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APRESENTACAO

material didatico da disciplina Educag¢do Musical do curso de Licenciatu-

ra em Educacdo Especial da Universidade Federal de Santa Maria consti-

tui-se em um guia, com algumas indicacoes tedricas, para orientagdo de
atividades baseadas na percepcao, na exploracdo e na organizacao de diferentes
sonoridades que fazem parte do cotidiano. Foi escrito em uma linguagem que
procurou ser acessivel para os estudantes que ndo atuarao especificamente como
professores de musica, mas que poderdo atuar de maneira significativa na forma-
¢ao integral de seus alunos.

(@) ATENGAO: Para os alunos com necessidades especificas de
aprendizagem, é preciso uma adaptacao deste material
pelo professor que ministrara a disciplina, de acordo com
cada caso.

Quanto ao papel do professor, acompanhando Corréa (2013), acreditamos que:

* O professor deve saber o que se ensina e como se ensina: unir os conhecimen-
tos musicais aos conhecimentos pedagégicos.

* A musica deve ser trabalhada em situa¢des praticas e lidicas, sempre prece-
dendo o ensino dos conceitos teéricos.

* Deve-se desenvolver nos estudantes o respeito e cuidado com os materiais
musicais, assim como com a voz € 0 com 0 COIpo.

* O professor precisa ouvir muita musica, de todos os géneros e estilos.

Em 2008, foi aprovada a lei 11.769 que altera o artigo 26 da LDB (Lei de Dire-
trizes e Bases da Educacao), inserindo o paragrafo 6° que afirma que: “a musica
deveré ser contetido obrigatério, mas nao exclusivo, do componente curricular de
que trata o § 2° deste artigo” (BRASIL, 2019). A mudanca da legislacdo deveu-se a
um amplo esfor¢o da drea de musica, no sentido de garantir o espaco e a definicdo
legais para a disciplina de musica nas escolas. Tendo em vista tal alteracao na lei,
tornam-se importantes as discussdes propostas por autores como Queiroz (2012)
e Bellochio, Weber e Souza (2017), no sentido da importancia da formagao de pro-
fessores nao especialistas em musica. Este material didatico procura contribuir,
de forma introdutéria, no sentido de que:

é necessdrio termos uma disciplina especifica de musica, mi-
nistrada por professores especialistas na érea, portanto, for-
mados em curso de licenciatura em musica. Tal fato ndo im-
pediria que professores “generalistas” continuassem atuando
com ensino de musica na educacdo infantil, no ensino funda-
mental I e na educacga@o de jovens e adultos, desde que tives-
sem uma preparagao minima para atender as especificidades



dos conhecimentos musicais (QUEIROZ, 2012, p. 35).

Como o material ndo é destinado especificamente a formacao de futuros licen-
ciados em musica e dadas as limitacdes de carga hordria da disciplina, optamos
por concentrar a atencao em atividades de musicalizac@o, nas quais os materiais
sonoros possam ser experimentados e manipulados de forma criativa, acessivel e
imediata, sem prejuizo dos contetddos tedricos basicos. Nesse sentido:

@ TERMO DO GLOSSARIO:

MUSICALIZACAO: Por musicalizacdio entende-se o
processo de construcao do conhecimento musical e o
compartilhamento de experiéncias musicais significativas,
através de atividades em grupo que promovam o
desenvolvimento da musicalidade, da percepcao visual
e tatil, da motricidade, da expressao corporal e da
socializacao.

Nao significa dizer que esse profissional queira ou que ird
substituir o professor especialista em musica na escola e na
sala de aula, mas o fato de possuir formacao corrobora as pos-
sibilidades para a insercao e/ou ampliacao da musica na orga-
nizacao e implementacao de sua pratica docente (FURQUIM;
BELLOCHIO, 2010, p. 61).

Nao pretendemos que este seja um compéndio de teoria e percepcido musicais.
Nao temos a pretensdao de abordar todo o contelido do conhecimento musical,
por razdes 6bvias de limitacdo de carga hordria e mesmo de objetivo da disciplina
inserida no curso de Educacao Especial da UFSM. Caso o estudante queira, terd
possibilidade de aprofundar seus conhecimentos em musica a partir das indica-
¢oes audiovisuais e das referéncias disponiveis neste material. Assim, concentra-
mos nossa atencao em alternativas metodolégicas, como desenvolvimento de
paisagens e jogos musicais, histérias musicadas, articulacoes entre sonoridades
e visualidades contemporaneas. As atividades aqui abordadas contribuem para
desenvolver, além da musicalidade e do conhecimento musical, outros aspectos
da formacdo, como a memoria, a concentracdo, a linguagem a imaginacdo e a
criatividade dos estudantes.

Nossa cultura ocidental estd imersa no sistema tonal, que determina de forma
hegemonica o que entendemos como musica. Como essa hegemonia da tonalida-
de vem de longa data (mais ou menos desde os tltimos 300 anos), acostumamo-

-nos a entender e a valorar musica dentro dos conceitos técnicos e dos critérios es-
téticos do sistema tonal. Acostumamo-nos a naturaliza-lo, isto €, a pensa-lo como
Unica possibilidade e ndo como uma dentre tantas formas social e culturalmente
construidas de se fazer musica. Como veremos adiante neste material, fazer mu-
sica é escolher determinados sons e siléncios e combind-los no tempo. Abrem-se,
portanto, muitas oportunidades de criacdo, expressao, conhecimento e formacgao
na medida em que o estudante é convidado a “abrir os ouvidos” aos sons que o
circundam e a descobrir um universo de significados e sentidos através do fazer



musical. Nesse sentido, este material diddtico considera que a experiéncia da mu-
sica, como nos diz Lino (2010, p. 84), “ndo ignora o ruido, ndo idolatra a cancao,
nem um tipo especifico de construgdo sonora, mas cria relacdes no risco e no ex-
cesso de experimentar a ludicidade do corpo e das paisagens sonoras do entorno”.

5\. INTERATIVIDADE: Uma apresentacdo do SISTEMA
TONAL vocé encontrar em: https://www.youtube.com/
watch?v=C8mON6nmcUE&t=777s

Utilizamos o site Youtube.com como uma fonte privilegiada tanto para o aces-
so e contato a uma gama de repertérios quanto para o compartilhamento de ativi-
dades produzidas pelos préoprios estudantes. Temos em mente que na atualidade
a tecnologia dos meios eletronicos de comunicagdo tem possibilitado o compar-
tilhamento de intimeros processos de recepcao e criagdo artistica de forma cada
vez mais imediata e que, na mesma medida, os estudantes se utilizam de equipa-
mentos portdteis (gadgets) para experienciar musica. Isso implica que a experi-
éncia da miusica, nos dias de hoje, tem se tornado, de certa forma, cada vez mais
intensa e cotidiana entre os escolares (SOUZA, 2016).

Referéncia fundamental para o desenvolvimento de quaisquer atividades de
educacdo musical, a ABEM (Associacdo Brasileira de Educacdo Musical) é uma
entidade nacional, sem fins lucrativos, fundada em 1991, com o intuito de congre-
gar profissionais e de organizar, sistematizar e sedimentar o pensamento critico,
a pesquisa e a atuacdo na drea da educacao musical. A Associagdo vem promo-
vendo encontros, debates e a troca de experiéncias entre pesquisadores, profes-
sores e estudantes da educacao musical dos diversos niveis e contextos de ensino.
A ABEM estd vinculada a Associacao Nacional de Pesquisa e P6s-Graduacao em
Misica (ANPPOM) e é membro da ISME (International Society for Music Educa-
tion).

SAIBA MAIS: conheca o site da ISME em:
74
https://www.isme.org/

Duas publicacdes da ABEM sdo imprescindiveis para a pesquisa na Area: a Re-
vista da ABEM, que tem como objetivo divulgar a pluralidade do conhecimento
em educacao musical, seja este de cunho cientifico, através de relatos de pesquisa,
de cunho tedrico, através de reflexdes acerca dos novos paradigmas educacionais,
politicos e culturais, ou de cunho histérico, contextualizando as préticas atuais
sob uma perspectiva histérica.

A revista Misica na Educacgdo Basica tem como propdésito oferecer um mate-
rial bibliografico acessivel para o professor que atua na educacdo bésica, nos seus
diversos niveis - Educac¢ao Infantil, Ensino Fundamental e Ensino Médio, voltan-
do-se ainda a estudantes e interessados, que encontrardo elementos que amplia-
rao sua formacao e possibilidades de pratica em educac¢dao musical (ASSOCIACAO
BRASILEIRA DE EDUCACAO MUSICAL, 2016).

E importante ter claro que este material didatico néo se destina a intervencio
terapéutica, mas como um suporte pedagogico inicial no desenvolvimento da



criatividade e da musicalidade dos estudantes. Nosso interesse nesta disciplina
é instrumentalizar os futuros educadores especiais com conhecimentos bésicos
para que possam desenvolver atividades musicais com seus alunos e, se for o caso,
em conjunto com o professor de musica.

Por fim, colocamo-nos no movimento do pensamento da drea, em didlogo
com os estudantes, professores e pesquisadores das dreas envolvidas (Educacao
Especial e Educa¢do Musical), buscando discutir e acolher sugestoes, contribui-
¢oes e criticas que contribuam para o aperfeicoamento do material ora proposto.



ENTENDA OS iCONES

(@) ATENGAO: faz uma chamada ao leitor sobre um assunto,

abordado no texto, que merece destaque pela relevancia.

INTERATIVIDADE: aponta recursos disponiveis na internet
(sites, videos, jogos, artigos, objetos de aprendizagem) que
auxiliam na compreensao do contetido da disciplina.

SAIBA MAIS: traz sugestoes de conhecimentos relacionados
ao tema abordado, facilitando a aprendizagem do aluno.

TERMO DO GLOSSARIO: indica definicao mais detalhada de
um termo, palavra ou expressao utilizada no texto.
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AS DIFERENTES
DIMENSOES DA MUSICA







INTRODUCAO

esta unidade, objetivamos entender a musica como atividade contextuali-

zada culturalmente, compreendé-la em suas diferentes dimensodes, desta-

cando sua importancia no processo de escolarizacao de estudantes. Nos-
so objetivo € compreender musica como a organizacao e estruturacio, realizadas
de forma intencional, de sons e dos siléncios. Temos em mente que musica tem
intmeras fung¢oées e objetivos, incluindo “gratificacao estética, expressdo de emo-
¢oes, entretenimento, comunicacgdo, representacdo simbdlica, estimulacao fisica,
validacao de rituais religiosos, terapéutica, integracdo social, manutencdo dos la-
cos e da estabilidade cultural” (ALPERSON, 1991, p. 231).

Diferentes culturas possuem diferentes praticas musicais, carregadas de signi-
ficados e sentidos préprios do contexto em que sdo produzidas. Ou seja, o valor da
experiéncia com muisica € relativo a sua funcao no contexto especifico em que ela
é produzida. Portanto, para compreender e avaliar a qualidade de alguma pratica
musical precisamos ter em mente para qual finalidade e em que contexto ela é
desenvolvida.

Cabe ressaltar que estudiosos mencionam que nem todas as culturas possuem
uma pratica musical autdbnoma e independente de outras atividades simbdlicas
e/ou expressivas (como danca ou mesmo religido). Isso pode se aplicar inclusive
para as praticas mais contemporaneas, como o videoclipe, em que musica e vi-
sualidade (cendrios, danca) estdo intrinsecamente relacionados em uma narrati-
va, constituindo uma forma prépria de expressdo artistica. Outro exemplo, sdo as
experimentacdes contemporaneas em arte, que sincretizam sonoridades e visu-
alidades (como veremos adiante) em formas artisticas que ndo se enquadram na
divisdo tradicional das artes.

14



1.1
MUSICA E MULTICULTURALIDADE

Podemos entender musica como uma atividade multidimensional, como nos
aponta Elliott (1995).

MUSICA, como uma pratica humana diversificada, consiste
em muitas diferentes praticas musicais ou Mtsicas. Cada uma
e toda pratica musical (ou Mtsicas) envolvem duas correspon-
dentes e mutuamente reforcadas atividades de fazer musical e
ouvir musical. [...] A palavra musica (caixa baixa) refere-se aos
eventos sonoros audiveis, obras, que decorrem dos esforgos
dos praticantes musicais nos contextos de préaticas particula-
res (ELLIOTT, 1995, p. 44, traducdo minha).

De acordo com o autor citado acima, existem estas trés dimensoes no enten-
dimento da palavra “musica’: uma primeira dimensdo da musica corresponde a
atividade deliberada de organizar os sons. Deliberada significa ndo-natural, pois
nem todos os sons podem ser musica. Em cada cultura, hd sons e siléncios, bem
como possibilidades de organizéd-los aceitas ou proibidas, ou seja, cada cultura
organiza os sons de forma prépria, muito embora essa capacidade possa ser com-
partilhada por diversas culturas e em diversos contextos.

Como cada contexto cultural organiza as estruturas sonoras de diferentes ma-
neiras, decorre uma segunda dimensao da palavra “musica’, como uma organiza-
¢do cultural do material sonoro de estruturas bdsicas, pré-construidas e reconhe-
civeis, que formam o sentido de musica que cada cultura possui. Para Szego (2005,
p. 198, tradugdo minha), “o conceito a ser afirmado aqui é o de ‘prdtica’. Na triade
MUSICA/Mdsica/musica, estdo envolvidos fazedores, agentes ativos, trabalhan-
do em esferas s6cio-musicais particulares”.

“Mtsica’, como obra musical, possui também multidimensionalidade, pois é
constituida pelo dindmico inter-relacionamento entre a pratica composicional e
a pratica interpretativa. Incluem-se, nessa dindmica, a audiéncia e a critica mu-
sical. A obra de arte musical ndo é apenas o seu registro grafico (a partitura, por
exemplo). A obra de arte musical possui a dimensdo da composicao, um design
sonoro particular, projetado pelo compositor; a dimensdo execucao-interpre-
tagdo, representada pela prética interpretativa; e a dimensao pratico-especifica,
compartilhada pela pratica musical. “A obra musical é a execucado de padroes mu-
sicais organizados por uma ac¢ao artistica, um design sonoro, que revela costumes
e tradi¢oes de uma prética e seus respectivos comprometimentos ideolégicos”
(ELLIOTT, 1995, p. 199, tradu¢do minha). MUSICA (a pratica humana), Musica (as
manifestagdes contextuais de MUSICA) e mdsica (as obras de arte) seriam dimen-
soes da experiéncia da musica, e o fazer musical deveria ser o centro de toda a EM.

Entender “Misica” como organizacao cultural do material sonoro é estar aber-
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to a reconhecer que, se existem estruturas bdsicas, pré-construidas e reconheci-
veis, como, por exemplo, do sistema tonal, que formam o sentido de mtsica que
se conhece no ocidente, essa organizacao, porém, nao é natural. Muitas vezes,
contudo, se naturaliza e privilegia-se este sistema, 0 que muitas vezes impede de
reconhecer e aceitar outras diferentes manifestacdes musicais.

Resumidamente, musica:

« E uma organizacio intencional e expressiva de sons e siléncios.

« E uma atividade intencional com caracteristicas proprias em cada cultura es-
pecifica.

* Constitui-se em uma linguagem, ou seja, possui significados e sentidos pré-
prios do contexto em que é produzida.

16-



ATIVIDADE 1

Discuta com os colegas no forum 1 as seguintes questdes:

1- O que é preciso para que haja musica?
2- Quais sdo suas preferéncias musicais?

3- O que faz com que vocé prefira (ou nao) determinado(s) tipo(s) de musica?
4- O que o(s) caracteriza?

EDUCAGAO ESPECIAL |Educacao Musical 17



1.2
MUSICA NA ESCOLA

A escola costuma ser um ambiente eminentemente multicultural. Os estudan-
tes procedem dos mais diversos contextos culturais e é necessario valorizar cada
uma dessas procedéncias. Ao mesmo tempo, como locus de producao e transmis-
sdo do conhecimento, a escola deve ser um lugar que instigue o interesse e o res-
peito pelo diferente. Para além da reproducao de habitos musicais, a escola deve
propiciar o encontro com as diversas formas de fazer e de interagir com musica.
Por exemplo, note-se que, atualmente, musica estd muito associada a imagem
(na forma de videoclipes musicais) e que ambos compdem uma narrativa mui-
to prépria da(s) cultura(s) contemporanea(s). Por outro lado, héd professores que
preconizam os cancioneiros folcléricos infantis (parlendas e cantigas de roda) e
incentivam os estudantes a cantar. H4 que se considerar, também, os habitos e
interesses musicais dos alunos e sua relacao com as diferentes midias e tecnolo-
gias. Como afirma Queiroz (2004, p. 106), “os distintos processos de transmissao
de miusica em cada sociedade nos fazem perceber que a educacao musical esta
diante de uma pluralidade de contextos, que tém multiplos universos simbélicos”.
De uma forma ampla, a drea de Educacdo Musical interessa-se em compreender,
pesquisar, incrementar e/ou desenvolver os processos (formais ou informais) de
ensino e aprendizagem de musica em cada um desses universos.

As atividades musicais na escola devem ser planejadas tendo em vista:

* A faixa etdria dos estudantes e seu grau de escolaridade, ou seja, sua capacida-
de de entender e de executar as atividades propostas

* O que se pretende ensinar a eles — os contetidos musicais

* Como se pretende ensinar aos estudantes — a metodologia das atividades

Assim, na escola, pode-se aprender a executar um instrumento musical ou
cantar, compor uma cancao, improvisar um tema, ou simplesmente ouvir alguém
tocar um instrumento ou cantar, ao vivo ou através de uma gravacao. Mas pode-se
também, a depender do caso, fazer trava-linguas, recitar uma parlenda ou cantar
uma cancao folcldrica, produzir uma paisagem sonora, uma instalacdo musical,
uma trilha sonora para uma histéria. Ou ainda, podemos produzir um filme de
curta duracdo em nosso aparelho celular e, valendo-nos de recursos tecnolégicos,
adicionar uma trilha sonora, uma legenda ou efeitos audiovisuais. Podemos, atra-
vés dessas estratégias e recursos, contribuir significativamente para a formacao
de nossos estudantes.

O ensino de musica favorece o desenvolvimento do gosto
estético e da expressdo artistica, além de promover o gosto e
o senso musical. Formando o ser humano com uma cultura
musical desde crianca, estaremos educando adultos capazes

18-



de usufruir a musica, de analisd-la e de compreendé-la (ROSA,
2000, p. 21).

Em termos pedagégicos, interessa-nos neste material disponibilizar uma
gama de possibilidades alternativas a uma abordagem tradicional (conservato-
rial), muito presente no senso comum, mas também na prépria drea de educacao
musical. Essa abordagem conservatorial apresenta algumas caracteristicas, que,
segundo Andrade (2014, p. 93-94), sdo:

D TERMO DO GLOSSARIO: CONSERVATORIO é o nome dado
ainda hoje as escolas de mdusica cldssica ou erudita de
tradicdo europeia e corresponde a ideia de que é necessdrio
“conservar” essa tradicao musical.

1 - 0 ensino de musica nos moldes do oficio medieval — o professor entendido,
portanto, como mestre de oficio, eximio conhecedor de sua arte;

2 - 0 musico professor como objetivo final do processo educativo (artista que,
por dominar a pratica de sua arte com perfeicao, torna-se o mais indicado para
ensina-la);

3 - o individualismo no processo de ensino: principio da aula individual com
toda a progressdo do conhecimento, técnica ou teérica, girando em torno da con-
dicdo individual; a existéncia de um programa fixo de estudos, exercicios e pecas
(orientados do simples para o complexo) considerados de aprendizado obrigat6-
rio, estabelecidos como meta a ser alcancada;

4 - o poder concentrado nas maos do professor — apesar da distribuicdo dos
conteudos do programa se dar de acordo com o desenvolvimento individual do
aluno, quem decide sobre este desenvolvimento individual é o professor;

5 - amusica erudita ocidental como conhecimento oficial; a supremacia abso-
luta da musica notada — abstracao musical;

6 - a primazia da performance (prética instrumental/vocal);

7 - o desenvolvimento técnico voltado para o dominio instrumental/vocal com
vistas ao virtuosismo;

8 - a subordinacao das matérias teéricas em funcao da performance musical;

9 - o forte caréter seletivo dos estudantes aptos a fazer musica, baseado no
dogma do “talento inato”.

A partir dessa descricdo do modelo conservatorial de ensino e aprendizagem
de musica, podemos evoluir para uma proposta alternativa, a nosso ver mais ade-
quada aos tempos atuais, que considere como fundamentais os seguintes pontos:

1 - O estudante chega a escola oriundo de um universo musical préprio que
deve ser respeitado pela escola. Essa experiéncia musical anterior deve ser levada
em conta pelo professor. Ao mesmo tempo e igualmente importante, é necessario
construir conhecimentos musicais novos.

2 - O professor de musica deve ter conhecimentos didatico-pedagégicos e ndo
apenas ser competente na execucao de um instrumento; a aula de musica deve
promover a producao coletiva e soliddria de conhecimentos musicais.
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3 - O professor deve estar atento para recolher o feedback dos alunos para pla-
nejar e avaliar as atividades que propoe.

4 - A aula de musica deve constituir-se em um espago ladico para exercitar
a compreensdo de diferentes paisagens e a exploracdo dos sons do cotidiano, a
descoberta e manipulacdo de materiais, timbres, suportes e sentidos visuais e so-
noros.

5 - A aula de musica deve estimular o interesse e provocar a abertura para no-
vos repertorios, para além dos tradicionais e dos conhecidos pelos estudantes. O
professor deve estimular e facilitar o acesso a novos repertérios e praticas musi-
cais.

6 - A aula de musica deve incluir, de acordo com seus limites materiais e tem-
porais, as atividades de producio, reproducao e audi¢do musicais:

* Producdo — composicao (criacdo antecipada a execucgdo, geralmente registra-
da em notacdo musical), improvisagdo (criacao durante a execucao), arranjo (ver-
sao feita em obra anteriormente composta ou improvisada).

* Reproducdo - execugdo (performance) vocal ou instrumental (solo ou em
conjunto) de uma composicdo musical. Por exemplo, cantar alguma cancdo ou
tocar instrumento sozinho ou acompanhado por/em grupo.

* Audicao (ou apreciacao) — escuta de gravacoes audiovisuais ou ao vivo de per-
formances musicais (de composicoes préprias ou de outros compositores).

7 - Tocar um instrumento musical (piano, guitarra, violino, por exemplo) ndo
deve ser o tnico objetivo da Educagdo Musical.

8 - A ideia do talento musical ajuda enormemente a afastar as pessoas da mu-
sica. Se a educagdo musical se propoe a ser fundamental no desenvolvimento do
estudante, deve repensar a centralidade da ideia de talento. Assim, nossa abor-
dagem é de que todos sdo capazes de produzir, entender e compartilhar os signi-
ficados da mdsica. Todos, em algum sentido, possuem e podem desenvolver-se
musicalmente. Portanto, todos sdo capazes de, em algum grau, produzir conheci-
mento musical. E direito de todos ter acesso a producdo do conhecimento musi-
cal. A educacdo musical deve ser democratica e inclusiva.

9 - A aula de musica deve incorporar a pratica musical contemporanea, que
aponta para uma infinidade de interacdes entre musica e outras linguagens (vi-
suais, cénicas, corporais, por exemplo) através de performances ou instalacoes
sonoras.

10 - E preciso questionar e revisar constantemente as praticas tradicionais e
hegemonicas de educacao musical, criando alternativas metodolégicas para o de-
senvolvimento musical dos estudantes.
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ATIVIDADE 2

Discuta com os colegas no Férum 2 com base no texto da subunidade e em sua
experiéncia pessoal com a musica:

1 - Musica na escola é importante?

2 - Quais argumentos podem sustentar a presenca (ou justificar a auséncia) da
musica no curriculo escolar?

EDUCAGAO ESPECIAL |Educagdo Musical .21



1.3

CULTURA POPULAR E CULTURA
ERUDITA, MIDIAE MERCADO NA
FORMA(}AO DE REPERTORIO

Dissemos anteriormente que a escola é um ambiente multicultural, pois nele
interagem pessoas e grupos de procedéncias distintas, com habitos e histérias
proprias. Nesse ambiente de convivéncia e interacdo, a aula de musica pode es-
timular a visibilidade de diferentes praticas musicais e a respectiva problemati—
zacdo e reflexdo sobre elas. Uma discussdo que nos parece importante é a que
diz respeito a producao identitaria através da midia e suas articulacoes com o
mercado. Ou seja, viver na contemporaneidade implica negociar com os apelos e
as imposi¢oes do consumo e permite que se ofereca resisténcia (isto é, cria possi-
bilidades de escolha) em meio ao que parece ser essa for¢a avassaladora da con-
temporaneidade: a globalizacao. Essa pode ser entendida como o movimento de
aproximacao entre culturas, que nao é novo na histéria, mas que se intensifica e
torna-se um imperativo em relacdo ao qual ndo se pode permanecer indiferente.
A globalizagdo envolve:

o conjunto de processos globais que atravessa fronteiras nacio-
nais, integrando e conectando comunidades e organizagdes
em novas combinacoes de espacos e de tempos, tornando o
mundo, em realidade e em experiéncia, mais interconectado
(HALL, 2006, p. 67).

Os processos citados, conduzem, de acordo com Harvey (2003), a uma com-
pressdo cada vez mais intensa dos tempos e espacos, caracteristica das socieda-
des contemporaneas, através da qual as comunidades ao redor do globo se veem
cada vez mais préximas entre si. Contribui para isso a rdpida velocidade da troca
de informacdes em tempo real através das midias eletronicas e das tecnologias
de producdo e transmissdo de dados, as constantes migracdes, as facilidades das
viagens internacionais e a expansido dos mercados produtores e consumidores,
que prescindem de fronteiras nacionais, proporcionando um encurtamento das
distancias entre os diferentes grupos humanos.

Experimentamos a globalizacao cotidianamente, de varias maneiras: quando
acessamos a Internet para compartilhar videos, mensagens, fotografias, e conhe-
cer pessoas virtualmente ao redor do globo através das redes sociais (Facebook,
Twitter, Instagram); quando enviamos pelo WhatsApp para nossa familia uma foto
que acabamos de fazer em nossas férias; quando assistimos ao noticidrio sobre o
desempenho das bolsas de valores da Europa ou sobre um terremoto no Japao;
quando compramos uma peca de artesanato em alguma feira de produtos étnicos
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ou regionais. Na globalizacdo estd em jogo um certo consenso sobre o consumo
como uma regra bdsica do capitalismo, ou seja, quase tudo o que é produzido,
material ou simbolicamente, pode ser consumido (CANCLINI, 2006).

Esse contato constante, muitas vezes em tempo real, deflagra um processo di-
namico e constante de troca de significacdes entre as diferentes culturas. Neste
ponto, é importante salientar que aqui se trata de um entendimento especifico
da palavra cultura, entendida como “o conjunto dos processos sociais de signifi-
cacio, ou, de um modo mais complexo, dos processos sociais de producao, circu-
lacao e consumo da significacao na vida social” (GARCIA CANCLINI, 2006, p. 111),
colocados em movimento pela linguagem verbal (lingua).

E no “territério” da cultura que acontecem as disputas simbélicas entre grupos
que ocupam diferentes posicoes de poder e se estabelece quem é quem e quem
ocupa qual lugar. Assim, identidade cultural “é algo que se estabelece simbdlica
e discursivamente em meio as relacdes de poder que permeiam as lutas pelo sig-
nificado nas praticas sociais de grupos assimetricamente posicionados” (COSTA,
2008, p. 491). Quando se consideram os processos contemporaneos de globali-
zacao, é preciso ter em conta as confrontacoes e as recusas, as discriminacoes
e as hostilidades constituintes dos contatos, cada vez mais intensificados, entre
as diferentes culturas. Interessa-nos, aqui, o efeito que os contatos interculturais,
promovidos e intensificados pela globaliza¢cdo, produzem nas diferentes formas
de vida e de pertencimento.

Moramos em nosso bairro, mas apropriamo-nos de outros significados
quando assistimos um video no Youtube, compramos um arquivo em CD de nos-
so cantor favorito ou torcemos por um candidato no reality show de musica The
Voice. Por isso, nao ha mais como pensar em identidades isoladas em sua cultura,
nem tampouco que as identidades existam em uma pureza ou esséncia original,
que deva ser preservada contra alguma ameaca de corrupc¢ao ou exting¢ao. Ao in-
vés, € preciso considerar que as identidades culturais sdo artefatos abertos e fle-
xiveis, tornando-se “desvinculadas — desalojadas — de tempos, lugares, histérias e
tradi¢des especificos e parecem flutuar livremente” (HALL, 2006, p. 75). O impor-
tante da nocao de hibridacao é a ideia de processo dinamico de negociacdo das
identidades que estao em contato entre si.

No contexto do que foi apresentado até aqui, o processo contemporaneo
de globaliza¢do nos leva a refutar, segundo Garcia Canclini (1998), em seis pontos
avisao folclorizada sobre a cultura popular:

1- O desenvolvimento moderno nao suprime as culturas populares tradicio-
nais

2- As culturas camponesas e tradicionais ja ndo representam a parte majorita-
ria da cultura popular

3- O popular nao se concentra nos objetos

4- O popular ndo é monopdlio dos setores populares

5- O popular ndo € vivido pelos sujeitos populares como complacéncia melan-
cOlica para com as tradicoes.
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@ TERMO DO GLOSSARIO: PARLENDAS: As parlendas sdo
versinhos com temdtica infantil que sao recitados em
brincadeiras de criangas. Sdo usadas por adultos também
para embalar, entreter e distrair as criancas. Possuem uma
rima fécil e, por isso, sdo populares entre o publico infantil.
Muitas parlendas sdo usadas em jogos para melhorar
o relacionamento entre os participantes ou apenas por
diversdo. Muitas parlendas sao antigas e algumas delas
foram criadas hd décadas. Assista alguns videos com
sugestoes de parlendas para criancas em:
https://bit.ly/2REAaSu

Essas esferas da cultura certamente existem, mas em constante contato e bor-
ramento de suas fronteiras. Da mesma forma, os géneros e estilos musicais se hi-
bridizam e influenciam mutuamente. Burke (2003, p. 32) chama a atenc¢do para a
ideia de circularidade cultural. Alguns musicos do Congo se inspiraram em cole-
gas de Cuba, e alguns musicos de Lagos em colegas do Brasil. Em outras palavras,
a Africa imita a Africa por intermédio da América, perfazendo um trajeto circular
que, no entanto, nao termina no mesmo local onde comegou, ja que a imitacdo
também é uma adaptagdo (BURKE, 2003, p. 32).

A circularidade das praticas musicais deve ser vista como o resultado de multi-
plos e sucessivos encontros, em que novos elementos sao adicionados ou antigos
sdo reforcados. No que concerne ao que aqui nos interessa, avangos tecnolégicos
tém contribuido enormemente para a visibilidade de diferentes praticas musi-
cais: a portabilidade dos aparelhos de reproducdo e gravacao musicais, chamados
gadgets, (telefones celulares, reprodutores de mp3, caixas de som compactas), e
o respectivo acesso a uma infinidade de repertdrios através de sites da Internet e
das lojas virtuais de musica.

Por outro lado, tem se tornado pouco produtivas as abordagens que conside-
ram “os meios de comunica¢do de massa como simples instrumentos de indugdo
e controle utilizados pela classe dirigente” (ESCOSTEGUY, 2004, p. 146-147). Nao
se trata, assim, de atribuir ao puiblico consumidor uma atitude obediente aos di-
tames de uma inddtstria cultural que exerce seu poder verticalmente sobre mentes
doceis. Trata-se de entender as relacdes entre midia e consumidores de um ponto
de vista produtivo, que nao compreende o exercicio do poder em uma tnica di-
recdo, a partir de um unico centro, de forma repressiva, mas como uma relagao
disseminada e capilarizada que percorre todos os niveis e hierarquias sociais. E
necessério entender que se estabelecem relagoes de forca e de resisténcia ao mes-
mo tempo na produ¢do material e no consumo, nas familias, fabricas, sindicatos,
partidos politicos, 6rgdos de base, meios de comunicag¢do de massa e estruturas
de recepc¢do que ressignificam suas mensagens (GARCIA CANCLINI, 1998).

Assim, é necessario entender as relagoes entre identidades culturais e
consumo ndo do ponto de vista da posse individual de objetos, “mas como apro-
priacao coletiva, em relagdes de solidariedade e distingao com outros, de bens
que proporcionam satisfacoes biolégicas e simbdlicas, que servem para enviar e
receber mensagens” (GARCIA CANCLINI, 2006, p. 70). Para além de atitude con-
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sumista, irrefredvel e irracional, o consumo envolve o conjunto de processos em
que se realizam a apropriacdo e os usos dos produtos. Pelo consumo, apropria-
mo-nos ndo apenas de mercadorias e servicos, mas de repertérios simbélicos que
circulam, e estabelecemos relacoes de distin¢do, de pertencimento, de filiagao.

Cada vez mais os jovens se identificam e estabelecem relagdes de pertenci-
mento através de escolhas musicais. Cantores e grupos musicais sao seguidos por
fas em comunidades nas redes sociais que se identificam com a forma com que
seus idolos se comportam, vestem-se e atuam em videoclipes. Pode-se assistir no
Youtube a uma quantidade enorme de covers desses artistas. Enfim, grupos se
formam e se mantém coesos pelo fato de seus membros compartilharem os mes-
mos modos de viver, o que inclui o repertério musical. Em sala de aula existe uma
grande oportunidade para pensar todo esse fendmeno préprio da contempora-
neidade e problematizar junto aos alunos suas relacées com esses repertorios, sua
fluéncia nos meios digitais, a utilizacdo por parte deles da parafernélia eletronica
que possibilita o acesso e a circulacdo de iniimeros repertorios e praticas musicais.

Uma forma de tornar a discussao em sala de aula mais interessante é solicitar
aos estudantes que tragam para a sala de aula suas gravacoes de dudio e video
preferidas e compartilhem com os colegas. A partir da audicao conjunta o roteiro
pode ser conduzido de forma mais dindmica e contextualizada. Outra possibili-
dade é a de, no inicio de cada aula, disponibilizar aos estudantes alguns minutos
para audicao de algum género musical com que nao estejam familiarizados. Po-
de-se explorar, nesta atividade, as impressoes que os estudantes tém e discutir as
carateristicas e significados musicais que surgem na discussao.

Cabe reiterar que o proprio professor, em sua atividade, deve manter uma pos-
tura sempre aberta e a procura por conhecer novos repertérios para apresentar
aos alunos, estimulando-os a conhecer e compreender manifestagcdes e formas
de expressao variadas. Vocé pode, enquanto professor, também fazer o seguinte
exercicio: elabore um repertdério para ser ouvido pelos estudantes. Que estilos ou
géneros vocé pensa serem mais apropriados para cada faixa etaria em uma aula
de musica? Organize e justifique (que razdes vocé tem para escolher) um reper-
tério musical para: criancas, adolescentes e adultos. Algum estilo ou género ndo
deveria estar presente em um curriculo escolar? Por qué?

Ainda como orientacao para as atividades com musica recomendamos tanto a
estudantes quanto a professores:

1- Procure expandir seu repertério musical. Reserve um periodo de seu dia
para ouvir pecas musicais e compositores de géneros e estilos musicais aos quais
ndo estd habituado. Utilize os sites de pesquisa da Internet (o Youtube e o Google
sao talvez as ferramentas mais eficazes para essa pesquisa hoje em dia).

2- Crie arquivos com dudios e videos desses diferentes repertérios para utiliza-
¢do nas atividades com os estudantes.

3- Como professor, procure ir além da simples preferéncia pessoal e interesse-

-se por repertdrios que tragam algo de inovador ou desafiador em termos pedago-
gicos e criativos. Torne-se, através de seus conhecimentos musicais, um professor
que estimule os estudantes a novas descobertas e desafios musicais.

4- Umarecomendagao que vale tanto para o professor quanto para o estudante:
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procurar equilibrar elementos musicais conhecidos e aquilo que é novidade em
termos musicais. Explicando melhor: uma peca musical nao pode ter elementos
tdo conhecidos que se torne repetitiva. Mas também nao pode ter elementos tdo
estranhos aos nossos ouvidos que se torne incompreensivel. Em ambos os casos
o ouvinte perde o interesse, seja pelo aborrecimento de ouvir sempre as mesmas
formas musicais, seja pela irritacao de nao compreender o que estd ouvindo. Tam-
bém em ambos os casos a possibilidade de aprendizado musical é comprometida.
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ATIVIDADE 3

Alguns pontos podem ser explorados e problematizados em uma discussdo em
sala de aula a respeito de repertério:

1- Questdes sobre hdbitos e preferéncias musicais:
a) quais preferéncias musicais (géneros, estilos, artistas, videos)?
b) em quais circunstancias tém contato com a musica?
) ouvindo (gadgets, Internet, ao vivo, sozinhos, em grupo);
II)executando (sozinhos, em grupo);
IIT) em casa, na escola, no clube;
IV) cotidianamente, em ocasides especiais.

2- Apresentacao paulatina e criativa de novos repertérios:
I) 0 que ndo ouvem e razoes para isso.
II) o que gostariam de ouvir.

3- O debate, a critica e a reflexdo sobre os diferentes repertdrios e as represen-
tacoes de identidade (de género, de classe, de etnia, religido, por exemplo) que
produzem.

(@) ATENGAO: um exercicio interessante pode ser feito a partir
da anélise comparativa entre um video de funk ostentacao
e um video gospel. Ambos sdo facilmente encontrados no
Youtube.

4- Os estudantes podem compartilhar e trocar suas preferéncias musicais entre si
através de dudios, videos ou executando instrumentos.

5- Nessa atividade pode-se realizar um reconhecimento dos instrumentos utiliza-
dos e dos estilos musicais apresentados.
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OS SONS QUE NOS
ENVOLVEM







INTRODUCAO

sta unidade objetiva identificar e utilizar os elementos bésicos da linguagem
musical (altura, ritmo, dindmica, texturas, expressividade), buscando o en-
tendimento conceitual de Soundscape, bem como exercitar sua producao.

«)y ATENGAO: No original Soundscape (cendrio ou paisagem
sonoro-musical), por analogia a Landscape (cendrio ou
paisagem visual).

Baseado nas préticas musicais contemporaneas de experimentagao sonora, o
citado compositor propde uma abordagem ao ensino de misica que inclua os
sons do cotidiano, questionando o que sdo a musica e a criacdo musical e propon-
do uma que problematize as concepc¢des hegemonicas sobre arte, sobretudo no
que diz respeito a abertura para novas sonoridades e possibilidades de organiza-
¢do do material sonoro.

Uma das preocupacdes de Schaffer (2001), assumidas neste material didatico,
é questionar o que é musica, quem a pode fazer e experienciar. Durante suas aulas,
descritas no livro O ouvido pensante, o autor descreve seu questionamento cons-
tante, em conjunto com seus alunos, acerca das formas hegemoénicas de experi-
éncia musical, aquelas nas quais musica é algo reservado apenas a pessoas talen-
tosas, contempladas com uma capacidade acima do normal, eximias executoras
de instrumentos musicais ou compositoras de musicas famosas. Ou seja, Schaffer
questiona a nocao de genialidade requerida para produzir e compreender mu-
sica, inacessivel aos meros mortais desprovidos do talento musical. Opondo-se
radicalmente a esse ponto de vista, Schaffer (1992) afirma que a musica é uma
forma de compreensao do mundo, democraticamente acessivel a todos. Ao mes-
mo tempo, a abordagem do autor é extremamente critica e contemporanea, ao
propor uma reflexao sobre o mundo sonoro que nos circunda e chamar por nossa
capacidade de percebé-lo, senti-lo e sobretudo pensar sobre ele.
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2.1

FORMAS DE ORGANIZACAO
DO MATERIAL SONORO

Fazer musica, para Schaffer (1992), significa utilizar nossa capacidade humana de
escolher e decidir quais sons produzir, conservar ou eliminar dentro da enorme
massa de sonoridades que nos cerca e com a qual nos acostumamos a perceber
indistintamente. Ou seja, embora estejamos cotidianamente envolvidos por uma
multiplicidade de fontes sonoras que emitem os mais variados sons, por algum
motivo, a maioria deles nos passa quase desapercebida. Fonterrada (1992) chama
a atencdo para a importancia da proposta de Schaffer para a educag¢do musical e
sua difusdo no Brasil.

Primeiramente, € uma proposta dirigida a todos os estudantes,
independentemente de classe social, faixa etdria ou talento.
Em segundo lugar, utilizam-se elementos simples e corriquei-
ros. De quantos modos diferentes pode-se soar uma folha de
papel? Ou as cadeiras da sala de aula? Como sonorizar uma
histéria de modo a torné-la reconhecivel apenas por seus
sons? Como construir uma escultura sonora? (FONTERRADA,

1992, p. I1)

A partir dessas ideias, Schaffer apresenta o que denomina paisagem sonora:
“qualquer campo de estudo acustico. Podemos referir-nos a uma composicao mu-
sical, aum programa de rddio ou mesmo a um ambiente actistico como paisagens
sonoras” (SCHAFER, 1992, p. 23). O mundo é concebido como uma macro-compo-
sicdo sonora onde cada ambiente soa como um movimento musical independen-
te. Os ambientes se diferem, uns sdo mais quentes que outros, mais iluminados,
mais harmoniosos, mais silenciosos ou barulhentos. Assim, se fotografdssemos
ou filmdassemos estes diferentes ambientes, teriamos retratos e filmes distintos de
cada um deles. Similarmente a paisagem visual, portanto, ambientes diferentes
nos remetem a paisagens sonoras também diferentes. Neste didlogo entre paisa-
gens, pode-se construir uma experiéncia sonora a partir de uma experiéncia vi-
sual, assim como se pensar uma experiéncia visual a partir da experiéncia sonora.

A questdo que o autor propode é que, a partir das revolugoes industriais e tec-
nolégicas, a quantidade e intensidade dos sons aumentaram de maneira “indis-
criminada e imperialista em cada reduto da vida humana” (SCHAFER, 2001, p. 17),
causando uma confusao sonora, que, segundo o autor, acontece quando o indi-
viduo ndo ouve cuidadosamente os sons aos quais estd exposto e inconsciente-
mente aprende a ignora-los. E, portanto, necessario proceder a uma “limpeza dos
ouvidos”, que nos permita atentar e perceber cada um dos diferentes sons que nos
cercam e que, na velocidade da vida cotidiana, tornaram-se imperceptiveis para
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nos.

O exercicio de “limpeza dos ouvidos” é uma boa forma de iniciar nossas ativi-
dades musicais. Escolha, por exemplo, um percurso para caminhar e ligue o gra-
vador (pode ser o de seu proprio telefone celular) durante 1 minuto durante a
caminhada. Depois ouca o que foi gravado e procure descrever os diferentes sons
que vocé consegue discriminar na gravagao. Vocé vai surpreender-se com a quan-
tidade de sons que antes simplesmente passavam desapercebidos!

(@) ATENCGAO: Guarde a gravacao para a proxima unidade, vocé

a utilizard para compreender as diferentes propriedades do
som.
As atividades propostas a partir deste ponto devem ser
gravadas em video e postadas em canal privado do Youtube
para compartilhamento com colegas e professor. Algumas
atividades podem ser realizadas em grupo, em combinag¢do
entre professor e alunos.

Dissemos anteriormente que musica é uma organiza¢ao intencional de sons
e siléncios com significado. Veremos a partir de agora que elementos actsticos
estdo a nossa disposicao e as formas de que dispomos para organiza-los.

Som é a sensac¢do produzida no ouvido humano pelas vibracées dos corpos
elasticos. Essas vibracdoes poem em movimento o ar na forma de ondas sonoras
que se propagam em todas as direcdes através de meios materiais (s6lidos, liqui-
dos ou gasosos). Captadas pelo ouvido, sdo transformadas em impulsos elétricos
e decodificadas pelo cérebro que as identifica e discrimina como diferentes tipos
de som. Os sons produzidos por vibracdes definidas (altura definida) sdo chama-
dos notas musicais. Os sons sem altura definida (vibragoes indefinidas) sao cor-
riqueiramente chamados pelo senso comum de barulho ou ruido (MED, 1996).

Longe de denotar um sentido pejorativo que o senso comum atribui a essas
palavras, essa distin¢do, na atualidade, visa incorporar a diversidade das combi-
nacgdes de sonoridades nas atividades com musica. Para este material, portanto,
tanto sonoridades produzidas por vibracoes definidas quanto indefinidas sdo va-
lidas e fazem parte do conhecimento musical.

Existem quatro propriedades (ou parametros) do som que podem ser organi-
zados musicalmente:

1- Timbre - é a qualidade do som que depende da fonte que o produz, a carac-
teristica peculiar que o identifica. O fato de reconhecermos uma buzina de cami-
nhao, a voz humana ou um violdao quando os ouvimos e diferenciarmos um do ou-
tro, deve-se ao fato de que cada um deles tem um timbre diferente. As vezes uma
mesma fonte sonora pode emitir diferentes timbres, conforme seja manipulada.

Na gravacdo da limpeza dos ouvidos proposta anteriormente:

e Identifique as fontes sonoras que vocé ouve na grava¢do. Qual fonte sonora
produz determinado som? Que timbres podem ser ouvidos na gravacao?

32



2- Altura - é o que conhecemos por som ser “mais grave” ou ser “mais agudo”.
Por exemplo, o som de um trovao é mais grave que o de uma sirene de ambulancia.
Também designamos como sons “baixos” os mais graves e sons “altos” os mais
agudos.

Na gravacdo da limpeza dos ouvidos proposta anteriormente:
* Ha fontes sonoras com sons mais agudos ou mais graves? H4 sons que se mo-
dificam ao longo do tempo (tornam-se mais agudos ou mais graves?).

3- Duracao - é o tempo em que o som fica audivel. A campainha do telefone
celular, as diferentes buzinas de automével no transito. Os sons podem ser mais
breves ou podem durar mais tempo.

Na gravacdo da limpeza dos ouvidos:

¢ As fontes produzem sons que se prolongam mais no tempo? Ou produzem
sons breves? Ha variagoes na duracdo dos sons? Ha fontes sonoras que mantém
uma duragao constante?

4- Intensidade — os sons podem ser “mais fortes” ou “mais suaves”. Pode ser en-
tendido como o volume do som. Sons fortes tém mais volume e sons suaves tém
menos volume. Podemos entao referir-nos a aumentos e diminuicdes do volume
do som, dependendo da fonte sonora. Por exemplo, um sussurro tem menos volu-
me de som (é mais suave) que um grito (que tem mais volume de som).

Na gravacdo da limpeza dos ouvidos proposta anteriormente:
* As fontes produzem variacdes de volume sonoro? Produzem sons mais fortes
ou mais suaves?

Veremos agora como estruturar esses elementos de maneira a produzir dife-
rentes paisagens musicais ao organizd-los de forma expressiva e com significado.
Para fazé-lo, lancamos mao da combinacao dos elementos sonoros vistos, dando-

-lhes um caréter expressivo.

Sons se tornam musica, incorporam expressividade, fazem brotar impres-
soes, climas, sensacdes, emogodes. Sugerem ansiedade ou monotonia, hesitagao
ou completude, confirmam ou quebram nossa expectativa. Pequenos milagres
(FRANCA, 2019, p. 4).

Assim, o cardter expressivo é dado pelas variacdes nos parametros sonoros que
ja vimos. Uma fonte sonora torna-se instrumento musical quando é manipulada
intencionalmente para exprimir significados musicais. Assim, uma caixa de pape-
lao, uma tdbua de madeira ou um apito de futebol pode tornar-se um instrumen-
to musical. As variacdes de intensidade, timbre, duracao e altura dos sons consti-
tuem este cardter musical expressivo. Diferentes combinacoes destes elementos
produzem diferentes significados musicais.

H4 alguns termos musicais importantes neste momento que nos ajudam a en-

EDUCAGAO ESPECIAL |Educagdo Musical .33



tender como o0 compositor (ou compositores) transmitem o cardter musical da
peca e como desejam que sua composicao seja interpretada.

e Fraseado - é a organizagdo sucessiva de sons, ou seja, os sons executados em
sequéncia. Podemos imaginar que o fraseado seja uma sucessao de ideias musi-
cais complementares, trechos musicais com inicio, meio e fim (assim como na lin-
gua falada), organizadas com sentido musical. Se compararmos com a linguagem
verbal, na musica também temos um texto com ideias, s6 que musicais. Assim
como um texto escrito ou falado, cada peca musical desenvolve ideias que devem
estar interligadas e articuladas para fazer sentido. Uma frase musical pode ser
cantada ou executada por um ou vdrios instrumentos simultaneamente, sejam os
instrumentos convencionais ou nao.

D TERMO DO GLOSSARIO: Uma frase musical composta por
notas musicais é chamada de MELODIA.

* Polifonia - o termo significa “muitas vozes”. E a organizacdo simultanea dos
sons, isto é, quando executamos varios sons ao mesmo tempo. Da mesma forma,
podemos imaginar que a polifonia se constitui em um didlogo, uma conversa en-
tre as vozes das pessoas e/ou dos instrumentos, que trocam entre si frases musi-
cais.

TERMO DO GLOSSARIO: Quando vdrias notas musicais sao
executadas simultaneamente di-se o nome de ACORDE.
A combinagdo organizada de acordes denomina-se
HARMONIA.

¢ Ritmo - € a sucessdo das duracdes do som no tempo. Podemos, por exemplo,
ouvir o ritmo de nosso coracao, as batidas regulares que ele produz, perceber o
som regular produzido por nossos passos ao caminhar ou podemos produzir di-
ferentes ritmos em um tambor, assobiando ou cantando.

Figura 1 — Tempos fortes (TA) e tempos fracos (ta) de compassos bindrio, terndrio e quaterndrio.
1 2 1 2 1 2 1 2 2 Pulsacoes .
TA ta TA ta TA ta TA ta -ty BINARIO

1 2 3 1 2 3 1 2 3 3 Pulsacoes .
TA ta ta TA ta ta TA ta ta =——p TERNARIO

1 2 E 4 1 2 3 &4 4 Pulsacdes .
TA ta ta ta TA ta ta ta =) QUATERNARIO

Fonte: NTE / UFSM.
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* Andamento - refere-se a velocidade (e também a expressividade) da execucao
musical. E importante conhecé-las, mas hd uma certa flexibilidade e liberdade no
seu uso, podendo-se utilizar palavras que adjetivem o cardter que se gostaria de
atribuir a peca em questao:

(@) ATENCAO: Andamento, dindmica e outros efeitos musicais
costumavam ser expressos emitaliano. Emboraalgunsainda
permanecam, no decorrer do tempo outras designagdes em
outras linguas foram sendo aceitas para designar o carater
musical com mais liberdade e criatividade.

As indicacoes de andamento podem ser feitas para toda peca ou para partes
especificas dela. Confira alguns exemplos:

- Largo

- Andante

- Alegro

- Presto

- Com anima
- Afetuoso

- Brincando
-Vivo

- Gingando

- Molengamente
- Dolente

- Enérgico

- Melancolico

* Dinamica - é o conjunto das varia¢gdes graduais ou stbitas de intensidade (de
volume) durante a execucdo da peca musical. A dindmica da expressividade as
frases musicais. Um som pode iniciar forte e aos poucos ir diminuindo de inten-
sidade. Ou ao contrario, pode comecar suavemente e aos poucos ir aumentando
até se tornar forte.

Abaixo, a Tabela 1 apresenta alguns termos indicativos de dindmica. Muito
embora sejam convencionalmente escritos em italiano, nada impede que outros
sejam criados para identificar a expressividade de passagens musicais.
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Tabela 1- Principais indicacdes de dindmica na escrita musical convencional.

TERMO ABREVIATURA SIGNIFICADO
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ATIVIDADE 4

Quando uma fonte sonora se torna instrumento musical?

Retina diferentes objetos e crie uma paisagem sonora explorando as possibilida-
des dos parametros musicais estudados (duracgdo, altura, intensidade, timbre, di-
namica).

Escute Living room music (musica da sala de estar), de autoria de John Cage, para
inspirar-se para a atividade.

SAIBA MAIS: John Cage (1912-1992) é o compositor desta

7 peca. E também um dos pioneiros na experimentacio
de novas sonoridades em musica. Encontre a obra citada
acessando o Youtube
https://www.youtube.com/watch?v=soHjrfr1Yvw

ATIVIDADE 5

Transforme fontes sonoras em instrumentos musicais. Selecione diversas fontes
sonoras e explore suas possibilidades expressivas. Para isso vocé devera transfor-
mar sons e siléncios em musica.

Assista ao video One apartment drummers (um apartamento e seis percussionis-
tas).

INTERATIVIDADE: O video estd em:
https://www.youtube.com/watch?v=yQddk3zN3zQ
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2.2

MUSICAE VISUALIDADES
CONTEMPORANEAS

Algumas praticas artisticas contemporaneas também se utilizam de sons do coti-
diano e fontes sonoras inusitadas e nao convencionalmente utilizadas na musica
tradicional. Assim, é no sentido de questionar as formas hegemoénicas de com-
preensao da musica e da experiéncia musical que nos interessa utilizar a ideia de
paisagem sonora em conexdo com as praticas visuais contemporaneas neste ma-
terial. Dessa forma, abrem-se alternativas pedagégicas importantes no sentido de
valorizar a criacdo e a organizacao de elementos sonoros, suas texturas e suas
possibilidades de articulacdo. Através delas coloca-se em evidéncia a exploracao,
a descoberta, a manipulacdo de materiais, timbres, suportes e sentidos visuais e
Sonoros.

Muitas préticas artisticas contemporaneas possuem um importante valor pe-
dagoégico por subverterem e desconstruirem a nocao tradicional de arte. Podemos
elencar a performance, a instalacao, a interven¢do, cada uma delas utilizando
diferentes suportes que manipulam imagens, sons e diferentes materiais: eletro-
nicos, videofonograficos, digitais, corporais. Ou seja, através da hibridizacao de
diferentes linguagens, a arte contemporanea desafia a classificacao das belas ar-
tes (o conjunto canodnico que compreendia a pintura, a escultura, a arquitetura,
a musica, a poesia, o teatro e a danga). As tecnologias atuais tornam-se mais um
meio a disposicao da arte, que se somam as técnicas e aos suportes tradicionais,
para problematizar o visivel, alterar a percepc¢do, “ajudar a pensar” através de um
enigma, em vez de fornecer uma visao pronta do mundo (BELTING, 2006).

INTERATIVIDADE: O argentino Jorge Macchi possui uma
interessante produgdo que interage sons e imagens. Vale a
pena conhecer duas de suas instalagdes: Stream Line
https://www.youtube.com/watch?v=XFvwgv_3tRY

e Caja de musica
https://www.youtube.com/watch?v=9uWiLo8GL14

Ao tentar compreender essa dindmica artista contemporanea, Danto (2006),
ao retomar o tema hegeliano da morte da arte, refere-se ao fim de uma narrativa
mestra para a arte e sua histéria constituida por um imperativo estilistico que
identificava o que sdo as obras de arte. Evolucao diacronica dos estilos, histéria
como narrativa dessa evolucao. O fil6sofo salienta que, na contemporaneidade
(o periodo po6s-histérico), o problema filoséfico é explicar porque (ou quando)
algo se torna obra de arte. Ao invés, por um lado, da busca pela representacao do
mundo, pintando os personagens ou os acontecimentos histéricos como eles se
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apresentavam ao olhar ou, por outro lado, do impeto das vanguardas de arrasar
o passado e de buscar a novidade espantosa e chocante, o interesse da producao
artistica contemporanea se d4 no estranhamento e no questionamento dos limi-
tes da linguagem, pondo em questao o cardter das representacoes artisticas e a
prépria definicdo de arte, interpelando criticamente também o mercado e o siste-
ma de validacao da arte (incluidas a critica e a producdo académica sobre a arte).

O fim da histéria da arte é o fim de uma forma de enquadramento. O desen-
quadramento (ou descompasso) contempordneo proporciona uma abertura,
uma indeterminac¢ado e também uma incerteza, tanto para a arte autbnoma quan-
to para sua histéria. Ndo significa que a arte ou a ciéncia da arte tiveram fim. O
que termina é uma tradicdo de pensamento (uma metanarrativa) “que desde a
modernidade se tornara o cinone na forma que nos foi confiada” (BELTING, 2006,
p- 23). Termina uma tradicao especifica que coloca como central a ideia de uma
evolucdo historica linear dos estilos de uma época para outra posterior, preserva-
da nos altares consagrados dos museus. A histdria da arte constitui a arte através
de seus métodos e escolhas conceituais, mas é também por ela constituida.

Nesse sentido, os espacos das Bienais (do Mercosul, de Sao Paulo, por exem-
plo), subvertem a disciplina contemplativa do museu, ao ocupar espacgos nao tra-
dicionais para exibicdo e ao aproximar a arte do entretenimento ou promover a
interatividade entre obra e publico frequentador. As obras sdo expostas nos es-
pacos abertos das cidades (ruas, pracas, instalacdes publicas), sujeitas as intem-
péries e as interferéncias do transito urbano. Podemos pensar também que, para
as préticas artisticas contemporaneas, a importancia da presenca fisica da obra é
relativizada, tendo em vista as intimeras mediacdes tecnolégicas. A obra muitas
vezes € um processo ou uma estrutura que nao sobrevive ao prazo da mostra ou
exposicao, evento para o qual foi especialmente produzida.

S‘ INTERATIVIDADE: Visite o site:
https://www.youtube.com/watch?v=0yfBIdSjsaU
paraassistir as performances da FILE (Feira Internacional de
Linguagens Eletronicas), principalmente as que envolvem
experimentagoes sonoras. No Youtube ha diversos videos
com instalagdes e performances sonoras e visuais.

Muitos trabalhos contemporaneos promovem uma abertura para o didlogo e
para o hibridismo (através de analogias, de metaforas, de alegorias) entre as artes.
Neste sentido, questionam limites entre uma “arte erudita” e uma “arte popular”,
substituindo essa polariza¢ao pelo borramento de fronteiras e pela fluidez com
que as praticas sdo circularmente produzidas entre esses dois territérios. Ao in-
corporar os repertorios de arte contemporanea a Educacdo Musical, o professor
ativa um importante dispositivo pedagégico para a descoberta, inventividade e
possibilidades de conexao entre diferentes linguagens artisticas.
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ATIVIDADE 6

Assista ao video Nouvelles Aventure (Novas Aventuras), de Giorgy Ligeti.

Construa uma histéria a partir do que lhe sugere o video.

Quais instrumentos musicais vocé reconhece? Quais vocé nao conhece?

Com base no que vocé aprendeu, quais os argumentos que lhe permitem afirmar
(ou ndo) que esta é uma performance musical?

INTERATIVIDADE!

https://www.youtube.com/watch?v=xD83jd1zIzQ

SAIBA MAIS: Georgy Ligeti (1923-2006) € um compositor

7 hingaro conhecido pela trilha sonora do filme 2001 uma
odisseia no espaco, de Stanley Kubrick. Ligety possui extensa
producao de obras experimentais em musica.

ATIVIDADE 7

Assista ao video da instalacao “Poema sinfénico para 100 metronomos” e discuta
com os estudantes o que caracteriza esta instalacao sonora. Como ela funciona?
De que forma ela estd organizada? Proponha a produc¢do de uma instalagdo com
elementos sonoros e visuais a partir de uma ideia ou conceito musicais.
https://www.youtube.com/watch?v=xAYGJmYKrl4

«y ATENGAO: METRONOMO é um instrumento para medir
o andamento musical, ou seja, a velocidade com que a
musica é executada.

ATIVIDADE 8

Produza sua proépria instalagdo. Assista aos videos recomendados acima e elabore
uma instalacao a partir de um conceito ou de uma ideia.
https://www.youtube.com/watch?v=xAYGJmYKrIs
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EXERCICIOS DE
INVENCAO MUSICAL
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INTRODUCAO

sta unidade tem como eixo central capacitar os futuros educadores espe-

ciais a desenvolver e implementar atividades articulando elementos visuais

e musicais, bem como possibilitar a utilizacao de grafias e registros musicais,
aproximando a produc¢do musical dos estudantes as praticas artisticas contempo-
raneas.

O que foi dito nas unidades precedentes nos leva a salientar que a énfase no fa-
zer musical coloca em primeiro plano a exploragdo, a descoberta e a manipulagdo
de materiais, timbres, suportes e sentidos, que se tornam o centro da experiéncia
da musica. Nesse sentido, torna-se importante considerar o carater liidico das ati-
vidades musicais, na medida em que as entendemos como:

musicking: uma acdo que incorpora processos coletivos in-
tersubjetivos e dial6gicos, configurando a experiéncia sonora.
Small (1977) utiliza o verbo musicking porque considera que
ele alcanca todas as maneiras do fazer musical, isto é, o escutar,
o tocar, o interpretar, o compor, o dancar, o ouvir internamen-
te e, até mesmo, o retirar os tiquetes na bilheteria; em vez de
apenas referir-se a execu¢do musical. Nesse contexto, os ritu-
ais, 0s jogos e o entretenimento popular também sao musica
(LINO, 2010, p. 84).

Ha uma conex@o intrinseca entre as atividades de brincar, fazer musica e jo-
gar. Todas elas pressup6em a criacdo de uma virtualidade em que se podem viver
diferentes papéis e representar diferentes modos de expressao e conhecimento.
Diversos autores propoem métodos de educacao musical através de jogos e ativi-
dades coletivas, como Jacques Dalcroze (1865-1950), Eduard Willems (1890-1978),
Carl Orff (1895-1982) e Zoltan Kodaly (1882-1967). Tais métodos consideram que
o conhecimento musical deve ser acessivel a todos e em geral valorizam a des-
coberta, o ludico, as atividades musicais interativas e a construcao coletiva do
conhecimento musical. Muitas das atividades propostas para musicaliza¢ao in-
cluem, de alguma forma, concepgdes e propostas destes métodos (notadamente
os dois primeiros).

(@) ATENGAO: Linguas como inglés (play) e alemao (spielen)
utilizam as mesmas palavras para brincar e tocar um
instrumento.

(@) ATENGAO: Embora ndo sejam foco deste material didético,

vale a pena conhecé-los a fim de enriquecer a sua préatica
docente com ideias para novas atividades musicais.
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3.1

JOGOS MUSICAIS, HISTORIAS
MUSICADAS, TRILHAS SONORAS
E JINGLES

Segundo Huizinga (2014), como fendmeno cultural, o jogo é uma atividade com
um fim em si mesma, que produz um tempo e um espago proprios e é regida por
regras proprias, estabelecidas pelos jogadores em comum acordo, que devem ser
seguidas rigorosamente. Acompanham o jogo os sentimentos de tensdo e alegria
e da consciéncia de ser diferente da vida cotidiana.

As atividades apresentadas neste material desempenham importante papel na
educacao musical e compartilham as caracteristicas do jogo. Algumas caracteristi-
cas da atividade lidica sdo, segundo Storms (2000):

I- Sair da rotina, criar uma realidade “virtual” com regras de conduta préprias
e vivé-la.

2- Reagir a determinadas situagdes empenhando-se nelas totalmente. As pes-
soas entregam-se ao jogo, pois quem joga também é jogado. O jogo motiva em
absoluto.

3-Jogar é, a0 mesmo tempo, sentir, pensar e agir, pois coloca em movimento, de
forma combinada, faculdades intelectuais, emocionais e motoras.

4- Conciliar pensamento, sensacoes e acao. O jogo funciona para dar familiari-
dade, de forma liidica, com elementos musicais. Longe de mera distracdo ou entre-
tenimento, o jogo propicia ao estudante aprender brincando.

5- Uma forma reconhecida por inimeros autores de contribuir para despertar
o prazer em fazer musica na convivéncia com o outro pela participacao ativa em
variadas formas de expressao (dancga, canto, teatro).
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ATIVIDADE 9

A MAQUINA DE SONS

Desenhe uma méquina imagindria no quadro: pode ser um conjunto de rodas
dentadas, um cilindro, uma bomba, rodas de correias de ventilador, etc. Qualquer
que seja a sua aparéncia, é preciso que represente alguma coisa susceptivel de
fazer diversos movimentos e muito barulho. Em seguida, divida o grupo em sub-
grupos de quatro ou cinco, aos quais entregard, respectivamente, uma folha de
papel e um certo nimero de objetos (ou instrumentos musicais, caso haja). Por
meio destes instrumentos, eles tentardo reproduzir os principais sons que, segun-
do eles, essa maquina é capaz de emitir. Se o desejarem, poderao inscrever os sons
que inventarem, sob forma de composi¢do musical. Isso pode ser feito através de
notas, palavras ou simbolos variados. Os grupos respectivos terdo direito a 15 ou
20 minutos de preparacdo. Em seguida, tocardo, alternadamente, o seu "trecho
de musica mecanica". Os grupos podem evidentemente desenhar a sua propria
madquina de sons. H4 também a possibilidade de alargar o jogo, introduzindo nele
alguns movimentos: se decidirem fazé-lo, metade dos jogadores podera produzir
0s sons, enquanto que os outros executarao os movimentos correspondentes.

ATIVIDADE 10

SOM E SENTIMENTO

Duas séries de seis palavras sdo inscritas no quadro. A primeira série representa
seis maneiras diferentes de emitir sons: I, agudo; 2, grave; 3, ligado; 4, suave; 5, for-
te; 6, destacado. A segunda série consiste em seis categorias de sentimentos-tipo,
por exemplo: I. a alegria; 2, o medo; 3, a depressdo; 4, a célera; 5, a ternura; 6, a
autoridade. Cada jogador sucessivamente lan¢a duas vezes seguidas os dados. Os
nuimeros assim obtidos serdo entdo combinados com as palavras das duas séries
inscritas no quadro. A pessoa que tirar, por exemplo, um 2 e um 5 devera entao re-
correr a voz, aos objetos ou instrumentos disponiveis (que podera escolher) para
exprimir a ternura n° 5 numa tonalidade grave. Podera fazé-lo improvisando livre-
mente ou por uma série de sons.

ATIVIDADE 11

JOGO DO RITMO

O grupo senta-se em circulo e cada pessoa dispde de um objeto (ou um instru-
mento) e deve inventar um ritmo curto. A pessoa que estd ao seu lado repete-o,
e depois toca o seu préprio ritmo, etc. Deste modo, cada jogador deverd tentar
retomar o ritmo precedente e acrescentar-lhe algo de novo.

Além dos jogos, a pratica de criar e contar histérias € uma forma de intera-
gir com os estudantes e uma maneira de auxilid-los a criar e recriar seu mundo
imagindrio. Harari (2017) sustenta que o sucesso evolutivo da espécie humana se
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deve a capacidade humana de ficcionalizar, ou seja, de falar sobre coisas que nao
existem e agir cooperativamente com base nessas crengas e informacgdes com-
partilhadas. Todas as narrativas, sejam elas mitos ou lendas, religides, formas de
vida e organizacdo social e de pensamento sao derivadas da capacidade unica da
espécie humana de compartilhar verdades que s6 existem na imaginacao coletiva
das pessoas.

No caso das historias musicadas,

A mtsica estd intrinseca na histéria, utilizando-se dos sons das
palavras para participar do imaginério da crian¢a; a0 mesmo
tempo a histéria se faz presente na musica para compor um
mundo de faz de conta que beneficia a formacao ludica, a ca-
pacidade de brincar, cantar e improvisar” (SCHUNEMANN;
MAFIOLLETT]I, 2011, p. 129).

Segundo as autoras, musica e histdria estabelecem entre si uma interdepen-
déncia e uma complementaridade pedagoégica. As sonoridades assim ampliadas
da histéria potencializam sua magia e a forca de seu enredo, emprestando con-
cretude e significado aos acontecimentos narrados. A musica marca e acentua di-
ferentes pontos da histdria: caracteristicas fisicas e emocionais dos personagens,
momentos de tensdao ou de relaxamento, expectativas, mudancas decisivas na
narrativa, por exemplo. Por outro lado, a histéria se enriquece com a inser¢do da
musica, que marca e acentua pontos decisivos do desenrolar da histéria. Musica e
histéria enriquecem e valorizam as possibilidades de interpretacao dos significa-
dos e dos sentidos ficcionais. As histérias musicadas “acionam, simultaneamente,
a imagem ou gravuras das histérias, a musica cantada ou tocada, o movimento
préprio do enredo e a acao da crianca que procura interpretar com o corpo a nar-
rativa que se desenrola” (SCHUNEMANN; MAFIOLLETTI, 2011, p. 129). Para his-
térias de criacdo coletiva, sugeridas pelo professor ou pelos proprios estudantes,
pode-se utilizar diversos recursos para atrair a atencdo e a participacao dos estu-
dantes, como fantoches, dedoches, cenografia, figurino, instrumentos musicais,
videos e dudios.

Um check-list pode ser feito para aprimorar a atividade. Essas perguntas ser-
vem como um guia de avaliacdo da atividade realizada e para melhorar a seguinte.
A observacao das reacoes dos estudantes e o feedback deles sdo igualmente im-
portantes no planejamento das atividades subsequentes:

1- O professor trouxe a histéria ou ela foi criada pelos estudantes?

2- A histéria foi contada através de sons? A historia foi narrada e teve uma tri-
lha sonora?

3- Cada personagem teve uma sonoridade prépria que o caracterizava? De que
forma se deu a exploragdo de timbres, ritmos, dindmicas e sons onomatopeicos.

4- A sonoridade de cada personagem era expressiva? Ou seja, havia variacoes
de timbre, altura, duracdo de acordo com os acontecimentos que se passavam na
histéria?

5- Uma histéria geralmente tem momentos de calma e momentos de tensdo. A
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sonoridade expressava estes momentos?

6- Quais materiais ou objetos serviram de fonte sonora? Havia diversidade de
fontes sonoras? Seria possivel haver maior diversidade de fontes sonoras?

7- A trilha contribuia para a compreensao do enredo?

8- Houve continuidade (ou houve quebra da narrativa)?

9- Houve equilibrio entre a histéria contada e as sonoridades produzidas?

ATIVIDADE 12

Escolha um desenho animado no Youtube (Tom e Jerry, Pica pau, Pernalonga,
Pokémon) Experimente assisti-lo em dois momentos depois o primeiro com a tri-
lha sonora desligada e o segundo somente ouvindo a trilha sonora sem as imagens.

Com o mesmo desenho animado depois ouca apenas a trilha sonora sem as
imagens. Como a musica “descreve” as cenas? Como ela reforca, realca e contribui
para o significado do desenho?

ATIVIDADE 13

Conte uma histéria com sons sem utilizar palavras. A ideia da atividade é utili-
zar fontes sonoras para caracterizar personagens e contar a histéria (faca efeitos
sonoros ou melodias para cada personagem ou situacdo — alegre, triste, tensao,
resolucdo, suspense, relaxamento). Nao € preciso utilizar instrumentos musicais
(vilao, teclado, etc.) tampouco produzir melodias, embora possa ser assim, caso
haja estudantes que saibam executd-los. A ideia é utilizarmos objetos do dia a dia
como “instrumentos musicais”. Estabeleca as caracteristicas de cada personagem
e produza sonoridades que o caracterizem ao longo de suas acdes no decorrer da
histéria. Pode ser utilizada uma histéria ja conhecida ou pode-se criar histérias
novas.

ATIVIDADE 14

Produza um video de 1 ou 2 minutos de duragdo contando a histéria com trilha
sonora. Para a atividade podem ser utilizados recursos visuais, como fantoches ou
teatro de bonecos.

INTERATIVIDADE: Umaboaforma de orientar-se é assistir ao
video Pedro e o lobo de Sergei Prokofiev, que estd disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=ggRJRSJVFTA

Um jingle é uma peca publicitaria que tem por objetivo promover um produto
ou um servico. E um antincio musical, que pode vir acompanhado de imagens,
destinado a cativar e envolver o publico, a fim de convencé-lo a consumir o pro-
duto ou o servico. Um jingle bem feito “cola na cabeca” das pessoas que o ouvem.
Ele é composto de melodia e letra simples, com refrdaos de curta duragao e faceis
de memorizar e entoar. Um bom jingle possui a estrutura e a forma de uma rima
infantil, com repeticoes que contribuem para sua memorizacdo. Portanto, um
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bom jingle exercita o poder de sintese, ao comunicar o maximo de informacao em
um formato e em um tempo reduzidos (tem em média 30 segundos de duragao).

INTERATIVIDADE: Muitas companhias possuem jingles

antoldégicos que podem ser encontrados em um O6timo
video: https://www.youtube.com/watch?v=B-AcDfX3As8

ATIVIDADE 15

Componha (e filme com o celular) jingles anunciando produtos imaginérios.
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3.2

POSSIBILIDADES DE REGISTRO
E ESCRITA MUSICAIS

Pode-se registrar ideias musicais para que outros intérpretes possam executa-las
e para que a obra permaneca para a posteridade na forma escrita. Assim como na
escrita alfabética, a notagdo musical serve para preservar as ideias musicais do es-
quecimento. Como dissemos anteriormente, chama-se notacdo musical a forma
que registra basicamente os parametros de duragdo, intensidade, altura, timbre e
expressividade musicais.

Registrar é uma forma de se materializar e organizar o com-
plexo processo da percepcao musical. Das garatujas musicais,
segue a representacdo de instrumentos e de outras fontes so-
noras; surgem esquemas, onomatopeias e notagoes alternati-
vas (FRANCA, 2010, p. 10).

A escrita analégica opera através de analogias entre as propriedades de dois
campos perceptivos: o visual e o auditivo, como alto, baixo, horizontal, vertical,
contorno, proporcao. Os significados sdo quase inequivocos, pois sons curtos po-
dem ser representados por pontos ou tracos horizontais pequenos; tragos longos
podem representar sons prolongados. Essa escrita tende a se desenvolver natu-
ralmente, como continuidade da movimentacdo pelo espaco, através de linhas
ascendentes, descendentes, arabescos, contornos, etc. (FRANCA, 2010).

Estudos apontam que a aquisicao dos c6digos convencionais de notagdo mu-
sical e alfabética se d4, em termos gerais, em etapas similares e, nesse sentido, “a
génese da grafia sonora é comparativamente semelhante a génese dos vocébulos,
das fungoes classificatorias e da imitacao” (ABRAHAO, 2005, p. 91). Ou seja, existe
uma analogia entre as fases de aquisicao da escrita da lingua e da musica (pré-

-sildbica, silabica, pré-alfabética e alfabética). Vemos a notacao musical evoluir,
por exemplo, do realismo nominal (coisas grandes possuem nomes grandes) até
niveis de representacao abstrata dos sons. Em todas as etapas é importante que
o processo de letramento preserve uma dimensao ladica e criativa, em que o es-
tudante faca combinagoes de letras, palavras, sinais, gestos para representar os
diferentes significados musicais.

SAIBA MaAIs: Para aprofundar os conhecimentos sobre
4

aquisicdo da lingua escrita, consulte Ferreiro e Teberosky
(2006).
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Quem sabe ler e escrever musica sabe ouvir e entender musica. Ao procurar-
mos dar sentido aos signos musicais, trazemos imagens mentais de sons familia-
res e que estdo impregnados de sentido. Ler musica é mais do que saber utilizar
um co6digo escrito, na medida em que colocamos em funcionamento o pensa-
mento formal e abstrato ao compartilharmos os processos de codificacdo e de-
codificacdo musicais (SOUZA, 2006). Escrever é uma forma de organizar nossas
ideias musicais, tornd-las mais complexas, criativas e interessantes, como no
exemplo a seguir.

Figura 2 — Exemplo de escrita analdgica.
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Fonte: Autor.

Exemplos de notacao musical convencional: o pentagrama, as cifras, a tabla-
tura.

SAIBA MAIS: Neste material didatico nao cabe apresentar
detalhadamente as formas convencionais de notacao
musical. Mais informacg6es a respeito vocé encontra em
Med (1996).
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Figura 3 — Exemplo de pentagrama - notacao feita em cinco linhas paralelas em que as notas
musicais sdo registradas. Essa notacao procura reproduzir fielmente as intencoes do compositor
quanto as suas ideias musicais. Pode-se observar indicacoes de andamento (andantino), dinamica
(pp, dolce), fraseado (os arcos de legato), métrica (os compassos e os valores das notas musicais).

Prelude in A Major

a son ami J.C. Kessler

Op. 28, No. 7
Frédéric CHOPIN
. 1810-1849
Andantino ed. M.A. Caux
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Fonte: Choppin. Disponivel em: http://www.sheetmusiczprint.com/Chopin/Prelude-28-7.aspx

Figura 4 — Exemplo de tablatura (violao). Neste caso as notas musicais sao representadas na imagem

do brago do violao, numeradas de 1 a 6.

DO RE Mi FA soL LA Sl
1?50 2 0 1 3 0 2
22— 1 3 0 1 0 2 4
3@ -0 2 1 2 o 2 4
42— 2 0 2 3 o 2 4
52 -3 2 3 2 0 2
6? o 1 3

Fonte: NTE/UFSM.
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Figura 5 — Exemplo de cifras (violdao). Abaixo os acordes e suas posi¢oes no brago do violao.
Os nimeros indicam os dedos que prendem as cordas quando tocadas. As letras indicam os

nomes dos acordes.
Em G D C

|| | L] B
00 o 0 ® 2]
) o o| [©

00000 00000 XX @000 XxXe 0000
Am Cc/D
B 0

xX®@0000 xx@00O0
Fonte: NTE/UFSM

Na musica contemporanea os compositores costumam criar uma notacao
propria e pessoal para registrar suas pecas musicais. Ou seja, é possivel criar for-
mas de registro proprio dos sons que ouvimos. Franca (2010) chama a atencao
para o fato de que a forma de representacdo da musica contemporanea esta mais
préxima daquilo que as criancas ja fazem, o que contribui para o seu desenvol-
vimento a partir da criacdo e significacao de simbolos préprios. O que importa
é que as criancas, a partir dos trés anos, possam trabalhar os conceitos de som
ou de grupos de sons “em situacoes significativas de interacdo e apropriacao dos
sons e de construc¢ado de sentidos” (BRITO, 2003, p. 178).
Figura 6 — Exemplo de escrita contemporanea. Abaixo um exemplo de escrita que ndo obedece in-

teiramente aos padroes convencionais. O compositor toma a liberdade de criar uma escrita prépria,
que muitas vezes requer uma legenda para os signos criados.
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Fonte: https://www.google.com.br/search?q=exemplos+de+nota%C3%A7%C3%A30+musical+con-
tempor%C3%A2nea&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwjxo_nXuPzfAhUqLLkGHegjC-
VEQ_AUIDigB&biw=1366&bih=626#imgrc=08B5KdgQlhUN7M:
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Franca (2010) propoe um exemplo de atividade para o desenvolvimento da es-
crita musical a partir de exercicios com a voz utilizando a notacao analégica:

* Explorar, por meio da voz, algumas qualidades do som (intensidade, altura e
duracdo), deixando que os estudantes descubram como expressar essas caracte-
risticas. Incentivar a criacdo de melodias com a voz, como, por exemplo, pergun-
tas e respostas curtas, em um didlogo cantado.

¢ Desenhar com o dedo, tracando linhas imagindrias no ar, representacoes para
sons cantados pelos estudantes: sons curtos, longos, ou que caminham ascen-
dente ou descendentemente, isto €, que vao do grave para o agudo ou do agudo
para o grave, respectivamente. Esse exercicio pode ser feito corporalmente tam-
bém, desenhando a direcdo dos sons cantados com o corpo todo. Por exemplo:
no movimento ascendente, os estudantes podem ir levantando o corpo de acordo
com o som; no movimento descendente, abaixando-se até o chao.

* Partindo da exploracao realizada na atividade anterior, deixar cada estudante,
improvisar uma ideia musical com a voz, a partir das qualidades do som, utilizan-
do para isso a mao ou todo o corpo. Pode-se fazer esse exercicio em circulo e a
tarefa é fazer com que cada estudante passe uma ideia musical para a outra sem
deixar “buracos”, isto é, cada qual entrando com seu improviso imediatamente
depois da outra. Esse exercicio permitird a criacdo de uma grande ideia musical,
construida por toda a classe, a partir da expressao musical de cada estudante.
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ATIVIDADE 16

O exercicio de escrita pode ser feito com todas as atividades anteriores.
* Promova a discussdo de como foi o processo de escrita:
a) Qual o processo para registro?
b) Outra pessoa poderia ler e reproduzir os sons como vocé desejaria que fosse
reproduzido?
¢) Peca aos estudantes que troquem com seus colegas a escrita de cada um e
tentem executar o que foi registrado graficamente pelos colegas.

ATIVIDADE 17

Faca o exercicio experimentando diferentes andamentos com esses ritmos, con-
forme exemplificado na Figura 7.

Figura 7 — Exercicio de padroes ritmicos.

B zpalmas " 2 palmas
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HHOO [ XAOA |A=HA[00=00|00000
o HANN |[AAAO |ONo00A | *AG o X |[G8SN0
momo |[QOHE [AA=@ |[OXk=@0 [ooHm=
o HEAN |[AAOA [OGHoA [ %G9O o % |[§SONI0
AA=Q | ABKX X [GoAA= | m === ([HoAKo

Fonte: NTE/UFSM.
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SUGESTOES COMPLEMENTARES

SITES

H4 uma infinidade de materiais sobre Educagdo Musical na Internet. Listamos
abaixo alguns sites que podem ser uteis no aprofundamento do contetddo deste
material didatico. Faca também sua prépria pesquisa e descubra mais possibili-

dades pedagégicas na rede.

Diversos videos sobre construcao de instrumentos musicais.

INTERATIVIDADE!

www.youtube.com/watch?v=gW92a3DMXqM&list=PLDtTwe
WZ6810zTfZm8x-YYUn70]JvrBfJQ

Videos do projeto compasso — oficinas culturais do estado de Sdao Paulo

INTERATIVIDADE!

www.youtube.com/watch?v=rMXflyRg57E&index=7
&list=PLtsXIWigFnbPvVLnxFXvdZnSA{fTIQKAzn

Instrumentos musicais

INTERATIVIDADE!

www.youtube.com/results?search_query=inumentos+muisciais

Cancdes infantis

INTERATIVIDADE!

https://www.youtube.com/watch?v=SxxJYkw26qgk

Parlendas e trava-linguas

INTERATIVIDADE!

WWW.YOUTUBE.COM/WATCH?V=CSWQ1Z_UEWI&LIST=RDCSWQ1Z_

UEWI#T=39
Entrevista de Raymond Murray Schafer sobre paisagens sonoras

INTERATIVIDADE:
https://www.youtube.com/watch?v=-YEAEBSiBYA
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SUGESTOES DE JOGOS MUSICAIS
A seguir, temos algumas sugestoes de jogos, retiradas de Storms (2000).
TELEFONE SEM FIO RITMICO

O grupo estéd sentado em circulo. Um jogador pensa numa cangdo e, sem nada
dizer, d4 o ritmo da primeira frase, batendo com as maos nas costas do seu vizi-
nho. Este dltimo transmite pelo mesmo processo, ao jogador que estd sentado
ao seu lado, o ritmo que sentiu nas costas e assim por diante. Isto prossegue até
que tenha sido efetuada uma volta completa ao circulo. Compete depois a tiltima
pessoa dar de novo o ritmo percebido, batendo com for¢a num objeto ou sim-
plesmente batendo com as maos, antes de o comparar com o ritmo inicial. Em
seguida, é a vez de qualquer outro recomecar com um novo ritmo.

GINCANA MUSICAL

Divide-se o grupo em diferentes equipes que terdo de cumprir as provas. Pode-
-se criar uma comissao julgadora para avaliar o cumprimento das provas.

PROVAS

I. Bater com as maos o ritmo do refrdo de uma cancao conhecida.

2. Imitar um maestro.

3. Imitar um animal ou um instrumento.

5. Dar rapidamente o titulo de 4 ou 5 can¢des conhecidas.

7. Dizer quantos sons diferentes foram escutados (em cassete pré-gravada) no
espaco de 30 segundos e enumerd-los.

8. Cantar a primeira estrofe do n° I do hit-parade da semana (ou da cancado
preferida).

9. Imitar uma cantora profissional.

FACAMOS O RETRATO DE UMA CANCAO

Os estudantes sao divididos em grupos de trés ou quatro jogadores e os grupos
numerados. O grupo I combina uma canc¢ao para o grupo 2, o grupo 2 parao 3, e
assim por diante, sem que cada grupo saiba qual é a cancao dos outros. Em segui-
da, o primeiro grupo coloca os jogadores do segundo em posi¢des representativas
de uma cena da cancao escolhida. O segundo grupo seguira as instrucoes tao de-
talhadamente quanto possivel. O segundo grupo tentard entdo adivinhar o mais
rapido possivel de que cangao se trata. Se o conseguir, terd de a cantar. Compete
depois ao segundo grupo fazer o mesmo com o terceiro, e assim por diante.
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DESENHA A TUA CANCAO

O grupo é dividido em trés ou quatro subgrupos. Ap6s um curto periodo de or-
ganiza¢do, um representante de um dos grupos dirige-se ao quadro e desenha um
detalhe de uma cancdo conhecida (por exemplo, um chapéu retirado de "O meu
chapéu tem trés bicos" ou um balao retirado de "cai cai baldao"). Os outros grupos
tentam adivinhar e cantar a cangao em questao e a cantam.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este material didatico apresentou de forma concisa algumas possibilidades de
trabalho em educacdo musical na forma de um guia de estratégias que poderao
ser ampliadas, recriadas e adaptadas aos contextos de ensino e de aprendizagem
especificos. Lembramos que é fundamental para o professor manter a curiosida-
de e o interesse sobre novas alternativas metodolégicas que possam ser utilizadas
em sala de aula. Da mesma forma, os professores podem criar e acrescentar suas
proéprias propostas de atividades na medida em que pesquisem e adquiram novos
conhecimentos, seja executando um instrumento, cantando ou mesmo em teoria
musical. Esperamos que o material seja ttil no sentido de abrir novos horizontes
na formacao dos futuros educadores especiais e que, a partir das indicacdes de
fontes e da bibliografia referenciada, possa servir como uma ferramenta ttil em
sua atuacao profissional. Reiteramos também o que foi dito no inicio no sentido
de que é preciso que o professor aumente e atualize seu repertério cultural, seja
através da literatura cldssica ou especializada da 4rea, da participacao politica em
associacoes e movimentos de classe, do constante acompanhamento dos aconte-
cimentos politicos nacionais e internacionais, da frequéncia a eventos e espetdcu-
los de arte (shows, concertos, pecas de teatro, Bienais, museus).
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