical, Iniciagao Musical e Musicalizagdo Bésica dirigida aos alunos de Licenciatura em Educagéo Artistica e Graduagao em Musica.
Assistiu, duranle um ano, as classes de Jardim de Infancia do Instituto Dalcroze, onde também entrou em contato com o método de Edgar Willems, que
muito a impressionou pelo trabalho realizado com o som.

2 Depoimento do professor Helder Parente em 29 de abril de 1987. Em 1966, recém-formado em Sociologia e Polilica, freqiientou o Curso de
Férias da Pré-Ane, em TeresOpolis, que contava, nesse ano, com a participagao de dois professores do Instituto Orff. Pelo seu desempenho no curso como
aluno, obteve uma bolsa de estudos. Permaneceu no Instituto Orff por quatro anos, sendo que dois como professor. Retornou a0 Brasil, em 1971, ¢
comegou as classes na Pré-Arte. E o formador da maior parte dos professores que hoje desenvolvem esse método. Atua em diversos cursos de férias ¢
reciclagem para professores e educadores por todo o Brasil. Integrou o Conjunto de Musica antiga da Ridio MEC, tendo atuado, ainda, como professor,
no Curso de Musicoterapia do Conservatério Brasileiro de Musica, além da Pré-Arte do Rio de Janeiro. Atualmente dinige o conjunto Quadro Cervantes,
tendo sido um de seus criadores, além de ser professor de diversas disciplinas musicais na Universidade do Rio de Janeiro.
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explorado, inclusive prosodicamente. O uso da pentatdnica vem encontrando respaldo em muitos
métodos, especialmente os que t€m por base aimprovisagdo: a auséncia de semitonse, conseqiientemente,
do tritono, facilita muito o desenvolvimento da mesma.

Orff ndo escreveu livro algum para o professor, os seguidores dele € que o fizeram. Sua tdnica era de que
nada substitui a experiéncia e a prética. A edi¢ao espanhola é uma adaptagdo do material suplementar.
E um método incompleto; ele ndo subsidia todas as etapas. Grafia e escrita, por exemplo, se trabalhava,
no instituto [OrffInstitut fiir Elementare Musik und Bewegun Erziehungs], em cima do método Kodaly.
O aluno aprende no momento da aula e n3o tem nenhum livro para casa.

O professor Helder Parente nos fala como vem desenvolvendo o método Orff no seu trabalho:

No Brasil, trabalho um Orff despojado, pobre, por falta de espaco ffsico e de instrumental especffico. As
vezes, combino, por exemplo, Gazzide S4 com Orff.

Na verdade, trabalho mais a parte do movimento (relagao ritmo-corpo) com nogdes de espago, controle
do corpo, coordenacdo, o corpo como instrumento de percussdo, o corpo com ou sem deslocamento e as
dancas propriamente ditas. Na UNI-RIO, esporadicamente, emprego [Orff]. Quando tenho turmas novas,
com o fim de melhor conhecer as pessoas, suas dificuldades, fago algum exercfcio. Quando abordo 0s
modos ou compassos alternados, realizo alguma coisa menos formal.

Creio que os métodos mais usados no mundo, atualmente, sejam o Suzuki, para ainiciagao instrumental,
o Orff, para a misica mais genericamente, e o Koddly, para o canto, o solfejo.

O método Koddly

O método Kodaly foi introduzido, no Brasil, no final da década de 50, mais precisamenteem 1957,
por George Geszti e, posteriormente, por Ian Guest!, que nos fala um pouco do método:

A prioridade de Kodély nao foi fazer um método, mas o levantamento do folclore hingaro, juntamente
com BélaBart¢k. Eles elaboraram um glossdrio de musicas folcldricas, por épocas e estilos. Na verdade,
ele sistematizou todo o folclore hiingaro. Suas viagens e pesquisas inclufram povos com afinidades
histéricas e étnicas com o povo hiingaro, como turcos, bilgaros, romenos, norte-africanos etc. Sua
finalidade era a preservacdo das tradi¢des, de modo a manter a chama acesa.

Nio ¢ um método puramente vocal. Também inclui uma parte ldidica, brincadeiras com musica,
instrumento de percussio, flauta doce. E um processo muito natural e, através da vivéncia musical, a
crianga é levada a falar o idioma da musica, 0"musiqués"”. Para Koddly, a iniciagdo musical devia
comegar nove meses antes do nascimento.

Fago parte da primeira geragdo do método Kod4ly, na Hungria. Considero a abordagem direta; hd um
encurtamento de caminhos e muito pouca teorizagdo. Desenvolvo meu trabalho do modo como fui
educado.

Na Hungria, a misica faz parte do curriculo minimo obrigatdrio, pois ela faz parte da formagao geral.
Segundo Koddly, para ser gente, para ser cidaddo, a misica ¢ fundamental; ela acompanha o estudo do
primdrio ao secund4rio, com aulas em dias alternados, no minimo, duas vezes por semana. Caso 0 aluno

! Depoimento de lan Guest em 8 de maio de 1987. George Geszli (falecido), concentista e professor de piano, hiingaro, que, no Brasil, contribuiu
muito para a divulgagao do método Kodaly ¢ do Mikrokosmos de Béla Bartok, juntamente com seu filho lan Guest (Janos Geszti), radicado no Brasil
durante cerca de 36 anos. lan Guest teve grande parte de sua formagéo na Hungnia. No Brasil, formou-se em Composicio e Regéncia pela Escola de Muisica
da UFRJ e nos EUA, na Berklee de Boston. Atualmente é Diretor do Sigam, tnica escola , no Rio de Janeiro, especializada na musicalizagao através do
método Kodily.
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quisesse fazer misica profissionalmente, se dirigia, entdo, para 0 22 grau, direcionado para a miisica,
onde teria um maior nimero de aulas de musica e j4 num nfvel bastante elevado.

Quando voltei a Hungria, em 77, ap6s vinte anos fora, vi que os hdbitos musicais nio mudaramnada, e
me surpreendi quando comprei um livro de ficcdo e encontrei, no meio do livro, uma partitura. O texto
dizia, mais ou menos, que o fulano estava cantando uma cang¢ao ¢, entdo, como todo mundo 1& miisica,
colocaram a cangdo. E comum coisas assim acontecerem 4.

No método Koddly, ndo € importante que o /d tenha 440 ciclos; importa que ele é o VI grau da escala
Maior. Os intervalos sdo sentidos em fun¢io da tonalidade e a leitura é feita observando-se a curvatura
damelodia. .

A miisica ndo € feita de notas e, sim, de sons, formando intervalos. A parte ritmica, no infcio, € muito
simples, de modo a nao sobrecarregar a atenc¢do do aluno. Trabalha-se, entdo, pulso, dobro e metade,
dando énfase a parte do som. Ndo hd sincronia de ritmo e melodia (som), no infcio. Ndo se trabalha com
compasso, mas, sim, com pulsos de subdivisdo bindria e terndria ( J e J.).

Logodeinfcio, o aluno é levado aler e a grafar. Os ditados ritmicos sdo sempre vocais, pois a utilizagdo
de palma ou 14pis ndo d4 a duracdo, somente o ataque do som. Somente na leitura polirrftmica € que se
faz uso destes expedientes. Antes que estes fiquem ritmicamente complexos, usa as mesmas células
rftmicas com pulso variado d’) J J,). Ele muda primeiro o visual, depois o contexto.

Em termos de melodia (som), ele se baseia na escala pentatonica, comegando com: 1) dé ré; 2) ld, d6
ré; 3) miré do ld,; ed) sol mi ré do 14, (avirgulasignifica a oitava abaixo da central: o /d, €0/42).
Ouso da pentatdnica € justificado, em primeiro lugar, por ter rafzes no folclore e, também, pelo fato de
dispensar os semitons e o trftono. Cada passo é muito trabalhado; nio se passa de um estdgio a outro sem
que haja dominio do anterior.

Exemplosde exercicios:

1) D6 ré - o professor, propositalmente, usa vdrias alturas e pede que: a) o aluno cante dé réouré dé
a partir danota dada; b) o professor toca e o aluno identificase é ré dé ou dé ré; e c) o professor pede
que escrevam, por exemplo, na 22 linha, ng 12espaco, no 22 espago etc. Nessa fase, os ritmos s3o muito
simples, por exemplo, J € e, .

No infcio, o professor manda sempre escrever num lugar que vai dar certo. Pede-se ao aluno nunca
recorrer ao instrumento. Todas as combinagdes sdo feitas com cada nota acrescentada: Id, doé ré - ré
do ld, - ré ld, dé. Depois queo aluno domina bem a pentatdnica, entra o fd e o si e, com isso, ndo
entra em tonalismo, mas, sim, em modalismo: Ré dérico, Mi frigio, Sol mixolidio e Ld edlio.

A introdugdo das alteragdes € feita do seguinte modo: dé ré mi f& sol l4 si. Quando a alteragdo €
ascendente ( # - é), acrescenta-se um i a consoante: Di ri fi etc; quando a alteragdo € descendente
(b —/7), acrescenta-seum @ 2 consoante: Ra ma ta; exce¢ao: /4 = [6. Sempre que muda atdnica, muda
também o local do dé.

E muito comum, no método Koddly, encontrarmos partituras ritmicas com utilizagao de letras:

JJdddd

R D MUL S M

(ré d6 mi 14 sol mi)
Isto quer dizer que devemos cantar o ritmo com 0 som indicado. O método completo abarca melodias
pentatonicas, hexat6nicas, heptatdnicas, modais, com notas cromdticas, melodias tonais e atonais. Por ser
um excelente e sensivel compositor, Kod4ly compunha ou utilizava obras de outros compositores quando
o folclore ndo era adequado ou suficiente.
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Anexo VII

MODELO DE UM PROGRAMA DE DISGIPLINA
PARTINDO DA IMPROVISAGCAO

I 11 III
IV ¥ YI VI

VIII IX X XI XII
XIII XIY XY

XVl XYl

98,0 A\
) o
MNnnsz) PO

Obs: Inicialmente, eram 17 modelos; atualmente, sao 28.
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Anexo VIII

Modelo n® 1 de improvisacio
Tamboriladas

Procedimento

Forma-se um circulocom, no maximo, 8-10improvisadores. O restante dos alunos colocam-se
em torno dos improvisadores para atuarem como criticos, devendo observar e comentar a agao destes.
Posteriormente, os criticos tomam o lugar dos improvisadores e vice-versa. Aos improvisadores serdo
fornecidos membrafones ou qualquer objeto com o qual seja possivel tamborilar (mesa, cadeira etc.).
Serdo usados como agentes de producdo sonora maos, baquetas, punhos e dedos.

Acao inicial

Os improvisadores tamborilam para experimentar seus intrumentos, produzindo sons méveis.
Duracdo e intensidade, bem como inicio e término dessa fase, ficam a critério de cada improvisador.
Som mével: som produzido por movimento continuo (trémulo, esfregar, sacudir, raspar etc.).

12 desenvolvimento

Osimprovisadores voltam a tamborilar, tendoagora uma regra fundamental: comegar e parar ao
mesmo tempo, sem qualquer sinal de fora. Esse procedimento objetiva a vivéncia do contato inter-
humano. O professor, no entanto, nao deve comentd-lo, apenas solicitar aosalunosque se concentrem
e procurem comegar juntos (o professor deve sentir energia).

O grupode improvisadores deve integrar-se para que o resultado sonoro seja homogéneo, como
um fluxo. Devem-se evitar ritmos métricos, acentos, estruturas ritmicas irregulares ou qualquer outro
elemento que se destaque do conjunto.

1 ampliagao

Duas fases detamboriladas, surgindo entre elas uma pausaclara. As duragdes dessas fases devem
ser diferentes, sem que se predetermine qual delas serd mais longa. Os criticos devem perceber qual das
fases éa maior. Esse procedimento objetiva o desenvolvimento da sensibilidade quanto as proporcdes
de duragodes, a vivéncia de um tempo que nao é mais medido metricamente em compassos.

Os improvisadores devem deixar bem clara a diferenga entre as duragdes das fases, cuidando
também para que a duragdo total n3o seja longa demais, devido ao limite da percep¢do humana.
Eventualmente, poderao ser utilizados dois grupos, sendo que cada grupo executard uma das fases,
contrastando-se o timbre entre eles. Ex.: Pele X Madeira.
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2¢ ampliagao

Também duas fases separadas por uma pausa. Devem ser diferenciadas, agora, nao somente as
duragdes, mas também a intensidade e os timbres. A densidade deve ser igual. Eventualmente, formar
dois grupos.

32 ampliacdo

Trés fases com duragao, intensidade e timbres diferentes. Essas fases devem ser separadas por
duas pausas que, a critério dos improvisadores, devem ter, também, duracGes diferentes. Aos criticos
caberd dizer sobre a duragdo, a qualidade e a expressdo dessas fases e dos siléncios.

4* ampliagao

Dois grupos de improvisadores: o primeiro grupo iniciae o segundo entra apds alguns instantes
comum timbre aproximado. Cada grupo executard duas fases, sem que haja, noentanto, coincidéncia
das pausas.

5= ampliacio

Trés fases separadas por pausas, com duragdes € timbres diferenciados. As fases devem serem
"piano". Podem-se introduzir agora pequenas estruturas irregulares, vdrios tipos de articulagdes e
andamentos, pancadas e outros efeitos (sempre irregulares, evitando ostinatos métricos).

Exemplos de articulagoes: abafando a reverberagdo; dar estalos com os dedos notambor; "chover
no tambor”, com ou sem unha; esfregar com ou semacento; e tocar coma mao aberta etc. E aconselhdvel
se predeterminarem as fases e os efeitos a serem utilizados anteriormente.

6 ampliacao

Experimentar quatro ou cinco fases sucessivas, utilizando agora vdrias possibilidades de
duragdes, intensidade, contrastes e estruturas ritmicas.

7¢ ampliacao

Cada improvisador executa sua propria fase individual, terminando-a independentemente dos
outros. O professor deverd sempre gravar as improvisagoes, tanto para que o0 aluno ouga sua produgao
quanto para eliminar possiveis dividas. Deverd, também, despertar o interesse dos improvisadores e
criticos quanto ao desenvolvimento das fases, no que se refere a forma, qualidade do siléncio,
relacionamento das ocorréncias musicais etc. Poderd, ainda, existir uma variante que nao determine a
quantidade das fases.




Objetivos dessa improvisagao

- Desenvolvimento da capacidade de concentragdo e de contato inter-humano.

AL ST £

compasso, ao ritmo definido).
- Conscientizagao do siléncio como elemento de expressao musical.
- Estudo de timbres, matizes e articulagdes (maneira de tocar).
- Desenvolvimento da percepcao sistdtica.

- Desenvolvimento da capacidade de contato inter-humano e da comunicac¢@o, na ativicade
musical, em conjunto.

- Proporgdo entre som e siléncio.
- Ritmo n3o-métrico e unidades estruturais irregulares (MOTS).

- Desenvolvimento do senso critico, desenvolvimento de um criticismo musical que permitza
autocritica.

- Disciplina, concentragao, siléncio e integra¢do (quatro pontos principais da Arte).

E importante observar que este modelo de improvisagdo serve apenas como sugestio de
procedimento, podendo ser ampliado, transformado ou, ainda, adaptado parcialmente, segt
necessidades do professor.
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Grandes Educadores Brasileiros, noINEP, MEC, em 1988, obtendo o 3%lugar com a monografia Villa-
Lobos o educador; e Concurso Liicio Rangel - 1989 de FUNARTE, obtendo o 12 lugar com a
monografia Jacob um bandolim inesquecivel.

Teve seu trabalho retratado pelo musicélogo Brian Hodel, no artigo Ear training for guitarists,
publicado na revista Guitar Review, n268, 1987, p. 1-6. Mereceu, também, citagio do seu trabalho
pelo musicélogo dr. VascoMariz, na 112 edi¢aodo livro Heitor Villa-Lobos - Compositor Brasileiro,
p- 105-201 e 223.

Autora de As pastorinhas de Realengo, R, Editora da UFRIJ, 1987; Villa-Lobos o Educador,
Brasilia/DF, INEP/MEC, 1989; O folclore no processo de arte-educagdao, publicado na Revista
Brasileira de Musica, X V111, RJ, Editora da UFRJ, 1989; 500 cangoes brasileiras, RJ, Luiz Bogo
Editor, 1989; e As estrururas modais na miisica folclérica brasileira, RI, CADERNOS DIDATICOS
UFRJ, SR-1, n% 8, 1993,



CADERNOS DIDATICOS UFRJ |
1 Iniciagdo a Fonética (42 ed.)
Maria Aparecida Botelho P. Soares - CLA

2 Introdugdo ao Direito Romano
Francisco Amaral - CCJE

3 Como trabalhar o texto no 1° e 2° graus: uma proposta pratica
Mauricio da Silva - CFCH

4 Introdugdo a Sociolingiiistica Variacionista
Maria Cecilia Mollica (org.) - CLA

S Desenhos de estruturas em concreto armado
Carlos Augusto Goes - CLA

6 Temas de politicas de saude
Carlos Augusto Aguilera e Ligia Bahia - CCS

7 Beowulf student's book (22 ed.)
Evelyn Judith Kirstein, Marlene S. dos Santos e Sonia Zyngier - CLA

8 As estruturas modais na musica folclorica brasileira (32 ed.)
Emmelinda A. Paz - CLA

9 Tratamento e andlise de dados em fisica experimental (22 ed.)
Ricardo B. Barthem - CCMN

10 Andlise de estruturas em computadores. estruturas reticuladas - volume 1
Humberto Lima Soriano e Silvio de Souza Lima - CT

11 Um estudo sobre as correntes pedagogico-musicais (22 ed.)
Ermelinda A. Paz - CLA

12 Literary awareness: a coursebook for EFLit students (22 ed.)
Sonia Zyngier - CLA

13 Fundamentos para a pesquisa e melhores decisoes clinicas
Marleide da M. Gomes - CCS

14 Edicao bilingiie de Apolo de Bellac: exercicios de linguagem, literatura e tradugdo
Maria Cristina da F. Elia e Iréne Harlek Cubric - CLA

15 Fundamentos de relatividade especial
Jodo Barcelos Neto - CCMN

16 Radiagdo: principios basicos, aplicagdes e riscos
Odair Dias Gongalves - CCMN

17 Espagos e interfaces da Lingiiistica e da Lingiiistica aplicada
Luiz Paulo da M. Lopes e Maria Cecilia Mollica - CLA
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