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RESUMO

Este trabalho propde uma discusséo sobre o confronto entre limites que cerceiam e limites que
libertam, no ensino de Musica na modalidade a distancia mediada por Tecnologias da
Informacdo e Comunicacdo (TIC). Seu objeto de estudo é formado pelo conjunto de acdes
educativas pertinentes a um processo especifico para formacéo de professores de Mdsica para a
Escola Basica brasileira. Trata-se, esse, do ensino para composi¢cdo de Microcan¢des CDG
(Cante e Dance com a Gente), conforme ocorrido no curso pioneiro no pais na area de
Licenciatura em Mdsica, em modalidade a distancia mediada pela internet, da UFRGS e
Universidades Parceiras (PROLICENMUS), ao longo dos semestres 2008/01 a 2011/02, no
ambito de cinco interdisciplinas de seu curriculo. Constatou-se, por um lado, que a Educacéo a
Distancia (EAD), processo predominantemente assincrono, é inerente a necessidade de
antecipar respostas, antes mesmo que os alunos tenham enunciado suas ddvidas, o que tende a
tornar a comunicacao estruturada, consequente e previsivel; por outro, que o desejavel num
processo de criagdo, como o que conduz a composi¢cdo musical e se realiza tradicionalmente de
modo sincrono, é que ele seja aberto, flexivel e surpreendente. Espera-se, desse modo, ampliar
a discussdo sobre a oferta de formacgdo profissional para professores de Musica nessa
modalidade de ensino, mundo esse globalizado e informatizado que, para além do
aproveitamento tecnicista e instrumental dos sempre novos recursos tecnoldgicos colocados a
disposicao das pessoas, busca perceber também o que eles produzem de novos sentidos para
elas, e essas, por meio deles.

Palavras-chave: Composicdo; Microcancdo; PROLICENMUS; Proposta Musicopedag6gica
CDG,; EAD.
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ABSTRACT

This paper discusses the confrontation between limits that restrain and limits that set free in
Music Teaching in Distance Education modality, mediated by Information and Communication
Technologies (ICT). Its object of study is composed by the set of educational activities which
are relevant to a specific training process of Brazilian Primary School music teachers. This
process is the training for Microsongs CDG (Cante e Dance com a Gente) composition as
taught in the pioneer Music Teaching course in Brazil in Distance Education modality through
the internet by UFRGS and Partner Universities (PROLICENMUS). This training took place in
five of the curriculum's interdisciplinary courses taught over the 2008/01 to 2011/02 semesters.
It was observed that, in one hand, the Distance Education, predominantly an asynchronous
process is inherent to the need to anticipate answers, even before students have stated their
doubts. This tends to make the communication structured, consequent, and predictable. On the
other hand, the desirable in a process of creation, as it leads to musical composition and
traditionally takes place synchronously, is that it is open, flexible, and surprising. It is
expected, thus, that this could broaden the discussion on professional training offering for
Music teachers in this kind of education in a globalized and computerized world which, beyond
the technical and instrumental use of the ever-new technological resources available to people,
also seeks to realize what they produce in terms of new meanings to them, and those through
them.

Key words: Composition; Microsong; PROLICENMUS; CDG Musicpedagogical Proposal;
Distance Education.
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INTRODUCAO

O conjunto de cancBes entoadas na Escola Baésica caracteriza ndo s6 o tipo de
repertorio, mas também a concepcédo de producdo musical escolar praticada entre professores
e seus alunos. No mais das vezes veiculado sob a forma de espetaculos escolares, tal processo,
observado através do contato cotidiano com professores-estudantes do curso de Licenciatura
em Musica a distancia da UFRGS e Universidades Parceiras (PROLICENMUS, 2008 —
2012), serviu de estimulo para a redacdo deste trabalho. Foi a experiéncia deste autor como
tutor presencial no PROLICENMUS que resultou em fator central na busca por sua pergunta
de pesquisa. Explorando materiais e modos de fazer musica a partir de uma proposta brasileira
de composicdo de cancOes escolares, denominada Microcan¢bes CDG, intuiu-se que a
Proposta Musicopedagdgica Cante e Dance com a Gente, doravante PropMpCDG, fosse a
base de todo o trabalho que vinha sendo realizado; assim, chegou-se a este documento.
Segundo uma de suas primeiras autoras, posto que a PropMpCDG se caracteriza como de

continuas autorias colaborativas:

O Projeto CDG (regido do Vale do Sinos, RS, 1991), brasileiro com
reconhecimento internacional e conduzido em autoria aberta e colaborativa,
nasceu destinado a formagéo em Mdsica. Ele abarca producédo de repertério
e de material didatico para alunos e professores da Escola Basica. No
conjunto de obras s&o encontrados musicais escolares infanto-juvenis, CDs,
cancioneiros, livros e cursos, todos resultados e objetos de estudo da
pesquisa Proposta Musicopedagbgica CDG, registrada no Diretério de
Grupos de Pesquisa do CNPq, com certificagdo UFRGS, desde 1999 até o
presente. (NUNES, H., 2003, p. 55)

A matriz curricular do PROLICENMUS foi organizada com base na PropMpCDG. Sua
estrutura possui cinco Eixos (Estruturacdo Musical, Execucdo Musical, Topicos em Educacéo,
Formacdo Geral, e Conducdo e Finalizacdo), sendo cada um constituido por um conjunto
especifico de Interdisciplinas (IDs) afins. A interdisciplinaridade neste curso aconteceu de
fato, o que se evidencia neste estudo. O emprego das palavras Eixo e Interdisciplina, no
PROLICENMUS, foi profundamente identificado com sua proposta pedagogica maleavel,
aberta, compartilhada e autoral. Objetivos eram perseguidos de modo mais intenso em alguns
momentos, e menos em outros; contudo, a analise de planos de ensino e materiais didaticos
evidencia migragdes por vezes tdo minuciosamente articuladas e escondidas, que chegam a

parecer inexistentes. Trata-se neste estudo de objetivos ligados ao ato criador, compositivo
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por exceléncia, conforme foi ensinado no &mbito dos Eixos Estruturacdo Musical e Execucéo
Musical. Faz-se entdo necessario um trabalho de separacdo, diferenciacdo e identificagdo dos
detalhes para que a riqueza essencial a sua interdisciplinaridade ndo se perca. Ao que tudo
indica, a ja referida l6gica do CDG se encontra rebatida em todos os produtos, agdes e ideais
do PROLICENMUS; confirmadamente, no processo de composi¢do de Microcangdes CDG,
objeto deste estudo.

Este trabalho prop6e uma discussdo sobre o confronto entre limites que cerceiam e 0s
que libertam, no ensino de Musica na modalidade a distancia mediada por Tecnologias da
Informacdo e Comunicacdo (TICs). E importante que se defina, aqui, o conceito de
“confronto” que, segundo Cunha (2010, p. 171), origina-se do francés confronter, derivado do
latim medieval confrontare. O termo significa colocar frente a frente cujo radical fronte, que
deriva muitas outras expressoes, denota “testa, cabega”. Ja, o prefixo con, de origem latina,
significa proximidade, companhia. Logo, “confrontar” ¢ colocar "testa a testa", "frente a
frente", porém, numa perspectiva de aproximacao/companhia, e ndo de oposicéo beligerante.
Trata-se de parceria, apoio de mado dupla, advindo da comparacdo entre diferencas e
similitudes, em espirito colaborativo. O objeto de estudo desta dissertacdo é formado por um
recorte especifico feito no conjunto de a¢Bes educativas em autoria colaborativa, pertinente a
um processo também especifico para formacédo de professores de Musica para a Escola Bésica
brasileira. Trata-se, esse, do ensino para composicdo de Microcangdes CDG (NUNES e
colaboradores, 2014), conforme ocorrida no curso pioneiro no pais na area de Licenciatura em
Musica, em modalidade a distdncia mediada pela internet, da UFRGS e Universidades
Parceiras (PROLICENMUS), ao longo dos semestres 2008/01 a 2011/02, no &mbito de cinco

interdisciplinas de seu curriculo.

Entende-se, por um lado, que a EAD, processo predominantemente assincrono, é
inerente a necessidade de antecipar respostas, antes mesmo que os alunos tenham enunciado
suas davidas, o que tende a tornar a comunicacao estruturada, consequente e previsivel; por
outro, que o desejavel num processo de criacdo, como o que conduz a composi¢do musical, e
se realiza tradicionalmente de modo sincrono, € que ele seja aberto, flexivel e surpreendente.
Evidenciou-se, nisso, um confronto, que é tomado aqui para analise e discussdo. Parte-se de
conhecimentos de Musicopedagogia (MENEZES, 2014; NUNES e colaboradores, 2012) e
Composicdo Musical (NUNES, H., 2012; STRAVINSKY, 1947), ao proceder-se a
explicitacdo do percurso compositivo de Microcancdes CDG, conforme acontecido no
PROLICENMUS (UFRGS, 2008; UFRGS, 2009; UFRGS, 2010; UFRGS 2011). Na
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sequéncia, a luz de conhecimentos experienciados e pesquisados em torno de Educagdo a
Distancia (ELIASQUEVICI e PRADO, 2008; NUNES e colaboradores, 2012), e Filosofia da
Arte (ECO, 1991; MAY, 1975; SERRES, 1993; STEINER, 2003; VALERY, 2011), indaga-

se pela articulacdo dada ao confronto detectado, no contexto estudado.

Cada um dos trés capitulos desta Dissertagdo foi dividido em trés subcapitulos. No
subcapitulo 1.1, apoiado em Gil (2002), Moraes (2003), Rodrigues (2007) e Gerhardt e
Silveira (2009) estabelece-se a proposta metodoldgica empregada na pesquisa. Em 1.2, com
base em Moraes e Galiazzi (2006), Eliasquevici e Prado (2008) e Nunes e colaboradores
(2012) discorre-se sobre os limites que cerceiam processos de criagdo musical quando — por
meio do jogo entre olhares docentes e discentes e espacos de interacdo presencial e virtual
empregados no PROLICENMUS - foi se revelando um procedimento musicopedagogico de
composicdo musical que aqui serd trazido a luz: o conceito de Respostas por Antecipacéo.
Entendido assim, os limites impostos na interacdo professor-aluno, através da oferta de
contetidos e atividades de composi¢cdo de microcangbes nas UEs acabaram por estabelecer
limites ao processo individual de criacdo musical do aluno. Entdo, em subcapitulo 1.3,
discute-se sobre esse confronto, que se deu entre discentes e docentes, quanto a Liberdade
para Criar no &mbito da proposta de composi¢ao de microcangfes do PROLICENMUS. Para
fundamentar a discusséo desse subcapitulo Stravinsky (1947), May (1975), Eco (1991), Serres

(1993) e Steiner (2003) foram os principais autores consultados.

No intuito de compreender e fundamentar o objeto de estudo que estimulou a
construcdo da pergunta de pesquisa deste trabalho, trata-se em subcapitulo 2.1 sobre as
origens e os registros das MicrocangBes CDG, contextualizados através de autores como
UFRGS (2009), Menezes (2014) e Nunes e colaboradores (2014). Em 2.2, busca-se
evidenciar os principios compositivos impressos na PropMpCDG. Tomando como base as
unidades de estudo trabalhadas no PROLICENMUS, foram destacados 0s seguintes
componentes: abordagem multimodal na composicdo CDG (VERHAALEN, 1989 e WOHL
COELHO, 1991); a metafora de “mobile” (UFRGS, 2009, UE_18), como principio de tomada
de decisdo em composi¢cdo musical; os trés conceitos-chave no processo gerador de arranjo e
composicdo CDG (UFRGS, 2009, UE 6); o conceito de “inflexdo vocal” (UFRGS, 2010a,
UE_19) associado a “cadéncias musicais” (UFRGS, 2011a, UE_4); o uso correto da
“prosddia” em musica (UFRGS, 2009); o efeito “madrigalismo” como refor¢o expressivo ao
texto de cancdo (NUNES, H., 2012); o conceito de “Som da Aura”, desenvolvido por
Hermeto Pascoal (COSTA-LIMA NETO, 1999); o conceito de “carater” na composi¢do CDG
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(UFRGS, 2010a, UE _25); o recurso de “ambiéncia” estritamente associado ao conceito de
“carater” (UFRGS, 2010a, UE 25); o emprego de “harmonizacdo sofisticada” (UFRGS,
2009, UE_28) no acompanhamento de cangGes escolares infantis; o uso interligado do “ritmo”
e da “coreografia” no processo de composicao CDG (NUNES, H., 2012); o conceito de “obra
aberta” (NUNES, H., 2003 e 2005b); e, por fim, a definicdo de performance no ambito da
PropMpCDG (NUNES, H., 2012 e UFRGS, 2009, UE_27). No subcapitulo 2.3, discute-se o
processo compositivo ofertado em um conjunto de IDs dos eixos Estruturacdo Musical e
Execucdo Musical do PROLICENMUS, quais sejam: Musicalizacdo (2008), Espetaculos
Escolares (2008), Repertério Musicopedagdgico (2009) e o par concomitante Musica
Aplicada e Conjuntos Musicais Escolares (2010 e 2011). Na profusdo de informacoes
contidas nas UEs investigadas, tanto por meio da analise de conteldos e propostas de
atividades musicais, quanto na interacdo assincrona em foruns respectivos a essas IDs,
esforcamo-nos em abranger as expectativas e cobrangas no entorno da composicdo de
microcangdes no PROLICENMUS.

Por fim, no capitulo trés trata-se de articular — por meio da elaboracdo de um texto de
divulgacao cientifica e outro artistico-musical — a discussdo sobre o confronto entre Respostas
por Antecipacdo e Liberdade para Criar, no ambito do processo de composicdo de
Microcangdes CDG. Em 3.1, no intuito de experienciar o roteiro de composi¢cdo CDG e
aproximar-se de uma resposta a pergunta de pesquisa foi composta a obra Trés MicrocancGes
de Cémara, criada em autoria colaborativa por este autor, sua orientadora e o professor
Rodrigo Schramm. Em 3.2, evidencia-se 0s principais aspectos compositivos da obra Trés
Microcangdes de Céamara, por meio de uma analise musicopoética e interpretativa
fundamentada na Ficha de Andlise e Composi¢do Musical CDG (NUNES, H., 2012). No
subcapitulo 3.3, explicita-se o processo de composicdo ora empregado a luz dos principios de

criacdo musical desenvolvidos na PropMpCDG.



CAPITULO 1 - ESSENCIA PIERROT

1.1 METODOLOGIA - CAMINHO FEITO AO CAMINHAR

Considerando ineditismo e inovacOes, que caracterizaram o PROLICENMUS como o
primeiro curso brasileiro de Licenciatura em Mdsica na modalidade a distancia mediada por
tecnologias da informacgdo e comunicacgdo, particularmente internet, pode-se afirmar que, de
uma certa forma, todo olhar sobre seus materiais e métodos implicara um conhecimento
espontdneo sendo transformado em cientifico. Em grande parte, conhecimento que se
alimenta da intui¢ao; mas ¢ a Universidade cumprindo seu papel no processo de “aquisi¢do de
julgamentos e descobertas, trazendo coisas novas.” (KINGMAN BREWSTER apud
VALLEJO, 2010).

Esta dissertacdo envolve investigacdo que podera subsidiar interesses futuros de
ampliacdo e aplicacdo em contextos instrucionais semelhantes ao PROLICENMUS. A
respeito disso, este pesquisador considera ja ter participado de um momento privilegiado, na
historia da educacdo musical brasileira. Encantou-se, foi enfeiticado por ele. Entdo, ao falar
sobre tal experiéncia, precisou sentir-se fidedigno a si mesmo; a0 mesmo tempo, todavia,

procurou também estar atento para fugir aos riscos de vieses cognitivos e falacias.

Por isso, em sua consideracdo inicial do problema, aproximou seu estudo da Pesquisa
Exploratoria, cujo escopo ¢é “proporcionar maior familiaridade com o problema, com vistas a
torna-lo mais explicito [...]”. (GIL, 2002, p. 41). Em seu conjunto, outrossim, este estudo
aborda aspectos tipicos da Pesquisa Qualitativa (GERHARDT e SILVEIRA, 2009). Outro
procedimento técnico que permeou a conducdo deste trabalho, foi o Estudo de Caso.
Segundo Fonseca (2002, p. 33):

Um estudo de caso pode ser caracterizado como um estudo de uma entidade
bem definida como um programa, uma instituicdo, um sistema educativo
[...]. O pesquisador ndo pretende intervir sobre o objeto a ser estudado, mas
revela-lo tal como ele o percebe. [...] pode decorrer de acordo com uma
perspectiva interpretativa [...], ou uma perspectiva pragmaética, que visa
simplesmente apresentar uma perspectiva global [...] do objeto de estudo do
ponto de vista do investigador.
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Evitando riscos até onde foi possivel fazé-lo, esta investigacdo toma, ainda, 0s
resultados de uma Busca Teorica, cujo objetivo é “ampliar generalizagdes, definir leis mais
amplas, estruturar sistemas e modelos teoricos, relacionar e enfeixar hipoteses.”
(RODRIGUES, 2007, p. 3). Portanto, em relacdo a essa ampliacdo teorica, pode-se afirmar
que “teorizar ¢ um movimento produtivo do pesquisador” mas, cabe aqui perguntar: “como se

manifesta sua autoria no processo [metodologico]?”” (MORAES, 2003, p. 206).

Ao explorar o confronto entre limites que cerceiam e limites que libertam, o préprio
autor sofre com ele: ora busca respostas em autores consagrados; ora precisa inventar
percursos e solucBes. Seu mérito maior, todavia, parece ser o fato de ter consciéncia disso e
dedicar-se a explicar, passo-a-passo, 0 que identifica estar acontecendo. E nisso, dedica-se
também a explicar-se. E esse é seu método de trabalho: seguir corajosamente por aquele

caminho que fez, caminhando.

Diante da necessidade de ampliacdo do repertorio musical como proposta de trabalho no
Ensino Bésico, em oposi¢do a tdo conhecida avalanche de musicas nao-préprias absorvidas
massivamente pelo publico escolar integrado por pais, alunos e professores, estuda-se
alternativas de criacdo musical. Por meio de processos de criacdo, identifica-se e se aponta
formas autorais de ensinar, como aquilo que aconteceu no PROLICENMUS. Dentre essas
formas autorais de ensinar, que veem no publico escolar pessoas pré-ativas, autoras de (seu)
conhecimento e de (suas) vidas, enfim, estd a composicdo de Microcangdes CDG cuja
espontaneidade e roteiro para criar sdo focadas sob o ponto de vista da PropMpCDG.
Inicialmente empregada no ambito da modalidade de educacao presencial, na Escola Basica, 0
Processo Compositivo CDG nasce da aceitacdo, por parte do aluno, de uma proposicao de

criagdo formulada conjuntamente com o professor:

[A ideia] é levada ao grupo, ensinada por audigdo, e executada sempre do
inicio ao fim, sem parar. Sem que e¢la seja completamente “aprendida”, é
deixada temporariamente de lado. A partir desta apresentacao inicial, espera-
se que retorne espontaneamente ao grupo: ou por solicitacdo formal, durante
0 tempo de ensaios, ou nos corredores, durante os intervalos, por exemplo.
Se ninguém tornar a falar nela, isto deve ser compreendido como um forte
indicio, de que ndo é a melhor opcdo para aquele momento... Mas se for
lembrada e as criancas quiserem que seja cantada outra vez, é entdo que a
verdadeira cangdo comega a nascer [...]. (UFRGS, 2009, UE_22, p. 12)

No PROLICENMUS, diante de um publico adulto, resultou, inicialmente, que parte de

seus alunos resistiu a referida proposta. O tema nédo foi discutido exaustivamente, ainda, na
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literatura referente a PropMpCDG; mas talvez se possa afirmar que isso aconteceu porque ja
se encontravam impregnados de preconceitos, como o0 do apego a espontaneidade viciada de
mera invencdo, e/ou predispostos a negligéncia diante de erros inaceitaveis, porém de
convivio no senso comum, quando tratados de formac&o de repertorio musical para a sala de
aula. Um exemplo disso esta no que é defendido pela PropMpCDG em relacéo a importancia
da colocacéo rigorosamente correta da prosodia em cangdes escolares. Foi ao longo do tempo,
sustentado com conviccdo pela proposta pedagdgica do curso que este modo de ensinar e
aprender musica, em grande parte conduzido pela composi¢cdo de microcangbes, foi
reconhecido, até que na ultima prova do curso — Defesa do Trabalho de Conclusdo e da
Producdo Intelectual propria — praticamente todos os formandos elogiaram sua prética.
Grande parte deles lamentou, inclusive, se ter dado conta disso tdo tarde e todos pediram que
as microcancgdes fossem abordadas desde o inicio, numa nova edi¢do do curso, numa evidente
demonstracdo de ndo terem percebido que efetivamente o foram no PROLICENMUS, como

serd visto mais adiante no segundo capitulo.

Além das resisténcias ja apontadas, dois outros obstaculos relativos ao processo
compositivo de microcancdes emergiram a superficie, com implicacdes metodoldgicas para
este trabalho. Em primeiro, ao admitir um roteiro de criagdo de Microcanc¢des CDG, o aluno
do PROLICENMUS defrontou-se com a possibilidade inédita de compor mediante
recomendacdes e instrucdes pré-fixadas e em ambiente virtual. As atividades elaboradas
possuiam guestionamentos prévios supostos e ao mesmo tempo ja respondidos pelos autores
das Unidades de Estudo, sobre o conteddo ministrado, denominados aqui, Respostas por
Antecipacdo; ou seja, antes mesmo de o aluno enunciar sua pergunta, ja existia um retorno
desejavelmente suficiente e esclarecedor para ela, disponivel. Em atividades que exigem
acOes de criacdo, como é o caso da composicdo musical, esse procedimento garante seguranca
ao processo educativo, mas também pode impor barreiras a ele. Por segundo, precisamente o
modo de lidar com essa liberdade inerente ao ato de criar parecia correr o0 risco de se
transformar num mero e inconsequente laissez-faire que desafiou 0s responsaveis pelo
processo educativo e a0 mesmo tempo os educandos. Tal impasse se reapresenta no
estabelecimento da Metodologia deste trabalho; e, mais uma vez, voltamos ao caminho que se

faz caminhando...

Diante do exposto, a pergunta de pesquisa € articulada por dois caminhos conflitantes,

mas, concomitantemente complementares, que envolvem tanto a complexidade do processo



8

envolvendo a EAD, quanto o pensamento desvinculado de resignagéo inventiva. Pretende-se
iniciar esse caminho pela busca de resposta a seguinte indagacao:

Como foi articulado, no contexto do PROLICENMUS, o confronto entre um processo por
principio estruturado, consequente e previsivel, caso do ensino a distancia, e outro a priori
aberto, flexivel e surpreendente, caso do percurso de criagdo buscado para conduzir os
alunos desse curso a composi¢do de Microcan¢ées CDG?

A motivacdo em discutir a criagdo musical pensada para a sala de aula, em especial para
a formacdo de professores de Musica em modalidade EAD, permitiu que esse trabalho
existisse. O objeto de estudo desta pesquisa, portanto, concentra-se sobre um processo de
criagdo inicialmente experienciado em situagOes presenciais e posteriormente aplicado na

modalidade EAD. Assim, seu objetivo geral resultou no seguinte enunciado:

Contribuir com suporte tedrico relativo aos limites de criagdo em composicdo musical
destinados a formacao de professores de Musica para a Escola Basica brasileira, no contexto
da modalidade EAD mediada pela internet.

Os objetivos especificos para o alcance de conclusdes prévias foram assim enunciados:

o Caracterizar o universo especifico do estabelecimento de limites em processos de
criacdo, com base em revisdo bibliogréfica;

e Compreender o processo de Composi¢cao de Microcangfes CDG disposto em tempos e
espacos do PROLICENMUS, com base em analise documental;

o Discutir aspectos do confronto entre a oferta de um roteiro de Respostas por
Antecipacdo e a Liberdade para Criar, com base em descricéo critica de composi¢cao

musical propria.

O procedimento técnico de Pesquisa Bibliografica foi utilizado para atender as
exigéncias do primeiro objetivo especifico, ou seja, obter aspectos relativos ao confronto entre
autores que defendem a necessidade de planejamento prévio rigoroso, de certo modo uma
"imposicao de roteiro” que aqui denomina-se Respostas por Antecipacdo no ambito da EAD,
e autores que defendem principios de Liberdade para Criar, principalmente no ambito das
Artes. Segundo Gil:

A principal vantagem da pesquisa bibliografica reside no fato de permitir ao
investigador a cobertura de uma gama de fenbmenos muito mais ampla do
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gue aquela que poderia pesquisar diretamente. Essa vantagem torna-se
particularmente importante quando o problema de pesquisa requer dados
muito dispersos pelo espaco. (2002, p. 45)

Quanto aos procedimentos técnicos de busca pelo cumprimento do segundo objetivo
especifico, adotou-se a Pesquisa Documental, buscando investigar os diferentes niveis de
exposicdo na proposta compositiva empregada. Esses diferentes niveis sdo entendidos aqui
como fontes de dados primarios na investigacdo sobre contetdos, atividades e féruns de
interagdo assincrona propostos no ambito das Interdisciplinas Musicalizacdo, do eixo
Estruturacdo Musical, juntamente com Espetaculos Escolares, Repertério Musicopedagdgico
e Musica Aplicada/Conjuntos Musicais Escolares, do eixo Execucdo Musical, da matriz
curricular do PROLICENMUS. Segundo Gil: “[...] a pesquisa documental vale-se de
materiais que ndo receberam ainda um tratamento analitico, ou que ainda podem ser

reelaborados de acordo com os objetos da pesquisa.” (1987, p. 45).

Em apoio a este estudo, empregou-se a Analise Textual Discursiva, ou ATD
(MORAES e GALIAZZI, 2006), metodologia de pesquisa que visa avaliar dados de natureza
qualitativa através do estabelecimento de ordens a partir de desordens, procedimento esse
denominado de “Tempestade de Luz” (MORAES, 2003, p. 191).

O processo analitico consiste em criar as condi¢bes de formacdo dessa
tempestade em que, emergindo do meio cadtico e desordenado, formam-se
flashes fugazes de raios de luz iluminando os fenémenos investigados, que
possibilitam, por meio de um esforgo de comunicacdo intenso, expressar
novas compreensoes atingidas ao longo da analise. (MORAES, 2003, p. 192)

O primeiro passo da ATD é a unitarizacdo onde se orienta a separacao do material de
analise em unidades de sentido, implicando sempre a busca por uma “intensa desorganizagao
e desconstru¢ao” (MORAES e GALIAZZI, 2006, p. 125). O segundo passo corresponde a
categorizacdo do material por meio do processo de “articulacdo de significados semelhantes”
(MORAES e GALIAZZI, 2006, p. 118), gerando nisso novos niveis de categorias de analise.
O terceiro e ultimo passo, denominado comunicacéo, é o surgimento do “novo emergente”
(MORAES, 2003, p. 191) expresso por meio de “compreensoes ¢ intuigdes do pesquisador”
(MORAES, 2003, p. 206) diante do material desconstruido e reconstruido nas duas primeiras

fases.

O passeio por autores variados de leitura transversal, pontual e recursiva sdo entendidos

na ATD como processos conflitantes, inseguros, mas também relevantes para o deslocamento
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do saber. E o transitar entre fronteiras invisiveis, em espacos quase inacessiveis, demandando
esforgo imensurével de cogitacdo por parte do pesquisador para enxergar a luz da tempestade
que ora se aproxima, ora se afasta no movimento de penumbra; € o principio da incerteza em

meio a floresta de certezas.

Nesse tipo de andlise exige-se do pesquisador mergulhar em seu objeto de
pesquisa, assumindo-se sujeito e assumindo suas proprias interpretacoes.
Nesse movimento hermenéutico sdo solicitadas constantes retomadas do
concretizado, visando a permanente qualificagdo dos resultados. (MORAES
e GALIAZZI, 2006, p. 122)

Assim, para execuc¢do do terceiro e ultimo objetivo especifico, tomou-se como fonte de
investigacdo e enunciacdo, posto que ela era composta a medida que também ja se tentava
explica-la, a obra Trés Microcancfes de Camara, escrita para voz, piano e computador. Diante
da entdo impossibilidade de pensar e elaborar unicamente em palavras as compreensdes que
se revelavam, este autor, professor mas compositor por formacdo inicial, procurou
compreender, em mdsica, as impressdes absorvidas nesse interim. No espirito de
experimentar a ideia de autoria colaborativa, tdo defendida na PropMpCDG, a cangéo foi
composta por ele — desejoso por criar e a0 mesmo tempo permitir-se na incerteza; em parceria
com Rodrigo Schramm - professor, que desenvolveu o algoritmo capaz de levar o
computador a decidir a pagina final da partitura, a Coda, de acordo com a performance das
trés personagens de cada um dos trés micromovimentos; e Helena de Souza Nunes —
orientadora, responsavel por provocar e explicitar decisdes por vezes inusitadas, partindo da

identificacdo de situacdes sempre surpreendentes.

Desse método de trabalho emergiram descobertas ja identificadas como Uteis e outras
tantas, ou talvez mais, que ainda ndo se sabe para que servem ou servirdo. Sao desideratas,
grandezas potenciais nascidas do temporariamente descartavel, evidéncias de uma
metodologia de pesquisa capaz de comportar o que foi temporariamente definitivo e

definitivamente temporario (NUNES, 2005b), neste estudo.

1.2 TEMPOS E ESPACOS DE MULTIOLHARES - RESPOSTAS POR ANTECIPACAO

Neste subcapitulo, discorre-se sobre a primeira de duas afirmaces, as quais de modo
instigante e confluente sdo relativas a esta pesquisa. Sdo elas: 1) que a EAD ¢é inerente a

necessidade de antecipar respostas antes mesmo que as duvidas dos alunos tenham sido
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enunciadas; e 2) que a composicdo musical é inerente a liberdade para criar. Essas assertivas
derivam e evoluem, sendo fortalecidas ou contestadas por ideias de diversos autores,
abordados na sequéncia deste texto, para se concluir que sdo aqui assumidas como principios
igualmente validos. Mas ainda é cedo para tanta certeza; entdo, retorna-se ao debate... Por um
lado, tais assertivas parecem seguras, mesmo apresentando carater intuitivo, pois decorrem de
um conhecimento empirico adquirido ao longo do PROLICENMUS, a medida que se apoiam
nos fatos entdo observados. Por outro, submetidas a revisdo da literatura cientifica relevante a
area em estudo, constatou-se ndo serem consenso. Todavia, para efeitos da discussao aqui
empreendida, entende-se toméa-las como tal, limitando e, assim, viabilizando o &mbito dos

debates. Inicia-se pela questdo das Respostas por Antecipacao, proprias da EAD.

Ofertar uma proposta de ensino de composicdo de cancdes escolares, principalmente se
mediada pela internet e inédita no Brasil (NUNES, H., 2011), exigiu a aceitacdo de grandes
desafios e novas crencas. Enquanto que na modalidade presencial ensinar composi¢édo musical
permite flexibilidade na interacdo professor/aluno, na modalidade EAD foi necessario prever
solucdes a eventuais questionamentos, correndo-se 0 risco de engessamento dessa interagéo.
Assim, enfrentou-se restricdes relativas ao fator maleabilidade. O termo maleabilidade,
segundo o dicionario online Priberam, é sindbnimo de flexibilidade, brandura e qualidade de
maleével (suscetivel de ser estendido a martelo; décil, brando — no sentido figurado); e que se
deixa convencer ou apiedar. Em consulta a dicionario etimoldgico da lingua portuguesa, a
palavra “maleavel” vem do sufixo “male” que, por sua vez, designa “malho” - uma “espécie
de martelo, mago de calceteiro” (CUNHA, 2010, p. 43); mas, no sentido figurado, “malho”
representa uma pessoa “habil e experiente” (Priberam). No contexto desta pesquisa designa
uma caracteristica propria de resolucdo de problemas, esculpida na suscetibilidade de tomar

decisfes instantaneas e baseada em respostas que antecedem as respectivas perguntas.

Seguindo esse raciocinio, questiona-se: como tal previsdo de solugdes foi assumida no
PROLICENMUS? Para embasar as consideracfes sobre tal questdo, mostrou-se necessario
por primeiro evidenciar trés percepgdes espaco-temporais concomitantes: a dos tutores de
polo; a dos alunos; e a dos tutores de sede. Em tempo-espaco de polo, os tutores presenciais
constataram, entre os alunos, estados psicoldgicos de “felicidades, angustias e incertezas
da/na proposta” (NUNES e colaboradores, 2014, p. 646). Tais tutores parecem ter sido
ativamente expostos a definicdo da expressao maleabilidade (tanto no sentido de flexibilidade
e brandura, quanto no sentido figurado de “malho”) devido ao fato que, em situagdes

instrucionais no polo, evocavam a figura do professor sem o serem. Algumas vezes,
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assumiram responsabilidades de intermediador de conflitos, outras tantas de ouvintes de
reclamagfes intempestivas, impossiveis de serem reveladas (e quando reveladas)
abreviadamente. No inicio do curso, o tutor presencial pareceu carregar, sem necessidade, tal

compromisso, adornado pelos alunos, porém, sem que o fosse ratificado pela Universidade.

Avancando no estabelecimento e no esclarecimento da proposta pedagogica do curso, 0
intento de musicalizar e musicalizar-se foi efetivado, tanto por alunos como por tutores, e a
composicdo de microcancdes, aqui discutida, foi o epicentro desse processo. A interacdo
ocorrida no polo entre os envolvidos na proposta de composicdo de Microcangbes CDG
serviu, a0 mesmo tempo, como restauracdo de contetdos e vivéncias musicais por parte dos
alunos, assim como suprimiu “caréncias de suas proprias formagdes académicas” (NUNES e
colaboradores, 2014, p. 646) por parte dos tutores presenciais. Dai, entdo, 0 musicalizar e 0
musicalizar-se; o didatizar e o didatizar-se; e, por extensdo, o “musicopedagogizar” ¢ o
“musicopedagogizar-se”, no polo sob responsabilidade de seu tutor. Compreender esse tempo-
espaco de polo é um dos olhares imprescindiveis para que se possa discutir a relacdo entre as
Respostas por Antecipacdo e a Liberdade para Criar no processo de composicdo musical,
conforme decorrido no PROLICENMUS. Tal ponto de vista, por parte do tutor presencial,
exp0s e exigiu controle sobre questdes pertinentes a responsabilidade dos deveres e a protecdo
dos direitos de cada envolvido, ao ensaiar-se como compositor em um curso de Licenciatura
em Musica. Todavia, estamos tratando aqui dos Tempos e Espagos de Multiolhares; portanto,
deixando esse aspecto temporariamente suspenso, parte-se para o segundo olhar: aquele

lancado sobre o tempo-espaco dos alunos.

Sob o tempo-espaco dos alunos se falara em tolerancia, autonomia, coragem e
autossuficiéncia. Condicdes inerentes ao ato de compor e que, de um certo modo, dependem
do sentimento de autorizacdo concedida. Desafios dessa natureza, logo de inicio impostos aos
discentes, os desconcertaram. Suas primeiras perguntas eram do tipo "Afinal, o que é para
entregar?” e "O que o professor quer que a gente faca?", evidenciando o fato de que eles
esperavam, do corpo docente, clareza nas ordens, amenidade nas cobrancas e respostas
imediatas para suas ideias e obje¢des - instantaneidade essa que nunca se mostrou, devido a
impossibilidade de atender todos, em tempos e espagos de interacdo sincrona, € mesmo
assincrona. Foi entdo impositivo que se aprendesse a esperar e relativizar ansiedades; e,
enquanto as respostas eram aguardadas, que se ocupasse 0 tempo em pensar sobre a real
necessidade de se fazer tais perguntas. No tempo-espaco dos alunos, a impaciéncia, a

dependéncia e a incapacidade de encontrarem solucdes proprias tornavam-se dores tao
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imensas que era preciso que eles mesmos as sanassem com criatividade e determinagéo,
lancando méo de recursos disponiveis e da ajuda dos colegas, inventando-se decisdes. Chega
a soar redundante o fato de que se tenha de afirmar tal condicdo diante de uma proposta
multimodal (NUNES, H., 2011) de ensino-aprendizagem inerente a PropMpCDG
desenvolvida para suportar o ensino coletivo, no qual o "esperar a sua vez para falar" e
efetivamente "assumir o que falou™ s&o condi¢cbes sine qua non. No entanto, no
PROLICENMUS, eram basicamente os féruns que serviam como principais canais de
comunicacgdo para questionamentos e esclarecimentos relacionados aos contetdos e atividades
semanais. E esses, mesmo com formulacGes rapidas e enunciados elaborados da maneira mais
objetiva possivel, eram espacos realmente assincronos. Assim, até que os retornos chegassem,
muitas vezes as respostas esperadas ou ja tinham sido encontradas ou continuavam ndo sendo
suficientes para abrandarem ansiedades, reiniciando o circulo de indagacdes. Entdo, ao
mesmo tempo que aos alunos se impds tolerancia, iniciativa e coragem, imp0s-se aos
professores e tutores de sede a necessidade de, velozmente, anteciparem respostas para

perguntas ainda ndo feitas. E essas respostas ndo poderiam se limitar ao ébvio...

No tempo-espaco dos professores e tutores de sede vamos entdo encontrar o terceiro
desses multiolhares. Na Universidade (sede do curso), os questionamentos vindos dos polos
eram absorvidos e respondidos por tutores mediante supervisdo dos professores formadores.
Através da frequente interacdo com os alunos em foruns especificos, os tutores de sede
conseguiam compreender dificuldades e vislumbrar solucdes muitas vezes ofuscadas até
mesmo entre 0s tutores de polo. Entre suas muitas acdes, a titulo de exemplo, esses tutores
criaram 120 microcancdes para a préatica de solfejo e composi¢do musical; porém, muito mais
do que compor para os alunos, o desafio apresentado aos tutores de sede foi capacitar esses
alunos a comporem por si mesmos, como realizacdo pessoal e para destinar essa producdo a
seus proprios alunos, ampliando assim suas capacidades de compreensdo. Por isso, compor as
120 microcangbes representou para eles um exercicio de auto(re)conhecimento, por
intermédio do qual foram descobrindo, aos poucos, aquilo que era preciso dizer aos alunos,
para que eles ndo s6 tivessem suas perguntas respondidas, mas fossem capazes de terem
duvidas progressivamente mais sofisticadas e indicios, quica verdadeiros enunciados, de
respostas proprias. Logo, “o material existia a medida que a proposta era aplicada, conduzida
pela exigéncia de transforméa-los em compositores.” (NUNES e colaboradores, 2014, p. 646).
Nesse ultimo dos Tempos e Espacos de Multiolhares, fala-se entdo daquilo que conduz a

alteridade (SERRES, 1993), no processo de compor. A alteridade se constitui num instante
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espaco-temporal no qual ha equilibrio e paz. Tal instante é fugaz, mas revelador; é revelador,
mas € fugaz. Assim, satisfaz para em seguida inquietar, rumo a eterna instabilidade do desejar

mais...

Como alternativa, de acertada escolha, para mensurar “conhecimentos musicais e
expressoes individuais inerentes a cada novo momento” (NUNES e colaboradores, 2014, p.
646) foi proposta aos alunos a préatica de solfejo e composi¢do de Microcan¢des CDG no par
concomitante de interdisciplinas Musica Aplicada e Conjuntos Musicais Escolares. As
duvidas iam surgindo entre os discentes e as respostas, a priori ou a posteriori, resultavam
satisfatorias ou ndo. Pois eis que precisamente esse ir-e-vir, que nunca se bastava, de
informagdes sobre diversos assuntos (tema, texto, género, estilo, forma, carater, tipo de
agrupamento vocal ou instrumental, conteddos musicais envolvidos e tudo o que ia sendo
problematizado nas composic¢Bes) representou a provocacao e o suporte para a declaracao da
propria independéncia intelectual dos alunos. Isso porque, diante de uma tarefa a ser entregue
em prazo expirando, cada aluno se arriscava a decidir(-se). Para tanto, buscava informacdes,
(pre)ocupava-se com o assunto, apropriava-se de suas implicacdes. E, assim, construia
conhecimento sobre o tema estudado; mas, mais do que isso, construia autonomia e se
fortalecia. Aceitar ou ndo as corregOes feitas em suas microcangdes implicava formular
argumentos e/ou encontrar alternativas. E, justamente pela assincronicidade (respostas a
posteriori) e por pistas oferecidas nas Respostas por Antecipacao (respostas a priori), havia

tempo para que se debrucasse sobre isso.

O modelo de criacdo de (Micro) Can¢des CDG (NUNES, H., 2012), no contexto da
modalidade presencial, permite intervencGes reiteradas a cada novo momento de encontro,
caracterizando o processo como subjetivo, flexivel e aberto. Quando transferido para o
PROLICENMUS, precisava assumir um carater de método escrito, tendendo, assim, a uma
indesejavel disposicdo a padronizacdes parciais e esquematizacdes genéricas. Na tentativa de
desviar dessas simplificacdes, foram feitas inUmeras tentativas por parte dos docentes e
tutores, sempre “no sentido de dar transparéncia ao método, [buscando] orientar os alunos por
meio de etapas e regras facilitadoras; contudo, se esperava que reagissem
espontaneamente...” (NUNES e colaboradores, 2014, p. 645). Foi através dessas observacdes
que se passou a indagar sobre como administrar um processo de ensino subjetivo, em um
espacgo que, para efetivamente acontecer diante de todos, exige objetividade. Como conviver
com esse novo processo de edificagdo compositiva onde, a0 mesmo tempo, se delimitava e se

precisava libertar? “Tal constatagdo, num processo essencialmente vivencial e instantaneo,
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como o fora até entdo a criacdo de Microcangdes CDG, representavam grande ameaca.”
(NUNES e colaboradores, 2014, p. 646). Uma ruptura paradigmatica junto aos alunos tornou-
se necessaria, no sentido de convencé-los dessa nova experiéncia, levando-os a suportarem o
provocativo fator maleabilidade envolvido na resolucdo de incertezas, também tipicas do

processo de composi¢do musical a distancia.

As inovagdes tecnoldgicas permitem interacfes em tempos sincronos e assincronos; 0s
primeiros compartilham o instantaneo e séo eficazes na busca do idéntico e do uniforme; ja os
segundos, que se apresentam por meio de processos de transmissdo diferida, podem dificultar
0 encontro dessa solucdo apaziguadora. Diante dessas possibilidades, foi necessario
estabelecer regras de atendimento ao aluno, antevendo uma otimizagdo do tempo do professor
(que ndo pode estar 24 horas online a disposicdo do curso), posto ser provavel que os alunos
tivessem davidas semelhantes, s6 que em momentos distintos. Uma das primeiras solucdes foi
disponibilizar horérios aos alunos, em comum acordo com o tutor de polo, para
esclarecimento de duvidas, como ocorreu no agendamento de tutorias presenciais e a
distancia. E as respostas dadas circunstancialmente para uns eram disponibilizadas no férum
geral, para leitura a qualquer tempo, por outros. Outro método de resolucdo de davidas
correspondentes aos contetdos e solicitagdes gerais sobre o curso foi através do envio de
FAPs (Formulérios de Atendimento Presencial) aos professores. Depois de mediados pelos
tutores de sede, que por sua vez as recebiam somente quando os tutores de polo ja ndo
encontravam certeza em suas respostas, tais documentos eram respondidos pelos professores,
no Moodle, diretamente no rétulo da tarefa ou no préprio enunciado do contetdo. Desse
modo, todos os alunos e tutores liam um mesmo e (nico esclarecimento nascido de e
encaminhado a uma pergunta particular, simultaneamente. Evitava-se, assim, fornecer
respostas eventualmente dubias, erradas, menos adequadas ou passiveis de muitas leituras, as
quais gerariam desnecessarias confusdes ao aluno, podendo colocar em xeque a credibilidade

dos tutores, quica do curso.

A busca por solucdes as duvidas dos tutores presenciais e alunos dependeu
de uma eficaz comunicacdo entre equipes dos polos e equipes da
Universidade. [...] Muitas vezes as orientacbes de como trabalhar
determinada atividade foram esclarecidas no proprio corpo de texto dos
contetdos das interdisciplinas. No entanto, boa parte das dificuldades
enfrentadas pelos tutores presenciais foram resolvidas na prética tutorial,
resultando em estimulo a uma conduta autbnoma do tutor & luz de suas
atribui¢des. (NUNES, L., 2011, p. 50)
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O fato € que esse modelo hierarquizado de esclarecimento de davidas online pode ser
entendido e funcionou como uma ampliacdo de decisbes metodoldgicas caracteristicas da
modalidade presencial, assim favorecida pelo uso de tecnologias de comunicacgéo. Isso porque
a EAD, como ja visto e nunca é demais lembrar, implica um diferencial em relacdo a seu
tempo e espaco de ensino e aprendizagem, o qual esta situado na possibilidade de integrar
situacles instrucionais em momentos sincronos, mas também em momentos assincronos,
como 0 caso em questdo. Em tais circunstancias, pode-se identificar dois caminhos
articulados: um, que ampliava e potencializava as solucfes de atendimento presenciais por
meio do uso de tecnologias de comunicagdo, como o que se acabou de referir; e outro, que
antevia provaveis ocorréncias, prevendo ofertas de solucdes. E sobre esse segundo caminho,

que se detém este subcapitulo, ao tratar das Respostas por Antecipacao.

O aluno do PROLICENMUS se deparou com propostas prescritas em ambiente virtual,
cujas atividades possuiam indagacOes, por suposicdo, previamente respondidas, que € o que
estamos denominando, aqui, de Respostas por Antecipacdo. Em definicdo mais precisa, a
expressao Respostas por Antecipacdo se configura como um conjunto de potenciais solucdes
relacionadas a possiveis questionamentos previstos sobre os conteddos e atividades
ministrados através das UEs do curso. Em situagdes de ensino que exigem acgdes de criacdo,
como é o caso em estudo, a proposta metodoldgica utilizada ia se afirmando como um
processo educativo concomitantemente provocativo e balizador. Foram em momentos de
reflexdo como esse que o atual estudo foi se revelando significativo. Mas... 0 que pensar de

situacOes, onde as duvidas previstas ndo se efetivavam ou se efetivavam com variacfes?

Em material didatico voltado ao apoio de atividades compositivas, quando em
modalidade presencial, o professor expde um contetdo e o aluno o vai experimentando, sob
supervisdo. Ai, a medida que evolui na atividade, o aluno comeca a fazer perguntas e mostrar
resultados parciais, que precisam ser, de uma certa forma, identificados, interpretados e
conduzidos pelo professor. Ao jogo de respostas e perguntas entre mestre e discipulo vai se
configurando o nascimento da obra. De um modo geral, o professor vai percebendo as
duvidas & medida que analisa as proposic¢des de seu aluno, e as vai respondendo a medida que
Ihe sugere outras formas de tratar uma mesma ideia. Todavia, na EAD, essa interacdo se
apresenta como se substituida por agdes dissociadas... Sob condigdes ideais, entende-Se que
no material didatico da EAD essas duvidas, algumas previsiveis e outras absolutamente
inusitadas, devem ser conhecidas antecipadamente e respondidas, antes mesmo que tenham

sido enunciadas pelo aprendiz. Emprega-se, para isso, funcionalidades distintas, previstas ja
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na criacdo da plataforma virtual de aprendizagem. No PROLICENMUS foi utilizada uma
personalizagdo do Moodle, prevendo apoios sincronos (chats, tutorias presenciais) e
assincronos (foruns, tutoriais, FAPS); importam a este estudo, sobretudo, os ultimos. Todavia,
0 simples acesso a recursos ndo garante seu adequado emprego; por isso, tornou-se relevante
apontar aproximacdes por meio de Tempos e Espacos apreendidos por aquilo, que aqui ja se
explicitou como Multiolhares. Mas ainda assim, esses tempos e espagos multiplos se
condensam em percepcdes muitas vezes obscurecidas por ideias que se instauram em
superficie. Por isso, uma determinada constatacdo nunca pode ser interpretada sob um Unico
ponto de vista; sempre foi necessario duvidar das alternativas encontradas e,
concomitantemente, apresentar outras sem, contudo, comprometer a credibilidade daquilo que

ja tinha sido ou estava sendo afirmado.

Os espacos de aprendizagem do PROLICENMUS, sincronos ou assincronos, devem ser
compreendidos, aqui, como propostas de transferéncias mituas de incertezas... no tempo.
Fala-se de um tempo linear (chronos), que é tipico de fenémenos sincronos, e outro nao-linear
(kairos), proprio aos assincronos. Concomitantemente, porém, fala-se também sobre
experiéncias presenciais e virtuais, dependendo do modo de interlocucdo, as quais acabaram
sempre se entrelagando. Por exemplo, um tutor de sede poderia deslocar-se para fazer uma
visita de apoio a um polo e/ou para participar dos Seminarios Integradores Presenciais
(SIPs)!; do mesmo modo, um tutor de polo também poderia intervir no meio virtual do curso,
contribuindo nos foruns de interacdo a distancia. Basicamente, pode-se dizer que foi por meio
dessas praticas e abordagens itinerantes e entrelacadas, recheadas por dialogos lineares e ndo-
lineares, realizadas presencial e virtualmente, que se chegou a compreensdo de que havia
necessidade de todos se colocarem em situacdo de permanente itinerancia, conforme
denominado no curso, ou de deslocamento, conforme encontrado na literatura especializada
(ELIASQUEVICI e PRADO, 2008). Tais situacfes sdo, por natureza, instaveis e inseguras;
mas, quando momentaneamente estabilizadas, promovem grandes saltos qualitativos na
aprendizagem. Tal estabilizagio momentanea de deslocamentos e cenarios de previsao
oferecem suporte seguro & constru¢cdo de conhecimento. Isso € o que acontecia com as
composigdes trabalhadas em modalidade EAD, no &mbito do PROLICENMUS. Assim,
Tempos e Espacos de Multiolhares garantiram um conjunto de a¢des docentes e discentes, em

um cenario com previsdo, no qual as Respostas por Antecipacgéo faziam sentido.

! Encontros de alunos, professores e tutores no polo, de periodicidade semestral, cujo principal objetivo consistiu
em realizar dialogos e atividades de carater avaliativo entre os envolvidos.
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Contudo, o fato ¢ que a duvida poderia persistir... E ainda mais complexo do que isso:
constatou-se que o jogo dos tempos e espacos multiplos, por buscar precisdo, acabou por
determinar escolhas que ofereceram obstaculos a imaginacdo e, consequentemente,
impuseram aos alunos um brete. Segundo o diciondrio Priberam, brete tanto significa “prisao”
como ¢ sindnimo de “logro”, que também equivale a “engodo; lucro indevido”. Ora, impor-
Ihe um brete implicaria “alcangar; ter o efeito esperado”, porém, sob o risco de caminhos
inadequados. Neste trabalho, entende-se brete como expressdo que baliza o processo
educativo de modo negativo; e emprega-se a palavra limite para a fronteira entre o estavel e 0
instavel. Mesmo assim, qual a diferenca entre a esséncia e a atitude daquilo que aprisiona e
cerceia o aprendiz, fazendo-o alcangar objetivos por caminhos indevidos, versus a esséncia e a
atitude que lhe estabelecem limites, permitindo-lhe se deslocar com propriedade entre o

seguro e o inseguro, servindo-lhe, consequentemente, como suporte para suas ideias?

(...) Atingir um conhecimento mais complexo e rico implica mover-se por
espagos mais inseguros. (...) Esses espacos inseguros de criagdo constituem,
ao mesmo tempo possibilidade de o pesquisador movimentar-se com
liberdade. (...) Ndo ¢ sentir-se insequro por ndo ter aprendido. E ter
aprendido a estar inseguro. Isso é produzir mudancas no entendimento de
ciéncia.” (MORAES e GALIAZZI, 2006, p. 5, grifo nosso)

Ora, andar na incerteza e aprender a estar inseguro em situacdes de ensino-
aprendizagem sdo condig¢Oes tipicas do deslocamento. Contudo, se em circunstancia
presencial, algumas vezes esse processo ja ndo é simples, na educacdo a distancia do
PROLICENMUS tornou-se particularmente complexo. Obviamente, o caminho desejado,
nesse caso especifico, ndo deveria ser aquele que aprisiona, mas aquele que apenas o
direciona, que cerceia, no sentido de acompanhar o educando, auxiliando-o na busca por
tomadas de decisdo, as quais, por natureza do ato compositivo, aspira a liberdade de criagéo.

Como lidar com isso?

Comeca-se aceitando que o acompanhamento docente ofertado em ambiente virtual, no
PROLICENMUS, era pre-fixado, limitrofe, mas ndo concluso. Ou seja, comprometido com
principios de um referencial permanente e seguro, mas também intrinsicamente conflitante,
aberto e indagador. Assim, parece pertinente formular um raciocinio que afirme a necessidade
de antecipar respostas e ndo apenas ofertar materiais explicativos, estabelecendo perguntas

mediadoras.
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Uma das formas usadas para ajudar o tomador de decisdo € a tentativa de
antecipar o inesperado, identificando os fatores importantes e as origens
dos obstaculos encontrados no problema. [...] raramente os problemas séo
resolvidos em definitivo, porque estdo sempre ressurgindo. Os detalhes
podem mudar, mas as questdes bésicas continuam
retornando. (ELIASQUEVICI e PRADO, 2008, p. 318, grifos meu)

As questbes bésicas sdo entendidas aqui como as incertezas sobre o conjunto de
conteudos e atividades propostos nas UES e por isso a pesquisa concentra-se sobre elas. E foi
nessas UES que constatamos retornos e reformulagdes de conhecimentos subjacentes ao
percurso compositivo de Microcan¢ées CDG. Portanto, detalhes de enunciados impressos em
contelidos e atividades podiam mudar mas, a natureza das incertezas discentes, e por
conseguinte, a conducdo docente por meio das Respostas por Antecipacdo, essencialmente
eram as mesmas. Na literatura especializada, a importancia do apoio sob exames de davidas
anteriores, apropriando-as na resolucéo de problemas atuais, foi encontrada em Eliasquevici e
Prado (2008). Afirma-se ai, também, que cabe ao receptor decidir se, como e quando,
conseguira captar ideias posicionadas no confronto entre um ambiente permanente e seguro, e
outro aberto e indagador. Enquanto isso, cabe ao emissor se fazer entender, nesse como e
quando. Entdo, a solucdo definitiva de tal impasse depende de onde estamos posicionados e
com quem nos identificamos, a cada instante, em relagdo ao foco de nosso interesse. Por isso,
¢ importante que “as incertezas do passado” (ELIASQUEVICI e PRADO, 2008, p. 318, grifo
nosso) sejam cuidadosamente descritas, reveladas e apropriadas em contetdos didaticos
futuros. Dependendo do ponto a partir do qual se observa o problema, uma questdo ndo exclui
a outra; antes pelo contréario, elucidam-se e se reforcam mutuamente. Isso porque, no
entendimento do problema de pesquisa aqui definido, uma boa pergunta ja é uma espécie de
resposta por antecipacdo. Afinal, s6 € possivel obter-se uma boa resposta, quando a incerteza
for interna e anteriormente bem formulada e sua pergunta correspondente for bem enunciada
(ELIASQUEVICI e PRADO, 2008).

O principio de que a existéncia de incertezas no planejamento de sistemas de educacéo a
distdncia é considerada inerente a qualquer procedimento cientifico pode ser compreendida
em Eliasquevici e Prado (2008) a partir do pressuposto de que a Ciéncia seja postulada como
“nao puramente objetiva” (ELIASQUEVICI e PRADO, 2008, p. 312). E, na tentativa de
afastar-se de concepcdes cartesianas, a presenca de incertezas em qualquer sistema cientifico
torna-se essencial para as ciéncias “que ndo podem ser reduzidas por meio de mais
pesquisas.” (ELIASQUEVICI e PRADO, 2008, p. 312). Assim, o apenas ficar duvidando ja

néo basta; é preciso saber conviver com o incerto: € o aprender a estar inseguro.
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Entendendo Ciéncia como um pensamento complexo, e entendendo que ser humano
também é ser imprevisivel, inesperado, passa-se a defender que a expressdo “cientificismo”
deva passar por um processo de reestruturacdo, permitindo-se ir para além da ciéncia dita
“normal” (KUHN, 1998) e atingir o que ja denominam “ciéncia poés-normal” (FUNTOWICZ
e RAVETZ, 2003). Segundo esses autores,

Ciéncia Pdés-Normal é uma nova concepcdo de gestdo sobre questdes
complexas relacionadas a ciéncia. O conceito se concentra em aspectos da
resolucdo de problemas que tendem a ser negligenciadas pelas tradicionais
préaticas cientificas: incertezas, valores em jogo, e uma pluralidade de
perspectivas legitimas. (FUNTOWICZ e RAVETZ, 2003, p. 1, tradugdo
nossa)?

A atitude “pds-normal”, em Ciéncia, implica obviamente aventurar-se para além do
normal. Segundo os autores, significa permitir afastar-se dos habituais procedimentos
cientificos, considerados como ndo-suficientes mas indispensaveis, para assim se orientar em
processos de tomadas de decisdo (ELIASQUEVICI e PRADO, 2008). E o jogo de
multiolhares, ao qual ja nos referimos. E também, a soma branca, sobre a qual discorre
Michel Serres (1993).

[...] o filésofo apresenta a historia de Arlequim, [...] Com Arlequim, Serres
leva a pensar (...) a acolhida ao diferente, através da multiplicidade, do
multicor e da mesticagem, elementos constituintes desse personagem
multifacetado. Porém, o processo educativo ndo termina ai. Ao final, a
resultante das tantas marcas impressas pelos diferentes encontros é a soma
branca ... [aquela de Pierrot]. (SANTQOS, 2012, grifo nosso)

Assume-se, neste trabalho, que o ser normal e o ser “pos-normal”, em Ciéncia, sdo
extensivos ao conhecimento de modo geral, e que ndo devem se excluir mutuamente, mas
sim, se somarem para, entdo, finalmente, aceitarem-se como esséncias e atitudes univocas e
de mutua influéncia, ambas necessarias ao processo de tomadas de decisdo. Mas, afinal, que
incertezas s@o essas sobre as quais estamos querendo nos concentrar? Certamente aquelas que
nos fazem refletir sobre o ato de compor. Critica-se, aqui, porque se entende que as incertezas
devam passar por profundas reflexdes, além de inlmeros ensaios, antes de serem expostas,
intencionalmente, nos distintos patamares impressos no fluxo de (in)decisdes — estamos nos

referindo, novamente, aos Tempos e Espacgos de Multiolhares. O tomador de deciséo, a quem

2 post-Normal Science (PNS) is a new conception of the management of complex science-related issues. It
focuses on aspects of problem solving that tend to be neglected in traditional accounts of scientific practice:
uncertainty, value loading, and a plurality of legitimate perspectives. (FUNTOWICZ e RAVETZ, 2003, p. 1)
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Eliasquevici e Prado (2008) se referem, precisa tornar-se mais articulado no ambito das
continuas e complexas situacdes de um processo qualquer, até mesmo o de compor, sejam
essas favoraveis ou ndo. O importante € enfrenta-las com conhecimento de causa, no sentido
de que “tomar uma decisdo ¢ gerenciar as incertezas inerentes ao problema”
(ELIASQUEVICI e PRADO, 2008, p. 313). Stravinsky (1947) ja dizia que apds a colocacdo
da primeira nota em pauta, um mundo de incertezas o rodeia... Entdo, ao que parece, estamos
querendo nos aproximar de uma proposta metodologica de composi¢cdo musical, em EAD,
segundo a qual o jogo ingénuo e obediente das Respostas Antecipadas é precisamente aquele
que autoriza e encoraja 0 ato criador, perspicaz e provocador da nudez do artista,

desconcertante por exceléncia.

Em Eliasquevici e Prado (2008), na modalidade de ensino presencial o fator
gerenciamento de problemas é estavelmente mais previsivel que em situacdes de gestdo na
EAD. Para o sucesso da oferta de um sistema especifico em EAD é necessario, portanto,
pesquisas mais aprofundadas e aplicadas sobre instituicbes responsaveis por organizacao,
administracdo e tomadas de decisdo. Na EAD, o estudante é o "elemento basico e destinatario
de todo fazer educativo [...]. O fato de o estudante realizar grande parte do aprendizado a
distancia requer metodologias diferenciadas” (ELIASQUEVICI e PRADO, 2008, p. 314).
Ressalta-se ainda que tais estruturas gerenciais devem se submeter a mais reforg¢os “do que as
instituicdes tradicionais, pelo fato de o aluno a distancia ndo dispor de tempo para ir a
institui¢do resolver problemas” (ELIASQUEVICI e PRADO, 2008., p. 314). Essas mesmas
questdes, do desafio ao reforco, em estruturas gerenciais na EAD, também devem ser
estendidas aos procedimentos musicopedagdgicos e, no caso deste estudo, ao processo
compositivo de Microcangdes CDG, no PROLICENMUS.

Assim, a utilizacdo adequada do planejamento em processos decisorios na EAD passa
pela resolucdo de problemas em cendrios de previsdo, entenda-se, contendo Respostas por
Antecipacdo. Na literatura, é dificil encontrar referéncias concretas que apoiem tal
compreensdo, em especial quando envolvem fatores subjetivos, como € o0 caso da
composicao musical, mesmo que, reconhecidamente, “em cada uma das etapas do processo
decisorio, [...]” (ELIASQUEVICI e PRADO, 2008, p. 315). Entendendo o processo de
criagdo de microcangdes no PROLICENMUS como uma tentativa de ampliar resultados
musicais, orientando-se por um conjunto minimo de elementos musicopedagogicos facilmente
controlaveis (maleaveis), as angustias causadas pelas incertezas passaram a ser também

minimizadas. Isso porque se assumiu que, quanto menor a estrutura compositiva exigida,
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tanto mais concentrados estariam seus problemas e incertezas; por conseguinte, menores
seriam as cargas para serem carregadas nos deslocamentos e maiores as possibilidades de
superacdo sobre elas. Se isso confere ou ndo com dados de pesquisa € assunto para estudos
futuros; de momento, admite-se que sim. Conclui-se, entdo, que tenha sido “[...] essencial
estabelecer estratégias de reducdo, atenuacdo, acomodacdo ou superacdo dessas incertezas"
(ELIASQUEVICI e PRADO, 2008, p. 322) por meio do uso de microcangdes em situacoes de
ensino-aprendizagem no PROLICENMUS.

Também se deve levar em consideracéo

[...] a necessidade e a importancia da pratica da gestdo de incertezas no
acompanhamento do processo decisério para que os planejadores possam se
tornar mais ageis e adaptaveis em diversas situagdes caracterizadas por
ambientes complexos [...] (ELIASQUEVICI e PRADO, 2008, p. 323)

No ensino presencial, eventuais lacunas cognitivas afloram e sdo percebidas por
intermédio de olhares, expressbes faciais, gestos, inquietacdo, distracdo subita e tantas outras
reacOes espontaneas que o professor aprende a observar e a identificar em seus alunos. Mas
no ensino a distancia, essas manifestacdes de linguagens ndo verbais ndo podem ser
percebidas. Primeiro, pelos tempos assincronos; porém, mesmo nos sincronos, como
encontros nos polos e webconferéncias, mais dificilmente. Apresentado um determinado
conteido de ensino, todo o transito entre dividas de percurso e informac@es adicionais com
finalidade esclarecedora é intermediado pela plataforma virtual de aprendizagem escolhida e
pelos conteddos 14 postados. Quanto mais autossuficiente, completo e claro for o material
didatico originalmente postado, tanto menor sera a necessidade de explicacdes adicionais. Por
outro lado, quanto mais explicito e 6bvio, tanto menos suscitara curiosidade ou motivara
inquietacBes proprias e necessarias a um processo de desenvolvimento intelectual autbnomo.
E ndo é isso, 0 que se deseja. Ou, pelo menos, ndo era isso, 0 que se desejava, quando se
desafiou os alunos do PROLICENMUS a caminharem pelo percurso do processo compositivo
de Microcangdes CDG, realizado ao longo de cinco interdisciplinas: 1) Musicalizagdo e 2)
Espetaculos Escolares, em 2008, 3) Repertorio Musicopedagogico, em 2009, e 4) Musica
Aplicada e 5) Conjuntos Musicais Escolares, em 2010 e 2011, dos eixos Estruturacdo Musical

e Execucdo Musical, da matriz curricular desse curso.

Em um ambiente virtual de aprendizagem exclusivo do PROLICENMUS (Moodle

personalizado pela UFRGS), unidades semanais de estudo construidas sobre templates
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proprios (WEBER e NUNES, 2010), orientavam 0s alunos no passo-a-passo de um processo
compositivo dirigido a criacdo de repertorio para uso em sala de aula. Os produtos finais
foram: partituras; fichas de andlise musicopedagogica; pecas executadas, gravadas e
posteriormente editadas em 4&udio, video e partitura; videoclipes e objetos virtuais de
aprendizagem produzidos in loco nos polos e veiculados pela internet. Nos primeiros dois
anos de curso, partindo de Musicalizacdo A, passando por Espetaculos Escolares A e B, até
alcancar Repertorio Musicopedagdgico B, os conteldos tematicos e as atividades propostas
envolvendo o ato de compor cancdes estavam, de forma ampla, interligados a processos de
vivéncias, aquisicdo de informacdes, e releituras de arranjos. Esses Ultimos, a proposito,
dependendo dos modos de aproximagdo empregados, podem ser considerados uma forma de
criacdo original. No PROLICENMUS, eles se constituiram também como sementes das
futuras microcancBes a serem criadas posteriormente pelos alunos. A partir de Repertério
Musicopedagdgico B, o foco do curso praticamente se restringiu a criacdo de cangdes
escolares infantis, geradas a partir de mapas conceituais relativos aos conteddos de ensino
previstos no curriculo da Educacdo Basica. Preocupados em intensificar o entendimento de
detalhes essenciais relacionados a composicdo de cangbes, no ambito da PropMpCDG, o
corpo docente geral deste eixo do projeto decidiu por redimensionar a moldura compositiva,
transformando-a para pequenos padrdes e gestos musicais. Buscou-se, entdo, intensificar o
contetdo de composicdo de cancles através da oferta de criacdo de expressdes musicais de
menores dimensdes. Assim nasceu, como solucdo proviséria e de acertada escolha

musicopedagdgica, a composic¢ao de microcancdes, ora em estudo.

Como ja afirmado, a discussdo, que toma mailscula dimensdo nesta Dissertacdo
sustenta-se sobre dois conceitos basilares: o limite que cerceia versus o limite que liberta. O
primeiro é aquele tipico do ensino a distancia, compreendido aqui como Respostas por
Antecipacdo investigado no jogo de Multiolhares; o segundo é inerente ao ato de compor,

como Se procurard adentrar, a seguir.

1.3 COMBINANDO PARA ENCONTRAR — A LIBERDADE PARA CRIAR

Compor é um exercicio intelectual de exigéncia explicita em curriculos de graduacao e
pos-graduacdo em Composicdo Musical. Entende-se, aqui, que tal atividade musical ndo deve
ser restrita a um determinado campo/habilidade de conhecimento, pensamento que vai ao

encontro da Proposta Musicopedagdgica CDG. Justifica-se, igualmente, a necessidade de uma
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pratica de composicdo voltada a criagdo musicopedagogica, haja vista a variedade de
repertorios de cancbes que invadem a Escola Basica, instauradas sem qualquer reflex&o
instrutiva, nem formativa. Julga-se aqui ndo os modos de compor nem as caracteristicas
técnicas e poéticas intrinsecas a esse repertdrio, mas a atitude de serem aceitos sem critica e o
modo ingénuo como sdo conduzidos por professores e nao-professores de Musica. Portanto,
entende-se que a préatica e a reflexdo sobre composicdo musical devem permear também o0s

curriculos de quem aspira aprimorar-se (ou ser) educador.

O PROLICENMUS tratou de formar musicopedagogos versateis, capazes de
transitarem simultaneamente em acbes docentes e compositivas, capazes de suportarem
estruturas fixas de uma sala de aula e simultaneamente sensiveis & vida em toda a sua
complexidade, provocando neles um pensamento critico e emersivo proveniente da criacdo
musical. Ensejou-se desfocar preconceitos, ressignificando atitudes e incentivando a formacéo
de professores voltados ao lema da reinvengdo de seu ambiente de trabalho por meio do
ensino e pratica de criacdo musical. Empregou-se para tanto a PropMpCDG, cujos autores
tratam de questdes que auxiliam na quebra de paradigmas capazes de anularem frustracoes e
temores tradicionalmente inerentes ao oficio de compor can¢bes, como a¢do-irma do oficio de
reproduzi-las; frustracbes e temores esses geralmente causados por mitos como o da
“inspira¢ao”. Conforme afirma Stravinsky, essa “inspira¢do ndo é de forma alguma condigio
prévia do ato criativo, e sim uma manifestacdo cronologicamente secundaria”
(STRAVINSKY, 1947, p. 50, traducdo nossa)®. Ou como diria Perkins (2001, p. 204), de
senso comum, “inspiracdo significa um influxo de insight aspirado por um ser humano e
vindo dos deuses”. Porém, segundo esse mesmo autor, ao buscarmos outras fontes de
inspiracdo, que ndo sejam as divinas, a mente criadora se abre ao jogo de insights por meio de
suas definicdes variantes provenientes de estudos da psicologia cognitiva e inteligéncia
artificial. Mas, continuemos com Stravinsky, se a inspiracdo ndo é primordial para o ato
compositivo, entdo o confronto instaura-se entre o esfor¢o para criar versus a tendéncia em
ajustar-se ao estado de “volicdo especulativa”, conceito que o mesmo Stravinsky sustenta
estar “na raiz de todo ato criativo” (STRAVINSKY, 1947, p. 139, tradugdo nossa)*. De
acordo com Cunha, voli¢éo significa um “ato pelo qual a vontade se determina a alguma

coisa” (2010, p. 681). Em suma, a vontade determina o principio do ato de criagdo, e € esta a

3 «..] I simply maintain that inspiration is in no way a prescribed condition of the creative act, but rather a
manifestation that is chronologically secondary.” (STRAVINSKY, 1947, p.50)
4 «[...] the principle of speculative volition which is at the root of the creative act.” (ibid., p.139)
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convicgdo da PropMpCDG?®; no entanto, é preciso ter forgas, por meio do enfrentamento dos
limites, para se operar com liberdade. Embora limite e liberdade parecam conflitantes e em

oposicao beligerante, ambos sdo entendidos, aqui, como complementares.

No intuito de compreender as origens do ato de criacdo, procura-se definir, aqui, 0
conceito de insight, considerado por Mello (2011) como “uma subita visdo interna que
combina intuicdo, imaginacdo, percepcdo e elaboragdes do conhecimento simbolico.” (2011,
p. 94). O insight, ou “estalo cognitivo” (PERKINS, 2001), na construcdo artistica, pode ser
percebido como uma costura que articula esses saberes, materializando-0s em “momento
oportuno” - entendido aqui como kairos, o tempo que discorre (grifo nosso) em forma néo-
linear, “sem pé nem cabeca” (FINGERMANN, 2009, p. 60). Alids, a palavra “momento” ¢
registrada em dicionario como “espago pequenissimo ¢ indeterminado de tempo” (Priberam).
Em dicionério etimoldgico, o termo se origina do latim momentum, que designa precisamente
“movimento, mudancga, pequena por¢ao, curto espago de tempo, instante” (CUNHA, 2010, p.
433). Perceber a composicdo de Microcangdo CDG como “momento oportuno”, como
instante extraido do tempo ndo-linear do insight é legitimar seu conteddo poético passivel de
ser estendido no tempo, agora cronoldgico. Assim, encerra-se o “ciclo de um ato que [...]
provocou e restituiu externamente uma for¢a de poesia...” (VALERY, 2011, p. 196). E o
estado de poesia de que fala Valéry (2011), aquele que se instala, cresce e se separa em nés.
Do insight a separacao,

[..] esse estado de poesia é perfeitamente irregular, inconstante,
involuntéario, fragil, e que o perdemos, assim como obtemos, por acidente.
Mas esse estado ndo basta para se fazer um poeta, como ndo basta ver um
tesouro no sonho para encontra-lo, ao despertar, brilhando ao pé da cama.
(VALERY, 2011, p. 198)

Diferente do insight, a serendipidade, este encontro casual com o perfeito, implica “a
espera pelo acaso na ciéncia, um tesouro aguardado para completar um arcabouco
especialmente construido em teorias e comprovado em experiéncias, que apenas 0s cientistas

preparados podem encontrar.” (MELLO, 2011, p. 94). Para esse autor, serendipidade significa

5 E preciso entender muito bem a primeira frase de Stravinsky neste paragrafo. A inspiracdo ndo é condicio
prévia para criar, mas pode ser. Segundo Stravisnky, ndo ha necessidade de inspiracdo para que surja 0
movimento inicial criador. Inspiracdo Seria um “ataque” de estro? Segundo o dicionario etimologico online
(http://origemdapalavra.com.br/), estro vem do latim oestrus, do grego oistros, “mutuca, inseto cuja picada deixa
furiosa a vitima”; ou, “furor profético, entusiasmo artistico, génio criador”. Imagine-se em sala de aula,
compondo com os alunos e aguardando por um entusiasmo divino. Absolutamente improvavel. Neste sentido,
volicdo € condicdo prévia do ato de criacao.


http://origemdapalavra.com.br/
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um aproveitamento de situacGes que ndo estavam previstas durante o processo de criacao,
reconhecendo, no excepcional, coisas valiosas, inicialmente ndo idealizadas (MELLO, 2011).
E o0 modo de encontrar o inesperado €, precisamente, nada estar esperando... Um dos casos
mais famosos analisado como serendipidade foi o do biologista Alexander Fleming (1881-
1955) que, por distracdo, descobre a penicilina — substdncia antibidtica cujas bactérias,
esparsas em determinado ambiente, ndo sobrevivem & acdo do fungo homénimo. Somente
apos retornar ao erro e analisd-lo, com um novo olhar, é que o cientista deduziu tal achado. E
isso possivelmente porque tenha se disposto a perceber o inesperado, contendo a decepcao e
mantendo a sensibilidade de observar a resposta espontaneamente manifesta... “Fleming era o
homem certo, no lugar certo, ¢ na hora certa.” (PERKINS, 2001, p. 229). Destarte, “ha dois
males que os remédios produzidos pelo progresso cientifico ndo curam: a busca do tempo
perdido e o adiamento do momento oportuno.” (FINGERMANN, 2009, p. 60, grifo nosso).
Por isso, afirmamos incansavelmente, que o processo de criagdo no PROLICENMUS
possibilitou a seus aspirantes a cientistas e artistas, sobretudo professores, a perceberem o
insight e a serendipidade, guiando-os “ao reino das formas, dos materiais ¢ dos procedimentos
mais diversos para encontrar seus tesouros.” (MELLO, 2011, p. 94). Nesse sentido, os
discentes ndo apenas foram conduzidos ao oficio de compositores, mas explicitamente foram
desafiados a se manifestarem descobridores, desbravadores, pessoas preparadas para
desabrigarem, desprotegerem ideias, pondo-as em cima, diante ou em redor uma com as

outras, desvestindo-as e vestindo-as com novas solucdes.

Entdo, somente ap6s a insercdo dos primeiros elementos germinativos ainda
amalgamados a matéria-prima da futura obra, cercada de perplexidade e maleavel ao
surpreendente, a mente criadora abre-se para tragar a inspiracdo. Essa, no entanto somente
podera ser admitida se o artista em questdo estabelecer critérios de observacédo e limites para
manifestacdo. Para tais estabelecimentos de fronteiras movedicas é preciso, muitas vezes,
afastar-se do ordinario e procurar o extraordinario, o pés-normal. Para tanto, existem
principios de aproximagdo a inspiracdo reivindicados através da coragem para criar e da
soliddo construtiva (MAY, 1975). E do que se procura tratar nesta parte do estudo, tomando

por objeto de pesquisa 0 processo compositivo de Microcan¢bes CDG, no PROLICENMUS.

Para Varése (apud MASSIN, 1997) “O papel do artista criador ¢é fazer leis, ndo seguir
aquelas que ja estdo feitas [...]. O desrespeito estd na propria base do ato criador! [...] A
propria base da criacdo é a experimentacdo.” (p. 1059). Assim, buscar novas visdes,

experimentando o novo por meio da irreveréncia, requer afastar-se, temporariamente, das
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antigas. Rollo May (1975, p. 102) julga que os artistas sdo “[...] dotados da capacidade de ter
visOes originais [...], batedores que vao a nossa frente, explorando o futuro.” Os artistas, a
guem MAY se refere, sdo batedores, exploradores, descobridores, compositores com
capacidade nocional; mas também limitados por suas fraquezas interiores. A afirmacéo se
justifica quando o autor conclui a passagem de que “estaremos melhor [Sic] preparados para o
futuro se escutarmos com atencao o que [esses batedores] tém a dizer.” (MAY, 1975, p. 103).
E instiga: “Nao podemos deixar de sentir angustia ante o fato de os artistas e todas as pessoas
criativas serem os destruidores em potencial dos nossos sistemas bem ordenados.” (MAY,
1975, p. 62). Docentes, tutores e discentes do PROLICENMUS, tanto presentes no polo,
quanto na sede, enfrentaram momentos de crise até alcancarem instantes de sUbita
criatividade, quando as palavras de auxilio originadas de qualquer parte ja ndo eram
suficientes para resolucdo de problemas, nem tomadas de decisdo. Quando todas as palavras
bem-intencionadas, geralmente pontuais, ndo contribuiam com o esclarecimento necessario, a
melhor solugdo para certos questionamentos, entdo, surgia da imaginacdo. O mesmo se
esperou das duavidas emitidas pelos alunos em relacdo as propostas de exercicios e
elaboracdes. Mesmo que houvesse um conjunto de ideias nas respostas antecipadas, essas
provocavam a livre imaginacdo do aluno, avido em explorar e compor possibilidades,
enquanto também “preso” por fronteiras de incertezas, muitas vezes nao compreendidas em

cenarios de previsdo.

Na composicdo de cangBes escolares, cabe questionar sobre tais atos desbravadores:
“até onde se pode deixar a imaginacéo livre? Devem-se soltar completamente as rédeas?
Ousar pensar, o que ndo pode ser pensado? Ousar criar e mover-se entre novas visoes?"
(MAY, 1975, p. 101, grifos meus). Coragem para criar significa coragem para se libertar.
Imaginacdo e criacdo sdo palavras de uma mesma classe gramatical, cujos sentidos Gltimos
estdo amalgamados ao ato de gerar. Em UFRGS (2009, UE_17, p. 8) encontramos uma
defini¢do para “compor” que significa por uma ideia em combinagdo com outra, resultando

assim na criagéo.... ou seria isso tudo mera invengao?

Criacdo e invencdo sdo termos pouco confrontados entre si, quando empregados em
propostas cientificas de composicdo em mdusica. Nao € objetivo, neste trabalho, esgotar o
assunto, mas ao menos estabelecer um glossario em comum com 0s autores aqui
referenciados. Em Cunha (2010, p. 189), criar significa “dar existéncia a, gerar, formar”.
Criagdo estd associado a palavra gé€nese que, por sua vez, quer dizer “origem, geracao”.

“Origem”, segundo esse mesmo dicionario, significa principio, precedéncia, naturalidade; ja



28

“geracdo, gerar”, designa dar existéncia a; procriar; conceber; nascer. Mas tal reflexdo
também remete a expressdo género que, por sua vez, indica “matriz” — do latim matrix.
Matrix significa mae, Gtero: mater + ix; o sufixo-ix implica um sujeito de género feminino.
Criar, originar, sdo expressdes que, portanto, remetem aquilo que de seu Utero nasce, que
determina um novo resultado, um novo fim, a partir de um j& existente. E o verbo existir, por
sua vez, significa “ser” (CUNHA, 2010, p. 590) que é originado da palavra latina sedere
(estar sentado, assentar), mas fundido com formas do latim esse. Dessa representacao,

portanto, passou a ideia de “estar” e, dai, a de “ser”.

\

A expressdo invencdo, em Cunha (2010), remete a “ideia, criar na imaginagao, urdir,
contar falsamente”. Ja “urdir” traz uma série de outras palavras, como tramar, intrigar,
intricar, intrincar, confundir, complicar; mas também remete a palavra “criar”. Invengdo ¢
uma palavra originada do latim tardio inventare, que € iterativo de invenire que, por sua vez,
em portugués traduz-se por encontrar. Entdo, se “criar” é originar um novo fim, a partir de
um existente e “inventar” € encontrar, mesmo que por imaginacdo, estamos diante de
universos distintos, de certo modo, sutilmente antagénicos... Procura-se, entdo, definicdo em
mesmo dicionario para a palavra “compor”. “Compor” ¢ “produzir, inventar”, dar feitio ou
forma; e vem do latim componere: com — designa “companhia, contiguidade, sociedade”; e
ponere — significa “por” (CUNHA, 2010, p. 166). Assim, o termo “compor”, neste estudo,
designa “por em proximidade, em convivéncia, em disposi¢do” Segundo o dicionario
Priberam, “composi¢do” vem do latim compositionis que se traduz por um modo de reunir
partes para formar um todo, portanto, combinar. Enquanto “inventar” esta em “compor”,
conforme visto acima, “criar” estd em matrix, que resulta em originar. Ora, identificar as
origens das palavras remete também a origem de sua aparicdo, de sua existéncia e de seu
desenrolar na histéria. No fervor de suas elucubragdes, George Steiner, afinal, se pergunta,

“Deus criou ou inventou o mundo?” (2003, p. 24).

Ao discutir “modos estéticos de elaboracdao” (STEINER, 2003, p. 31), o emprego do
conceito de criagédo é inevitavel; mas, a0 mesmo tempo, incerto. Assim, Steiner propde uma
maior aproximacao sobre a esfera do conceito de (re)criacdo, pouco digredido entre cientistas.
Na (re)criagdo, “o artista re-conta; ele estabelece o inventério do existente.” (STEINER, 2003,
p. 31). Assim, para Steiner, “nenhuma forma de arte [...] surge do nada; surge sempre a partir
de algo.” (STEINER, 2003, p. 32). “Quando dizemos que todas as obras humanas sdo
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combinatérias [compositivas]®, isso significa simplesmente que todas sdo arte-fato [sic]
compostas a partir de uma selecdo e uma combinacdo de elementos preexistentes.”
(STEINER, 2003, p. 153). Portanto, as palavras gerar, encontrar e combinar levam-nos ao

arte factus (feito com arte).

Mas, retorna-se a matriz. Uma obra gera a outra, dai o (re)criar. Em Moraes (2009),
encontramos uma discussdo semelhante sobre o emprego de modelos nas atividades de
redacdes escolares, colocando como fator de confronto a liberdade de criacdo. Ou melhor: até
que ponto o contato com modelos-molduras pode afetar a liberdade de criacdo? Apoiando-se
em Bakhtin, que “disserta sobre o quanto somos ecos de outras vozes que nos cercam”
(MORAES, 2009, p. 7), confirma-se a ideia da autora ao parafrasear que o compositor € um
“aumentador”: ele aumenta o mundo a partir de algo que ja existe. Assim, a expressdo
“criagdo”, no contexto das Microcangdes CDG e nesta dissertacao, tem assumido um carater

de (re)criacdo, no sentido de arte factus, conforme visto em Steiner.

Entdo, “criar” a partir de modelos-molduras pressupde um processo de coacao
consentida, sendo que obedecer a essas regras confere ao estudante de composi¢do uma certa
liberdade, oferecendo-lhe “um conhecimento sobre o0 mundo e uma opgao por seguir algo que
corresponde ao seu modo de viver e ndo simplesmente de seguir algo que lhe parece
confortavel.” (MORAES, 2009, p. 18). Essa criagdo envolve ndo a reprodugio literal, posto
ndo ser interessante e configurar-se como plagio; mas ao aproveitamento de trechos ou ideias
como forma de apropriacdo do objeto criado, reelaborando-o e recriando-0. Compondo-os. O
que se pretende aqui ndo é sugerir uma técnica de composicao por meio de citacoes, recortes,
colas, o que também interessaria como processo de composicdo de cancdes escolares; mas
evidenciar como os modelos-molduras empregados no curso, entendidos aqui como cangdes
da literatura musical, microcan¢des exclusivamente compostas para 0 PROLICENMUS e

mais o percurso compositivo trabalhado, atingiram nossos alunos.

Moraes (2009) defende a proposta de manter o aprendiz em contato com bons
modelos, fazendo-o “reconstruir significados para alcangar a verdadeira autoria.” (MORAES,
2009, p. 68). E o aprender com o outro e a partir do outro, consubstanciando-se na dialética

autoria versus autoridade. Porém, nesse jogo, a

® Lembrando que a definigdo de “compor” estd expressa no ato de combinar, conforme Cunha (2010, p.166)
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[...] liberdade s6 se constréi a partir dos modelos oferecidos por pessoas,
materiais ou autores tidos como referéncia [...]. Assim, em vez de apenas
cercear ou coagir, repetir passa a ser um legitimo instrumento para fomentar
a criacdo e, portanto, um caminho producente para a aprendizagem.
(MORAES, 2009, p. 177)

Assim, a re-claboragdo, o “repisar” (CUNHA, 2010, p. 557) solos ja percorridos
pressupde, novamente, o estado volitivo que estamos propondo no ato de liberdade
compositiva. E é importante para o compositor adentrar novas molduras que lhe sejam
atraentes; contudo, igualmente importante é o fato de repetir o que ainda ndo esta
compreendendo e o que ainda n&o lhe chega a contento. E o que Manoel de Barros preconiza
em Livro das Ignoréncas: “Repetir, repetir — até ficar diferente. Repetir ¢ um dom do estilo.”
(2001, p. 4).

Ao analisar as premissas docentes por meio das UEs do PROLICENMUS,
evidenciamos a cobranca e encorajamento de tantas tentativas de exercicios e microcancdes
quantas fossem necessérias, até que se revelassem outras microcancdes e exercicios. E o
“repetir até ficar diferente”. A cobranca por esfor¢os exigiu inimeras tentativas de pratica
compositiva, até resultar em alcance de consenso entre discentes proponentes e docentes
revisores; e 0 encorajamento recaiu sobre o risco, inclusive, de se invalidar tais tentativas, por
mais sérias que fossem suas concepgdes e dolorosos seus abandonos. E um convite ao risco de
se expor, desprendendo-se de conceitos arraigados na trivialidade, o que se traduz em algo
ndo muito facil de se aceitar, ainda mais diante de um publico adulto. Ao mesmo tempo,
significou impor rigor sobre o ato de cria¢do, posto que estdvamos lidando com tomadas de
decisdo para aplicacdes em educacdo musical. Fez-se, entdo, necessario a imposicdo desse
rigor por meio do estabelecimento de limites, permitindo livre transito entre direitos, deveres e
necessidades... desde que dentro desses limites. Assim, “quanto mais a arte ¢ controlada,

limitada, trabalhada, mais ela torna-se livre.” (STRAVINSKY, 1947, p. 63, tradugdo nossa)’.

Em Cunha (2010, p. 392), a palavra livre significa “que pode dispor de sua pessoa, que
ndo estd sujeito a algum senhor”; e também designa alguém ‘“ndo ocupado, solto,
descomedido, espontdneo”. A metafora empregada nessa reflexdo desnuda também essa
liberdade - dona de si mesma, mas prisioneira em sua propria extroversao (Arlequim); dona
de si mesma, mas prisioneira em sua prépria introversdo (Pierrot). Entendido assim, o

processo de criagdo requer instantes livres, onde “decide sobre si e para si" (Colombina), ndo

" “The more art is controlled, limited, worked over, the more it is free.” (STRAVINSKY, 1947, p.63)
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sem as instabilidades das viagens, exploragdes, descobertas de epistemes “pOs-normais”,
abreviadas em estado volitivo, no transito entre o inconsciente e o consciente. De certo modo
respectivamente entre 0 CANTE (Pierrot) e 0o DANCE (Arlequim)... mesmo que, e talvez até
porque, prisioneiro. Um exemplo é extraido em Obra Aberta, de Umberto Eco, onde se
conjectura sobre a invencgdo da rima poética. Em funcdo da riqueza que a citagdo representa
para este trabalho, essa sera trazida em sua integra e, depois, apresentada em forma de

recortes comentados.

Com a invencdo da rima, estabelecem-se moédulos e convencgdes estilisticas
[...]. A partir do momento em que a convengdo é elaborada, 0 poeta ndo é
mais prisioneiro de sua propria extroversdo perigosa e de sua emotividade:
as regras da rima, se por um lado o reprimem, por outro, libertam-no, tal
como uma atadura elastica no tornozelo livra o atleta do perigo de uma
luxacdo. Contudo, a partir do momento em que é estabelecida, a convencao
nos aliena nela: o verso seguinte nos € sugerido pela natureza do verso
anterior, em conformidade com as leis da rima. Quanto mais a pratica se vai
afirmando, mais me propde exemplo de elevada liberdade criadora, e mais
me vai aprisionando. (ECO, 1991, p. 247-8)

“Com a inven¢do da rima, estabelecem-se modulos e convengdes estilisticas [...] 7. A
partir da convencdo elaborada, no caso as regras de rimas poéticas, instauram-se balizas,
aquelas que estabelecem limites, os quais instruem. “A partir do momento em que a
convencdo ¢ elaborada, o poeta ndo é mais prisioneiro de sua propria extroversao perigosa e
de sua emotividade [...] 7. O poeta, agora, ndo estd mais preso a teia perigosa de sua prépria
profusdo cadtica de ideias; esta livre em seu interior, visto por ECO como uma prisao dentro
de outra. Porém, tal liberdade é conduzida pela existéncia do mito Minotauro, cujo labirinto,
simultaneamente sua morada e abrigo, fora construido a quatro méaos. “/...] as regras da rima,
se por um lado o reprimem, por outro, libertam-no, tal como uma atadura elastica no
tornozelo livra o atleta do perigo de uma luxa¢do”. Heather Alexander (2013) conta que
essas quatro méaos pertenciam a Dédalo e Icaro, poetas-arquitetos da mitologia. Assim,
ironicamente, pai e filho, construtores do Labirinto de Creta, acabam oprimidos pela liberdade
autoconsentida, pois, “(...), a partir do momento em que [a regra] é estabelecida, a
convengdo nos aliena nela”. Impedidos de retornarem, posto serem 0s Unicos cientes das
regras do labirinto, ndo podendo as revelar a ninguém, a liberdade encontra a tirania; e &,
entdo, que precisavam de uma saida. Livres para criar, mas presos no labirinto de rimas, onde
“[...] o verso seguinte nos é sugerido pela natureza do verso anterior, em conformidade com
as leis da rima”. Em momento subito de revelacdo, na contemplacdo da “soliddo construtiva”

(MAY, 1975), no exercicio de rimar, surge uma saida orientada pela observacao do voo das
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gaivotas. Na acdo do estado volitivo, no desejo de encontrar a desmedida e retornar as
origens, manifesta-se o embrido da verdadeira criagdo. “Quanto mais a prdtica se vai
afirmando, mais me propbe exemplo de elevada liberdade criadora, e mais me vai
aprisionando”. A sagacidade entra em acdo: a nova artimanha de Dédalo, o arquiteto sabio e
criador, esta arranjada; mas o artista ndo conta com a candura de seu auxiliar. Ao deslumbrar-
se com a nova invencdo do pai, icaro se esvanece no voo humano. Esquecendo-se das
recomendacdes e limitacdes impostas, o rebento despenca para o infinito azul. A liberdade é
entdo cerceada. Mais tarde, na ilha de Sicilia, Dédalo continua sua pratica criadora, firmando-
se e, a0 mesmo tempo, encarcerando-se na arte de criar; porém, a perda ainda é sentida, um
estado psicoldgico que somente o tempo é capaz de transformar. Talvez por isso a coragem,
da qual fala May, confrontada com o medo de criar, € aguela mesma que arrisca a tirar de
dentro de si... 0 que parece morrer, ao sair. De dentro para fora, nao ha mais como voltar. No
caso da histéria mitoldgica, criou-se uma incerteza em favor de uma necessidade: uma
necessidade de encontrar a liberdade em meio ao brete, ipsis litteris. Dédalo, nosso poeta-
arquiteto, que ora se prende em rimas, ora se livra da propria prisdo, ousou pensar o que doia
pensar; ousou criar, entre fendbmenos da natureza, um novo voo de incertezas. Ele, um préprio

fendmeno, reproduziu-as como forma de encontrar a desmedida.

Historias da mitologia grega séo contadas e recontadas; e nunca deixaram de ser, todas,
legitimas. Ha milhares de anos, foi assim que os gregos encontraram explicacfes para as
coisas e foi assim que conseguiram afastar seus temores originados de fenémenos complexos
ndo-explicaveis. E a mitologia sobrevive até hoje porque ainda explica fendémenos
contemporaneos, fatos nio-esperados, justificados pela auséncia de previsdes. E dessa forma
que tentamos, aqui, explorar a ciéncia “pos-normal”: ndo a excluindo, mas ao contrario,
somando-a e reconhecendo-a como fendmeno de incerteza... novamente, em meio a floresta
de certezas. Neste subcapitulo, precisamente a incerteza esta contida na liberdade de criar. A
citagdo de Eco, recortada em forma de historia interpolada, evidencia o embate entre a
liberdade que aprisiona (o jogo de rimas) versus a liberdade que cerceia, mas que eterniza (a
fuga de Dédalo e icaro), mas ndo sem sofrimento (quanto mais livre és, mais preso estas).
Entdo, livrar-se é arriscar-se a sofrer; todavia no sentido de tolerar a dor dessa liberdade,
fortalecer-se nela, “sobre a dor tolerada”, como diz Pierrot na peca Trés Microcangdes de
Céamara. N&o existe criacdo sem prisdo, assim como ndo existe desmedida sem medida — e
vice-versa: tolerancia ao sofrer, assim como o estamos explicitando, também significa

encontrar liberdade dentro da dor.
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Eco segue seu ensaio se aprofundando na perspectiva do poeta que utiliza a rima como
apoio (ou limitrofe) compositivo:

[...] o poeta tem a possibilidade de pesquisar uma linguagem incomum, uma
rimabilidade inesperada, e esse uso determinara sua tematica assim como a
concatenacgdo de suas ideias. Mais uma vez ele serd, de certo modo, agido
pela situacdo, porém, tornando-se consciente de sua alienacgdo, ele podera
usé-la como um meio para libertar-se. (ECO, 1991, p. 249, grifo nosso)

Neste caso, € a liberdade desmedida procurando limites para criar, em meio a modelos-
molduras. Novamente, sem estabelecimento de limites ndo héa criagdo. Entdo, enquanto oficio
de com-por, é impositivo que se conceba uma obra partindo de amarras, as quais se pretende
soltar no devir dos processos decisdrios. O esforco volitivo para alcancar a desmedida no ja

medido é aquilo que faz gerar e sustentar o ato criador.

Assim, em meio a um cenério de Respostas por Antecipacdo (previsto nas UEs do
curso) versus Liberdade para Criar (trazida no apego a espontaneidade viciada de mera
invencdo, por parte do cursista) no PROLICENMUS, precisamente do espaco vazio entre
interfaces, onde fronteiras invisiveis garantem espacos quase inacessiveis, surgem as

microcancdes.



CAPITULO 2 - ATITUDE ARLEQUIM

2.1 MICROCANCOES CDG E SEUS REGISTROS - CONTEXTUALIZACAO

Procura-se, neste subcapitulo, discutir as origens da expressdo microcangdo: de onde
surgiu o termo na literatura musical e na PropMpCDG? Quais sdo 0s propositos dessa
iniciativa? Por onde andaram tais experiéncias? Encaminhando nosso pensamento ao universo
de cancbes curtas, cultivadas nos liames dos processos de musicalizacdo, € inevitavel a
associacao com a representagdo mneménica, quando destinadas a formacéo inicial em musica.
Desde muito cedo, no seio familiar e escolar, existe o contato com cangdes curtas, sejam as
gue remetem ao universo onirico dos acalantos, sejam as que conservam tradicdes arraigadas
em culturas regionais, como os pregdes dos feirantes (MAGNO E SILVA, 1980). Também se
pode considerar a pratica de cantar acdes de rotinas, transitaveis em ambientes pré-escolares,
mediante reiteracbes quase que espontaneas. O foco dessa explicitacdo ndo é esgotar o
assunto em busca de uma taxonomia da microcan¢do, mas desvendar a op¢do de escolha por
formas musicais densas em informacéo e significados, ao mesmo tempo que minusculas em

seus formatos de apresentacao.

Assim, mediante analise minuciosa das UEs publicadas em ambiente virtual utilizado
no PROLICENMUS, pode-se constatar que a expressdo “microcan¢do” se originou de um
empréstimo dos termos micropoema e microconto (UFRGS, 2009, UE_29, p. 4). Detalhes
sobre tal empréstimo ndo foram encontrados no material analisado, apenas uma rapida
definicdo do primeiro desses dois termos supracitados: micropoema é um “poema que
expressa 0 maximo de seu significado em um minimo de silabas poéticas” (UFRGS, 2009,
UE_29, p. 4) — e, ainda assim, associado a uma determinada tarefa, na qual os alunos foram

desafiados a produzirem haicais®:

[...] hd uma definicdo restrita sobre 0s micropoemas, que o caracteriza como
aquele texto que expressa todo seu significado em, no maximo, trinta silabas
poéticas; sendo que o hai-kai [sic], por exemplo, que é um tipo de
micropoema, tem no maximo dezessete silabas. (UFRGS, 2009, UE_29, p.
4)

! “Tipo de poema japonés de trés versos, sendo os impares de cinco silabas e o par de sete” (CUNHA, 2010, p.
330). Termo aportuguesado, tradicionalmente utilizado em outros paises (exceto no Brasil) como haiku. Fonte:
http://www.kakinet.com/sennin/2009/02/haicai-haikai-ou-haiku/
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No estudo exploratério feito para preparacdo desta pesquisa foram encontradas ainda
duas outras manifestacbes de poemas em microforma, ndo citadas nas UEs do
PROLICENMUS: a “quintilha humoristica” (ou “Limerick”)? que em esséncia possui
tematica de natureza humoristica, estrutura de cinco versos, e a combinacdo de rimas aabba; e
a “micropoesia” (ou “twitter poesia”)®, gerada a partir do uso de novas tecnologias e de um
software anti-spam denominado CAPTCHA®*. Tais informagdes, contudo, representam aqui
unicamente promessas de pesquisa e utilizacdo em projetos futuros relacionados a composicao

de MicrocancGes CDG.

Na pesquisa em torno do universo de microcontos, ou minicontos, constatou-se que a
discussdo sobre extensdes de obras literarias remonta ha pouco mais de um século, tratando de
contos mindsculos, como os do escritor hondurenho Augusto Monterroso (1921-2003).
Monterroso inaugura o conto unifrasico na obra “Dinossauro”, de apenas 43 letras, publicado
em 1959 (SPALDING, 2008). O autor define o miniconto unifrasico como uma espécie de
reinven¢do do miniconto ainda ligado as “teorias e formulag¢des do conto contemporaneo mais
tradicional.” (SPALDING, 2008, p. 75). Em antologia Os Cem Menores Contos Brasileiros
do Século, organizado por Marcelino Freire (apud SPALDING, 2008), escritores brasileiros
criaram contos de no méximo cinquenta letras. Tal obra foi analisada em Spalding,
priorizando ndo a verificacdo de sua extensao, mas a construgéo de “sua forma e contetudo”,
no funcionamento estrutural de cada miniconto (SPALDING, p. 52, grifo nosso). Sua
proposicdo consistiu em delimitar uma rede de buscas a partir do género conto, e ndo de
qualquer microtexto encontrado em literatura, argumentando que o conceito de microtexto
abarca todos os géneros e estilos de textos em miniatura "sem que se leve em consideracao a
tematica ou o estilo narrativo." (CAPAVERDE, 2004, p. 31).

[...] se a todos 0s microtextos em prosa chamarmos minicontos entraremos
em um campo de extrema confusdo, mas se entre eles selecionarmos 0s que
cumprem os principios basicos da narratividade teremos dado um passo
importante para delimitar a espécie literaria a que pertencem.
(LAGMANOVICH apud SPALDING, 2008, p. 52)

Nesta fase exploratoria de estudo, pouco se encontrou de relevante ao caso aqui
abordado, pois o alcance por leituras de poemas de dimensGes minusculas evidenciou-se

como ainda mais limitado do que o de contos de dimensdes reduzidas. Diante da proposta de

2 http://global.britannica.com/EBchecked/topic/341324/limerick

3 http://en.wikipedia.org/wiki/Micropoetry
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Capaverde (2004) e Lagmanovich (2003), pareceu-nos conveniente focar a busca pelo
conceito/definicdo do termo microcancdo, fato objeto que gerou estimulo & redacdo desta
dissertacdo. Se no estudo da Literatura ha o emprego do termo miniconto, entendendo-o
como um estilo narrativo dentro do género microtexto em prosa, propde-se aqui fazer uma
analogia, empregando a expressdo microcan¢do como um estilo de discurso musical dentro
do género cances curtas. Tal definicdo coaduna-se com o fato de a microcangéo ter surgido,

primeiro, como suporte para a musicalizacao.

Buscando-se ampliar o universo para esta reflexdo, combinou-se termos similares em
lingua inglesa, mas foram encontradas informagfes dispersas. Mesmo adaptando palavras
investigadas no contexto literdrio como Short Story, Sudden Fiction, Flash Fiction,
Microfiction, Miniconto, Microconto, Microrelato, Conto Brevissimo, sugeridas em Spalding
(2008), pouco ou nada resultou. Se para esse pesquisador, a procura sobre 0 assunto no
contexto da literatura brasileira e na lingua inglesa j& fora exigua, em mausica nédo
conseguimos superar tal dificuldade. Entretanto, leituras a respeito de tais terminologias
podem servir de estimulo para novos empreendimentos, subsidiando a criacdo de novas
aproximacdes a expressdo microcanc¢do, dentro de cancdes curtas. Assim, diante dos escassos
resultados obtidos em dominios do entorno, adentrou-se na investigacdo do proprio universo
das microcan¢des surgidas no ambito da PropMpCDG e, posteriormente, no préprio labor
compositivo, conforme sera visto no Gltimo capitulo deste trabalho. Nas UEs do
PROLICENMUS, encontramos uma definicdo ampla, possivelmente inspirada por definicdes

desse em torno dos termos micropoema e microconto:

[...] a microcangdo pode ser considerada como uma cangdo criativa
minuscula, com 0 maximo de elementos expressivos e interpretativos em um
minimo de estruturas musicais explicitamente apresentadas. (UFRGS, 2009,
UE_29, p. 4)

Tais UEs, publicadas no ambito do PROLICENMUS, néo explicitam as procedéncias
da Microcancdo CDG, como a estamos pretendendo, fazendo-se necessario, portanto, uma
busca por fontes publicadas em paralelo, também no ambito da PropMpCDG. Em Nunes e

colaboradores (2012), encontramos uma definicdo mais restrita e, no caso, esclarecedora:

Pequenas pecas criadas no ambito do grupo de pesquisa CNPqg Proposta
Musicopedagdgica CDG, com no maximo oito compassos, para
canto/acompanhamento cifrado, que contém conteddos de ensino bem

4 http://pt.wikipedia.org/wiki/CAPTCHA
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delimitados, intencionalmente compostas para uso em sala de aula. (NUNES
e colaboradores, 2012, p. 211)

Considerado o “embrido” do CDG (MENEZES, 2014, p. 32), o método MAaV
(Musicalizacdo de Adultos Através da Voz) (WOHL COELHO, 1991) foi resultado da
dissertacdo de mestrado Musicalizagdo de Adultos Através da Voz — uma proposta de
abordagem multi-modal [sic], desenvolvido no Programa de P6s-Graduagdo em Mdsica da
UFRGS, entre 1987 e 1990. Na primeira fase de sua elaboracdo, o método era constituido por
quinze unidades de estudo, cada uma com a proposta de desenvolvimento simultaneo de todos
0s parametros musicais. Nesse trabalho, constata-se a utilizacdo de microcan¢des como
recurso de apoio ao solfejo, cuja intencdo original é claramente mneménica, pois as palavras
do texto de cancdo expressam o que estd sendo escutado ou cantado musicalmente, como no
Exemplo 1, onde a melodia da microcangédo se desenvolve em arpejos sobre a dominante e as

tObnicas de tons homonimos.

Exemplo 1 — Microcancéo Perfeito Maior, Perfeito Menor
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Fonte: WOHL COELHO (1990, p. 55)

Para efeitos deste estudo, considera-se a década de 1980 como o periodo correspondente
a publicacdo do MAaV, relacionado a primeira fase das Microcan¢des CDG. A ele se seguiu 0
primeiro album musical do CDG, em 1991, contendo microcancdes de autoria das professoras
Helena de Souza Nunes e Laura Schmidt Silva. Tal repertdrio estd gravado em vinil,
associando um Long Play a um cancioneiro com partituras cifradas, fichas de analise e
descricdo de aproveitamento musicopedagdgico de cada uma das pequenas pecas ali reunidas.
O projeto foi desenvolvido no ambito da Escola Maternal Pingo de Gente (situada na cidade
de Novo Hamburgo/RS) e intitulado CDG 1 (MENEZES, 2014, p. 40). O album contém trinta
cancdes de curta duracado, cujas faixas variam entre 25 segundos (faixas 3 - “Novidades”, 9 -
“Guardar no Lugar” e 10 - “Aten¢@0”) a, no maximo, dois minutos (faixas 7 - “Peixinho” ¢ 26
- “Rock&Rita”). Os textos das trés microcang¢des de duracdo minima (“Novidades”, “Guardar
no Lugar” e “Aten¢do”) remetem ao relato de agdes cotidianas desenvolvidas em ambiente
pré-escolar como, por exemplo: organizar o grupo disperso, ensinando as criangas a

respeitarem principios basicos de comunicagdo em grupo: o respeito a quem quer falar e a
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quem quer escutar: “quem tiver novidades tem sua hora pra falar” (“Novidades”). A
introdugdo instrumental desta ultima equivale a metade de sua duracdo total e remete a
imagem do professor organizando sua turma antes do canto (como um sinal de alerta-acéo),

para a realizacéo da atividade.

Exemplo 2 — Microcangéo Novidades

Allegretto Risoluto
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Fonte: edicdo do autor desta Dissertacdo com base na audicdo da gravacdo e analise da partitura da
cancdo (WOHL COELHO; SILVA, 1991).

A faixa nove, “Guardar no Lugar” (WOHL COELHO; SILVA, 1991), também de
funcdo alerta-acéo, possui uma introducdo curta que se inicia no registro grave do piano, a
partir da primeira nota da melodia, e lanca médo do recurso de alternancia métrica - primeira
parte em 4/4, finalizando em 3/4. A primeira parte (em 4/4, “Quem sera que vai ajudar, a tia
querida os brinquedos a guardar?”), assume um carater de marcha, ordem, um convite a
organizagdo; e a segunda parte (em 3/4, “Cada um tem seu lugar, quem sera que vai ajudar a
guardar todos os brinquedos no seu lugar?”’) apresenta um carater valsante, como se quisesse
quebrar um principio de rigidez apresentado na primeira parte, flexibilizando, dentro de uma
moldura circular, a “brincadeira” de guardar os brinquedos. A faixa dez, “Aten¢do”, comeca
com a palavra homénima do titulo da cancdo, alertando as criancas que é hora de lavar as
mé&os. O uso das palmas, intercaladas no canto da palavra “atengdo”, parece reforcar a
intencdo de realizar a acdo solicitada. O uso do efeito de pés marchando, ap6s as palmas,
remete a ideia de formacao em fila no ato requerido. Todas essas sdo microcan¢des de rotina,
tradicional pratica em escolas maternais. Alem das Cancdes de Rotina, aparecem neste album
também as de Afeto e Esquema Corporal, conforme categorizadas pelas proprias autoras do
trabalho. Cabe registrar que se tratam de pecas correspondentes aos conteidos e processos de

ensino-aprendizagem de uma escola maternal, como era entéo o caso.

Considerando a faixa 21, “Dedos” (WOHL COELHO; SILVA, 1991), como
representante daquelas que trabalham Esquema Corporal sua extensdo, de acordo com a

gravacdo, afasta-se daquelas de ac¢Oes de rotina. “Dedos” possui cerca de um minuto, sendo
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que os dez segundos inicias e 0s quinze finais compdem a Introducdo e a Coda da cangéo,
respectivamente. Sobraram, portanto, 35 segundos de mdsica, divididos entre o canto da
primeira e da segunda estrofes. Além disso, reportam a contetdos multidisciplinares, evocam
imagens para além do 6bvio, mexem com o0s sentimentos, deixam lacunas para interpretacdes
particulares, estimulam a interacdo, enfim... Desta maneira, conclui-se que seja uma

microcangdo, também.

Um, dois, trés, quatro, cinco dedos tém na mao

Que bem juntos, separados, encolhidos ou esticados
Passeiam por ai...

Se fazem cocegas, morro de rir!

Um, dois, trés, quatro, cinco dedos em cada mao

Que se cruzam, que abanam, que aquecem e descansam
Passeiam por ai...

Se fazem c6cegas, morro de rir!

Na microcangdo “Dedos”, pode-se explicitar processos de enumeracdao (Um, dois, trés,
quatro, cinco dedos tém na mé&o), articulacdo (Que bem juntos, separados, encolhidos ou
esticados) e nocdes de espaco (Que se cruzam, que abanam, que aquecem e descansam).
Também, nessa mesma cancdo, pode-se incluir um tipo de afeto tipico em gestos de
aproximacdo ladica entre as criancas intérpretes (Se fazem cdcegas, morro de rir), momento
em que sé@o ouvidas, na Introducdo e Coda, vozes faladas, risadas e interjei¢fes, simbolizando
a brincadeira de cdcegas, produzidas pelos movimentos dos dedos da méao.

O disco CDG 1 conttm microcancBes compostas a partir de uma pratica
musicopedagogica e de experimentos de géneros e estilos musicais padronizados (11 - Baido
da Torneira, 12 - Sambarata, 16 - Barrigdo em Ragtime, 17 - Xote do Xixi, 18 - Lambada do
Boneco, entre outros). Tais microcangdes diferem, no sentido mneménico, da proposta de
solfejo para adultos, evidenciada na primeira versdo do MAaV; porém, demonstram que a
pesquisa sobre o emprego de cang¢des curtas com intuito formativo ainda persistia. Apos o
processo de composicdo e gravacdo das microcancdes, estas foram (re)criadas em formato de
espetaculo musical de trinta minutos, resultando em inimeras apresentacdes encenadas por
criangas, na época, entre quatro a doze anos de idade (NUNES, H., 2003). Posteriormente, 0
trabalho serviu para ilustragdo em palestras e cursos de formagdo continuada de professores,
além de ser empregado como material de pesquisa em tese de doutorado, Cante e Dance com
a Gente: ein Projekt fir die Musikerziehung in Brasilien, por Helena de Souza Nunes, na
Universitit Dortmund (UNIDO), Alemanha (WOHL COELHO, 1999).
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Por essa mesma época, 1998, é gravado um segundo disco, j& em CD, intitulado
Historias (WOHL COELHO; SILVA, 1998); porém, aqui, a duracdo média das dezesseis
cancdes integrantes se revela um pouco mais extensa (de 1° a 2’45”), distanciando-se
daquelas de 25 segundos, do album CDG 1. No encarte da obra se constata que o0 grupo
aumentou em namero e, obviamente, as criangas do primeiro trabalho ja eram adolescentes.
Os textos, sempre permeados por muitas interjeicdes e sustentados por ambienta¢des sonoras
diversas, portam releituras de historias infantis tradicionais, como contos de fada, oferecendo
molduras musicais para o desenvolvimento de posturas criticas e escolhas. Importa, assim, a
esta dissertacdo é que em Historias a ideia de experimentos sonoros e estilisticos, sob a forma
de cancdes curtas, nesse trabalho com énfase na espacializagio, prossegue. Espacializagio®,

no CDG, significa o:

[...] processo de inserir novos elementos sonoros e expressivos do contexto
da cancdo em foco, remetendo a um determinado contexto autoral,
interpretativo e, principalmente, educativo mais amplo [...]. Afinal, retirando
a cangdo do papel, a colocamos no espago (sonoro, evidentemente, mas
também visual e tatil, pelo menos). (UFRGS, 2010, MA, UE_29, p.3)

Ainda no contexto da Escola Maternal Pingo de Gente, em 1999, com o0 apoio
institucional da Associacdo CDG (criada em 1996), constata-se o reaparecimento de
microcancdes. Comprovacdo disso pode ser encontrada em partituras, anotacGes e outros
registros relativos ao ensaio de um “minimusical, em forma rondd, composto por
microcangdes de cardter narrativo... que nunca chegou a ser apresentado publicamente...

[mas] fez renascer o interesse pelo tema™®, conforme publicado em anais da ISME:

Com o grupo de cerca de trinta criangas e adolescentes [...], foi ensaiado um
musical que, partindo da proposi¢do de uma microcangdo intitulada “Cena
de Acidente”, foi ampliada com a participagdo autoral de todos os seus
integrantes. (NUNES e colaboradores, 2014, p. 643)

No musical Curupira — Histdrias, Mitos e Lendas das Florestas Brasileiras (2000), foi
aceito o convite do governo aleméo para representar o Brasil junto ao Projeto Weltforum
Wald, da EXPO 2000 de Hanover, mas aqui, a presenca de cancfes curtas diminui. Das
dezessete cangOes compostas, a mais curta intitula-se “Lamento da Alminha”, que contém

oito compassos de introdugdo, oito com o texto e oito de Coda — esta constituida por um

5> Conceito empregado como atual objeto de estudo no Grupo de Pesquisa CDG.
® Em carater de documentagéo poiética, tal citagdo foi informada por Helena de Souza Nunes ao autor desta
dissertacédo, através de correspondéncia eletronica, em 21/01/2015.
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vocalize, digno de ilustracéo, da personagem Alminha, representando o lamento (ou o choro)
pela morte da floresta (WOHL COELHO; SILVA, 2000, p. 27 e p. 103). Em todas as pegas,
contudo, permanece o carater critico-formativo, a variedade estilistica, os textos permeados
por interjeicdes e ampliados por coreografias, e a instrumentacao espacializadora e finalistica

dos elementos musicais.

Exemplo 3 — Vocalize da cangdo Lamento da Alminha
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Fonte: composicdo de Helena de Souza Nunes e Laura F. Schmidt da Silva [c. 17 — 24] (WOHL
COELHO; SILVA, 2000). Edigao do autor desta Dissertacao.

Consta-se ainda a existéncia de can¢Ges com tais caracteristicas em outros projetos do
CDG, cancioneiros resultantes de cursos de extensao universitaria (UFRGS) para professores,
realizados no municipio sul rio-grandense de Dois Irmaos (1999 a 2004), tais como: Um Doce
de Cangdo, onde se encontra “Pique-Poque” (de dez compassos); e Bichos e Brinquedos,
representado por “Cobra Ligeirinha”, “Todinho Branco”, “Vento” (todos de dez compassos) e
“Flutuando” (de catorze compassos). Esse repertorio, que reiine microcangdes de diversos
autores, foi publicado unicamente em papel; contudo, pelos temas abordados, estilos musicais
e formatos de apresentacdo se pode intuir que permanecem: carater formativo, espacializacao
sonora, diversificacdo de estilos musicais, e associacdo com a multiplicidade de linguagens

artisticas.

No MAaV, em sua fase ja desenvolvida no ambito do Grupo de Pesquisa CDG, foi
detectada a cancdo Sapo Joe’, composta por Arthur de Melo (2004), que possui dez
compassos em duracdo aproximada de 55 segundos (NUNES, H., 2005a). A peca, escrita a
duas vozes, funciona em forma estréfica sem refrdo, onde os quatro primeiros compassos sao
ouvidos quatro vezes, intercalados por um texto diferente a cada repeticdo, e que se
completam nos seis Ultimos, concluindo a peca. Através da analise realizada sob a perspectiva
de nimero de compassos e duracdo em segundos/minutos, publicadas no &mbito do repertdrio

CDG, pode-se considerar as pecas comentadas pertencentes ndo somente ao género de

" Partitura disponivel em http://www.caef.ufrgs.br/produtos/maav/ [menu partituras, unidade 11]
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cangles curtas, mas também ao estilo de cangdo que aqui se discute, qual seja, Microcancao
CDG, conforme caracteristicas listadas no paragrafo anterior.

Por fim, retornando-se a principal fonte de pesquisa deste trabalho, as UEs do
PROLICENMUS, pode-se afirmar que, nelas, os textos das microcancfes, ja devidamente
ampliados pelos recursos das linguagens musical e artisticas de modo geral, revelam
significados muito mais densos e profundos do que os ligados ao universo literario dos
géneros micropoema e microconto. Em UFRGS (2010a, UE_17), por exemplo, enfatiza-se o
estudo de manifestacdes musicopoeticas verificadas no cotidiano popular. Aqui, destaca-se a
expressao resultante de textos com curta duracdo, mas variavelmente repetitivas, que vao
desde os pregdes ao haicai. O pregdo, pode ser considerado uma “manifestacdo folcldrica
cantada, falada e/ou tocada” (UFRGS, 2010, p. 8) que anuncia um servigo ou a venda de um
determinado produto, entoado por vendedores ambulantes. Os pregdes podem ser
considerados, por parte dos feirantes, a sintese de sentimentos e sensacfes implicados pela
intencdo de vender, oferecer, impor, receber algo em troca, atribuir valor, sobressair-se; por
parte dos potenciais compradores, 0s pregfes representam a sintese de expectativas atendidas,
preenchimento de caréncias e vazios (nos armarios ou na fome saciada, por exemplo),

surpresas, solugdes, divertimentos, marcas da lembranca e referenciais do tempo.

A exemplo dos pregdes, outras manifestagdes populares em que se evidencia a moldura
textual de curta duracdo, citadas nas UEs, referem-se aos aboios, no que tange a entoacao de
uma palavra ou frases curtas, em melodia microtonal melismaética; as trovas, com suas
distintas estruturas de versificacdo a partir da composicdo de silabas poéticas, variando
conforme a regido do Brasil; e os repentes, diante do emprego de instrumento(s)
acompanhador(es) evidenciado(s) em respectivos estilos variantes: coco de embolada (uso do
pandeiro solo) e cantoria (uso da viola caipira ou rabeca) (UFRGS, 2010a, UE_17). A
entoada ou toada, e o proprio aboio (classificados também como forma de repente), também
sdo citados nas UEs, poréem esses ndo possuem acompanhamento instrumental, ao contrario
da pajada (praticada no sul do pais), que geralmente encontra-se sob o acompanhamento de
violdo. Em todas essas formas de expressdo, o texto reduzido em palavras de sentido
denotativo, mas rico em onomatopéias, interjeicGes, sonoridades de fundo, coreografias,
figurinos, instantes do tempo... tornam um determinada experiéncia especialmente
significativa. Autores importantes como José Ramos Tinhordo (1928 - ) e Matos e
colaboradores (2008) tém se detido a estudar essas praticas, cuja tendéncia é o

desaparecimento; porém, a questdo que mais se impde, neste trabalho é: por intermédio de
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quais elementos musicais essas expressdes sdo comunicadas e reveladas sem que se tornem

explicitas, simplorias, vazias, vulgares?

Por hora, pode-se concluir que tais manifestaces populares possuem em comum
formas previsiveis associadas a construcdes poéticas improvisadas e espontaneas, posto serem
permeadas por eventos expressivos inusitados, com e sem acompanhamento instrumental. Por
um lado, trazem familiaridade ao exporem, em poesia cantada/entoada, cotidianos e
realidades culturais manifestas nas diversas regides do Brasil; por outro, ao remeterem a
universos vagos, ténues e fantasticos, sobretudo essencialmente particulares, ampliam mundos
com suas possibilidades e funcbes. Expressdes similares também sdo verificadas em solos nao
brasileiros, pois, além do j& mencionado haicai, pode-se ainda referir o almuadem, cuja
entoacdo de chamamento dos fiéis a cerimdnia muculmana tem pequenas dimensdes
temporais, esta imbuido de estruturas melddicas microtonais e possui forte apelo a um
determinado fim, compreendido apenas por aqueles que comungam dessa mesma fé.
Provisoriamente, entdo, somos levados a compreender que construir microcangdes, para além
do fato de se tratarem de pecas breves, implica as multiplas dimensdes, as quais seu poema,

escolhido ou criado, remete.

Diante do exposto até aqui e da andlise referente a criacdo dos textos, conforme
orientagdes encontradas nas UEs, infere-se que foi no PROLICENMUS que a criacdo de
microcangdes voltadas para explicar e exercitar contedos de musicalizacdo se tornou mais
caracteristica e mais bem explicita. O primeiro contato dos alunos com microcangdes CDG,
no PROLICENMUS, se deu em prova pratica, de carater classificatorio, do processo seletivo
para ingresso no curso, ainda em 2007 (UFRGS, 2009, UE_29). Tal prova permitiu avaliar a
experiéncia musical do candidato também por meio da escolha que ele deveria fazer por uma
microcancdo a ser solfejada. Entre as op¢es, havia cinco niveis de complexidade, traduzidos
em cinco modelos de execucdo de microcancdo; mais precisamente, nove microcancoes,
sendo cinco delas no modelo um. Logo, conforme a escolha por um dos cinco modelos
dispostos progressivamente ja era possivel uma avaliacdo preliminar sobre o nivel de
conhecimento musical do candidato. Evidencia-se a organizacdo desses modelos em trés
niveis progressivos: 1) texto do poema, acompanhado por indicagdes para leitura expressiva;
2) semelhante ao primeiro nivel, porém acompanhado de interjeicdes e onomatopéias; 3)
semelhante ao nivel dois, porém acrescidas de coreografia. Todas essas microcangdes estavam

abertas a espacializacfes a serem propostas pelo candidato, evidenciando caracteristicas
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importantes a0 magistério, tais como perspicécia, criatividade e coragem. A titulo de

ilustracdo, apresenta-se a ultima microcangdo (modelo cinco):

Exemplo 4 - Solfejo Desconcertante

Can-to com mw- ta ten- sdo  as no-tas des-ta can - ¢do. Fi -
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Fonte: Microcancdo composta por Helena de Souza Nunes e empregada como modelo cinco em ponto
de prova para ingresso no PROLICENMUS (UFRGS, 2009, UE_29).

E interessante notar que neste exemplo, assim como nos demais da prova especifica, €
indicado acima do titulo, a expressdo “cangdo dada - modelo 5, ou seja, ¢ apresentado como
uma cancgédo, no caso, empregada com finalidade de solfejo. Portanto, é admissivel concluir
gue naquela época ainda ndo havia preocupacdo, por parte dos autores, de informar tais
solfejos como um “estilo”, dentro do género cangdes curtas; essas estavam atreladas a
proposta inicial do MAaV, entendidas como possibilidades de solfejos breves. No outro
extremo de dificuldades, as microcan¢des do primeiro modelo ndo contém pauta, porém estdo
repletas de sugestbes e indicacdes expressivas. A titulo de ilustracdo, percebe-se a0 menos
que uma das microcancdes sofrera uma espécie de “condensagdao” dos quatro primeiros versos
de sua versdo original, publicada em cancioneiro (Repertério CDG, de 1991), com a
finalidade precipua de adapta-la ao processo seletivo do curso. Curioso notar que, fazendo
parte do repertério CDG, tal microcangdo passou por um processo inverso do percurso
compositivo (que serd exposto em subcapitulo 2.3) ou seja, de cancdo relativamente curta
(possui aproximadamente 45 segundos, e 12 versos), foi reduzida a um solfejo-microcancao,
de quatro versos, sem pentagramas, apenas contendo indicages para exploracdo de gestos

sonoros e coreograficos, cujo exemplo abaixo é esclarecido por si préprio.
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Exemplo 5 — Solfejo de Bruxa-Ha

Anda de vassoura: zum!
(criar um ruido ascendente, para uma vassoura subindo)
E dizem ndo ter coracdo: téim!
(criar um ruido descendente, com expressdo decepcionada)
E ma e feiosa: uh!
(emitir uma nota bem aguda, expressando susto)
E mexe o caldeirdo: mexe-que-mexe-que-mexe!
(expressar a cena pelo gesto)

Fonte: Microcancdo composta por Laura Schmidt Silva, integrante do Repertério CDG 1 e empregada
como modelo um em ponto de prova para ingresso no PROLICENMUS (UFRGS, 2009, UE_29).

Durante o0 PROLICENMUS, na interdisciplina Repertorio Musicopedagogico,
organizada em dois semestres, 0s alunos retomaram o trabalho com microcangdes através da
pratica de breves exercicios de composicdo e solfejo, tornando possivel verificar o movimento
espiral de aquisicdo de conhecimentos, o qual, por sua vez, sustenta e conduz momentos de
crise proprios ao processo de criacdo. Conforme ja informado anteriormente, entre 2011 e
2012, foram compostas em autoria colaborativa pelos tutores de sede, sob orientagdo da

professora responsavel pelo eixo Execugdo Musical, 120 microcangdes.

[...] as microcangdes trabalhadas como exemplos de composicdo e de
proposta de musicalizagdo (solfejos, pratica vocal e instrumental) foram
compostas e levadas aos alunos; logo, o material existia a medida que a
proposta era aplicada, conduzida pela exigéncia de transforma-los em
compositores. (NUNES e colaboradores, 2014, p. 646)

Com o término desse curso em tantos aspectos pioneiros, a partir do segundo semestre
de 2012, o processo compositivo de Microcangbes CDG foi aplicado em disciplinas de
mestrado (no ambito de tirocinio e estagio docentes, em 2012 e 2013) no curso de
Licenciatura em Mdusica da UFBA, por Claudia Elisiane dos Santos e pelo autor desta
dissertagdo. Tais experiéncias implicaram a retomada das UEs do PROLICENMUS, no que
tange a esse processo compositivo, agora trabalhado sob a 6tica de um curso presencial. Dessa
forma, os estagios acima referidos permitiram refletir sobre a ampliacéo e a ressignificacdo do
repertorio escolar e do processo de musicalizacdo de licenciandos em Mdsica. E, em

consequéncia, de seus proprios alunos.

Diante da oferta de criacdo de material didatico e repertério para sala de aula, em
particular no que se refere a sua consisténcia musicopedagdgica, naquele momento,
investigou-se a produgdo existente no &mbito da PropMpCDG como motivagdo e subsidio a

composicao de microcancgdes destinadas a formacgéo de professores de Musica.
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Busca-se acima de tudo, [...] permitir, que o professor, olhando para si
mesmo, seja também um critico consciente da producdo cultural
contemporanea e, superando a posicao de reprodutor e/ou refém, adquira a
condicdo de proponente. (NUNES e colaboradores, 2014, p. 643)

Sob uma estrutura reduzida e concisa, a Microcan¢do CDG permanece sempre musica
em fase de formalizacdo inicial, apresentando-se completa, mas concomitantemente aberta
para novas possibilidades, mais precisamente, aquelas que emergem de cada situacdo
especifica de ensino-aprendizagem. A microcancdo CDG pode ser considerada uma espécie
de narrativa musical, exposta de modo concentrado, rico e denso; e, talvez por isso mesmo,
passivel de plasticidade transcendente “ao que ¢é apenas dito diretamente.” (NUNES e
colaboradores, 2014, p. 644). Assim, as Microcangdes CDG, diferente das cangdes curtas que
duram pelo tempo de si mesmas, surgem como possibilidade de ampliacdo de repertorio para
sala de aula e, concomitantemente, de reflexdo sobre um processo de transformacdo do
substrato inicial, que se completa “muito mais por intermédio do que ¢ sugerido, do que por
aquilo, que é economicamente explicito.” (NUNES e colaboradores, 2014, p. 644). A cada
(re)construcdo de uma mesma microcancdo, alunos e professores (re)constroem-se a Si
mesmos. E vice-versa. Assim vai acontecendo o processo de musicalizacdo, no sentido de
“fazer-se musical” em espiral, percebendo-se em estado de deslocamento, na PropMpCDG:
“Mais do que decifrar partituras, ser musicalizado implica ser capaz de fazer uma leitura
musical do mundo e de si mesmo.” (NUNES, H., 2005a, p. 39).

2.2 CONCEITOS E DEFINICOES NO PROCESSO COMPOSITIVO — OFERTA

Neste subcapitulo, pretende-se realizar um levantamento de conceitos e definicdes que
possuam vinculo préprio, talvez em parte restrito, com o roteiro compositivo em estudo.
Expor todos os conceitos relacionados a PropMpCDG seria impossivel neste espago, ndo
somente em funcdo do acumulo de ideias empregadas, mas também pela complexidade que as
envolve. Assume-se como moldura, assim, quatro aspectos estruturantes da educagdo formal
no Brasil: 1) formacdo de professores; 2) criagdo de material didatico e de recursos
instrucionais; 3) sistematizacdo de ideias e procedimentos; e 4) vinculacdo saudavel e
produtiva com o mercado e a midia (NUNES, H., 2003), procurando-se contribuir aqui com o

terceiro de seus quatro aspectos, o qual implica, neste caso particular, reunir e explicitar
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técnicas e procedimentos de ensino voltados a composi¢do musical, em especifico a criacdo

de Microcangdes CDG8.

Na concepcdo de criacdo de repertorio CDG, parte-se do principio de que essa
abordagem musicopedagdgica é, por natureza, multimodal. O pensamento multimodal no
CDG veio a luz na década de 1980, a partir do contato de suas primeiras autoras, Helena de
Souza Nunes e Laura Franch Schmidt Silva, com o método Keyboard Dimensions, de Marion
Verhaalen (WOHL COELHO, 1991). Esse método objetiva ensinar misica em grupo através
do piano “proporcionando aos alunos varias maneiras de aprendizagem de um determinado
conceito.” (VERHAALEN, 1989, p. 4). De acordo com Wo6hl Coelho:

qualquer método criado com fundamentacdo mutimodal [...] ndo resulta da
aplicagdo ortodoxa de nenhuma teoria de aprendizagem, mas sim, da
utilizagdo das ideias de cada uma delas no contexto que se torna mais
adequada.” (1991, p. 1)

A abordagem multimodal abrange o ensino coletivo e se caracteriza pela observagao e
por decisdes livres de preconceitos, fundadas em acdes flexiveis, obviamente também
responsaveis (NUNES, H., 2003). Na PropMpCDG, a prépria compreensao do conceito de
abordagem multimodal é permanentemente relativizada e ampliada, num processo continuo
de ressignificacdo de seus valores originais, principalmente em relacéo a criacdo musical. 1sso
nos leva a compreender a razdo do manejo sob os elementos compositivos de (micro) cancao
ser explicado por meio da metafora de “mobile”, presente desde o cotidiano do curso e de
suas acOes. Observa-se que a metafora de mobile surge no PROLICENMUS a partir de

orientagdes sobre como deve ser feita a leitura das UESs:

[...] deve ser lida como se suas telas fossem pecas de um mabile. Ou seja,
vocé néo precisa se sentir obrigado a iniciar seus estudos pelo ritmo, ou pela
melodia, ou pela harmonia [...], vocé pode iniciar pelo contetido que mais lhe
chamar a atengdo, e no qual vocé se sente mais seguro. (UFRGS, 2009,
UE_18,p. 4)

Reflexo da abordagem multimodal, tal metafora proporciona ao aprendiz deliberar sobre

sua conduta de criacdo diante de um roteiro de composi¢cdo em grupo, ou seja, 0 caminho &

8 Em momento posterior, estes aspectos foram reorganizados em um modelo teérico formado por uma triplice
hélice, no qual estdo articuladas suas trés pas — Comunidade Cultural e Cientifica, Setores Econémicos e
Complexo Escolar, com as correspondentes areas de intersec¢do — Produtos, Agdes e Metas, tendo como centro
propulsor o Foco, variando, conforme cada situacdo especifica (NUNES, H., 2011). No momento, esse modelo
tedrico estd sendo aprimorado pelo Grupo de Pesquisa Proposta Musicopedagdgica CDG, do qual o autor desta
Dissertagdo faz parte, sob lideranca de Helena de Souza Nunes.
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dirigido, guiado por cada um individualmente e/ou pelo proprio grupo de estudantes-
compositores. Um método de autodire¢cdo nos estudos e uma proposta compositiva, que
permitem expressar interesse e disponibilidade na tomada de decisdes, naturalmente
conduzem a auto-avaliacdo, entendendo assim que o aluno € inserido temporariamente no
lugar do "outro", substituindo o papel julgador do professor tradicional. Tal assertiva vai ao
encontro de autores como Verhaalen (1989) e Menezes (2014) ao afirmarem que o método
estd no, e € o professor. Aquele que escolhe entre muitas opc¢des disponiveis exercita critérios
e assume decorréncias de suas escolhas, estabelecendo assim seus préprios limites e
compreendendo que 0s outros possuem 0s mesmos direitos e deveres. Ao exercitar o julgar(-
se), confronta-se com o julgamento do(s) outro(s), nem sempre coerentes. E é entdo que 0
universo de situacdes vivenciadas lhe resulta num conjunto infinito de pecas de mobiles que
sdo escolhidas e condicionadas, ao mesmo tempo que flutuantes e fugidias. Em tal contexto

de flutuacdes, transita o si mesmo, seu método e, por fim, suas composicoes.

O conjunto de trés conceitos-chave, originalmente imerso no processo de arranjo
musical CDG (UFRGS, 2009, UE_6, p. 14), pode ser igualmente concebido como objeto de
reflexdo para criacdo e performance de (micro) cancdes escolares infantis. Sdo eles:
explicitagdo, ampliacéo e espacializagdo. Explicitacéo é o processo de identificar e descrever
intencBes e contelidos sonoros inerentes a cangdo; em ampliacdo, evidencia-se e se valoriza,
musicalmente, tal explicitacdo; e, por fim, espacializacdo compara 0S doiS processos
anteriores por meio da insercdo de elementos sonoros e expressivos da cancdo em foco, 0s
quais a remetem a um espaco (tempo e contexto) especifico (UFRGS, 2009, UE_6, p. 14):
“garantem um determinado carater e sustentam expressoes individuais e coletivas de multiplas

caracteristicas.” (UFRGS, 2009, UE_29, p. 4).

Sob o ponto de vista do arranjo musical de cancdo, aqui entendido como processo de
preencher (somando e/ou subtraindo) “espagos” subjacentes & composi¢do dada, tal conjunto
de conceitos torna-se mais “visivel” se relacionado a proposta de paisagem sonora
(SCHAFER, 1996) ou, anterior a Schafer, relacionado as trilhas sonoras de desenhos
animados produzidos pela Disney, por exemplo. Posto que as experiéncias do cinema mudo
haviam representado grande ansiedade pela sonorizacdo de fatos contados, o advento de
filmes com som descortinou mundos fantasticos e ricos. Foi como perceber uma cangdo em
cena, moldando gestos musicais, apoiando-se em (e gerando) efeitos sonoplasticos e
representacdes coreogréficas. Aqui, a cancdo desloca-se a um dominio internamente mais

amplo, concomitantemente autbnomo e interdependente, e sobretudo em constante processo
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de metamorfose. Posteriormente, como finalizagcdo desta pesquisa, pode-se reencontrar esses
conceitos implicados na composicdo da obra Trés Microcangdes de Camara — Esséncia
Pierrot, Atitude Arlequim e (In)Decisdo Colombina (Repertério CDG de 2015).

Um aspecto compositivo empregado no roteiro CDG relaciona-se a producéo de efeitos
melddicos gerados pela declamacéo de poemas, pela inclusdo de onomatopéias e interjei¢oes,
pela entoacdo de frases curtas de pregdes e expressdes similares, assim como manifestacfes
entoativas registradas em diversas regides do pais e do mundo (como visto em subcapitulo
2.1), aqui chamados de inflexdo vocal. Definido o texto de cangéo, incluindo formatos como
esses, orienta-se que seja experimentada a colocacdo de distintos sinais de pontuacdo, no
mesmo verso, de acordo com a intencdo que se queira compartilhar. Assim, no processo de
declamacdo expressiva, uma pergunta resultaria em uma inclinacdo melédica direcionada do
grave ao agudo, desde que em sua harmonizacdo se encontre uma Cadéncia Suspensiva; um
ponto de exclamacéo tenderia a concluir nesse mesmo movimento ascendente, porém atingido
por sutilezas de um outro desenho de inflexdo vocal, sustentado por uma Cadéncia
Conclusiva; e reticéncias tenderiam a permanecer na mesma altura, podendo valer-se de
quaisquer cadéncias, a depender de seu grau de certeza ou suposi¢do. E isso entre outras
pontuacdes que geram variacOes na direcdo da fala e do canto, assim como remetem a
diferentes harmonias, de acordo com a intencionalidade expressa na voz (UFRGS, 2010a,
UE_19; UFRGS, 2011a, UE_03). A partir de uma andlise sobre fontes bibliogréficas citadas
nas UEs do PROLICENMUS, Kiefer (1979) propde o conceito de melodia embrionaria,
acao que emerge da fala expressiva apoiada sobre a figuracdo ritmica resultante da entoacao
das palavras e frases, e afirma que “na lingua falada ndo ha, propriamente, melodia”
(KIEFER, 1979, p. 44), mas sim promessas de contornos melddicos. Tal fato j& era percebido
pelos retdricos romanos, na pratica da Oratoria. Esse mesmo autor indica ainda outro termo
empregado entre os gregos, denominado melopéia, que significou “principios de composigdo
melodica, hoje [...] refere-se a um canto mais proximo da declamacéo.” (KIEFER, 1979, p.
40).

Diante de tantos termos que envolvem o exercicio de declamacéo (inflexdo da voz
falada, entonacdo, entoacdo, tonemas, protomelodia, melodia embrionéria etc), muitos outros
compositores, tedricos, pesquisadores e estetas investigam o tema mais profundamente, porém
ndo comportaria sequer menciona-los neste trabalho. Cumpre, aqui, apenas concluir que o
discurso oral espacializa as potencialidades do discurso escrito, seja reforgando, seja

modificando sua estrutura. Na fala, as variagdes de altura geram contornos melddicos, como
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visto em paragrafo anterior; pausas intercaladas e velocidades relativas das e entre as silabas
geram figuragBes ritmicas - incluindo fatores de variacfes regionais, emocionais e
intencionalidade expressiva (KIEFER, 1979, p. 39); pela combinacdo desses chega-se as
cadéncias musicais. Importante aqui é registrar que nas UEs do PROLICENMUS (UFRGS,
2011a, UE_04), as trés estruturas de inflexdo vocal da frase falada foram associadas as
cadéncias musicais, de tal modo que as frases exclamativas e afirmativas conectam-se a
Cadéncias Conclusivas (Perfeita, Imperfeita, Plagal). Por outro lado, Cadéncias Musicais ndo-
Conclusivas se vinculam a frases interrogativas e reticentes, geralmente — Cadéncias a
Dominante (ou Suspensiva) e Interrompida (ou de Engano), respectivamente. E, por fim,
intensidade e timbre vocal (também amalgamados a variantes ritmico-melddicos) integram-se

a performance de quem fala, estabelecendo a comunicagdo expressiva.

No dominio do extrato entoativo decorrente, figura-se também seus acentos ténicos e
atonos, aqui entendidos como pertencentes a correta colocacdo da prosédia em musica.
Prosodia designa “pronuncia regular das palavras, com a devida acentuacdo” (CUNHA, 2010.
p. 526). A palavra, vem do latim derivado do grego pros, que significa “relativo a”; e 6de, que
significa “canto”; no latim corresponde a acento: ad + cantus (RIBEIRO, 1964). Na UE_06
de Repertorio Musicopedagdgico (UFRGS, 2009), tematiza-se sua utilizacdo alertando o
leitor sobre repertérios que encerram forte apelo comercial e condicionador, em geral
massivamente vazios de contelidos musicopoéticos, 0s quais também apresentam muitos erros
de prosodia. Esse repertdrio atinge a escola e, sem finalidade educativa, nem responsabilidade
formativa, acaba por determinar o gosto musical dos alunos. Como alternativa, sugere-se um
olhar mais atento por parte de educadores sobre o problema em questéo, refletindo aqui nao
sobre a recepgdo estética, mas sobre sua qualidade de comunicacdo e intencdo que a
mensagem de cancdo carrega. Neste sentido, o emprego do madrigalismo, ou word-painting,
e sua decorrente referéncia a Teoria dos Afetos, ressurgem na PropMpCDG tanto como
alternativa de recurso compositivo, quanto como apoio a expressdo maxima sobre o texto de

cancao.

E verdade que encontramos com frequéncia determinadas estruturas tipicamente
brasileiras de duragdo em cancdo, que vdo de encontro ao ritmo da lingua. Vejamos um
exemplo de “desajuste” consagrado da prosodia: “uma silaba tonica em colcheia seguida de
silaba atona em sincope de seminima.” (KIEFER, 1979, p. 44). A correta utilizagdo da
prosodia ndo significa apenas a colocagdo de silabas ténicas em tempos fortes; é mais do que

isso. Entre outras atribuicGes, passa também por ajuste dessa silaba tonica de modo que soe
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em duracdo suficiente, em relagéo as atonas, para que se configure como silaba tonica — o que
ndo acontece no exemplo trazido por Kiefer. Para ele, “a tendéncia de nossa lingua [...] € no
sentido de um discreto acelerando no fim das palavras, ou seja, depois da ténica.” (KIEFER,
1979, p. 45). No poema a seguir, observa-se que o ritmo impresso pelo poeta varia conforme
0 andamento de seus versos, sendo que o segundo deles possui um pequeno acelerando

motivado pela silaba tonica em “Antes”, assim como o sentido que a palavra ecoa no poema.

Soliddo a duas vozes - poema 8 (Fabricio Carpinejar)®
Obedecia a rapidez do sangue.
Antes de apodrecer a luz,
engolia a altura da arvore.

O processo de modelagem do texto de cangdo, entendendo tal expressdao como
habilidade em expressar poema em mdusica, ndo depende apenas do ritmo que se imprime
sobre ele, mas também da capacidade de enxergar musica em poesia, ajustando e reajustando
a prosodia de acordo com o sentido das palavras e com a intencdo do falante. No entanto, ndo

se deve esquecer que

Preocupar-se apenas com a correta prosddia, é esquecer que o ritmo poético
é uma linguagem complexa, as vezes mais importante do que o contetido
racional das palavras. (KIEFER, 1979, p. 46)

O mesmo principio de geracdo ritmico-melddica evidencia-se na técnica “Som da
Aura”, de Hermeto Pascoal (COSTA-LIMA NETO, 1999). Em Material de Apoio da UE_19
de Musica Aplicada (UFRGS, 2010a), hd exemplos praticos dessa proposta em que 0
compositor relaciona inflexdo melédica com a audicdo de alturas, reais ou intuidas, mas
sempre geradas a partir da escuta de ruidos diversos da natureza, sons de animais, narraces
de jogos de futebol, entre outros. Em Pascoal, parece que a construcdo da melodia, que é
destinada ao universo da musica instrumental, é mais fiel aos contornos gerados por essas
fontes devido a sua proposta de trabalho relacionada a utilizacdo de aparatos tecnoldgicos de
estidio. Pascoal capta a expressdo sonora ouvida, utilizando-se de um instrumento harmdnico
ou melddico, harmonizando-a, concomitantemente, de acordo com a sonoridade estética
desejada. Esse trabalho esta embasado no uso de seu Ouvido Absoluto — tal condicdo fisica
dificultaria a compreenséo e escrita dos sons escutados pelo compositor se 0 processo fosse

diferente, segundo seu préprio relato:

9 Fonte: http://www.jornaldepoesia.jor.br/carpinejar.html#poemas
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[...] o cara que tem ouvido absoluto sofre, porque dependendo do la
diapasdo, o sib é quase si natural. Por isso eu digo, se for Ia diapasdo 440
[hz] € isso e se for 442 [hz] é aquilo. (COSTA-LIMA NETO, 1999, p. 191)

No caso da PropMpCDG, emprega-se o Ouvido Relativo, de onde decorre o Solfejo por
Graus ou 0 emprego do método Tonica DG, sempre com clave mével, portanto. Mais do que
isso, a PropMpCDG prop6e que o solfejo dizendo nome de nota seja uma pratica
absolutamente passageira, apenas para compreensdo primeira do texto musical, posto que a
voz precisa estar integralmente dedicada & execucao da cancdo: enquanto nos ressoadores sao
produzidos os timbres, as intensidades e as alturas, os articuladores devem estar ocupados
com o texto da peca. Leitura musical cantada a primeira vista, portanto, inclui a execucgéo de
todos os parametros da cancao, inclusive de seus textos. Do trabalho de Pascoal, importante
ao roteiro de criacdo em estudo, todavia, é a ideia do registro por meio de gravagdo em
arquivo de audio das inflexdes vocais geradas através da declamacdo expressiva do texto de

cancdo, resultando, assim, no contorno aproximado da melodia.

O entendimento de “Carater”, na cangdo escolar CDG, vincula-se a tomadas de
decisdes relacionadas a expressividade de quem compde e de quem interpreta. Geralmente,
tais escolhas reforgam a compreensdo e, por conseguinte, aceitacdo da obra em questdo
(UFRGS, 2010a, UE_25). Nesse sentido, defende-se que trabalhar cancbes escolares
empregando géneros e estilos “de forma exagerada, quase caricata” (UFRGS, 2010a, UE_25,
p. 3), pode auxiliar no entendimento do seu Carater e nas intencdes, climas e ambientes, que
se queira expressar, apresentar, representar, reapresentar. Na PropMpCDG, pode-se
compreender que € a partir do Carater que os demais elementos sdo definidos (ritmo, melodia,
forma, harmonia). Por essa razdo afirma-se que o conceito de Carater, neste contexto,

configura-se como um dos principais elementos de influéncia interna da cancéo escolar.

Outro conceito relacionado a Carater na composicdo CDG é “Ambiéncia” (UFRGS,
2010a, UE_25, p. 8), especificamente pensado para situagdes de ensino na escola. O conceito
esta estritamente relacionado ao carater da peca, ou da apresentacdo dessa pega, remetendo a
influéncias reciprocas - da ambiéncia ao carater e do carater a ambiéncia. Ambiéncia na
PropMpCDG esta relacionada ndo somente com sua definicdo estrita (que remete tanto as
condicBes do espaco fisico, quanto as climéticas), mas também aos estados psicoldgicos do
publico que presencia a cangdo: “publico sério pode causar maior ansiedade em quem se
apresenta, publico descontraido pode exigir uma interpretagdo mais caricata do intérprete...”

(UFRGS, 2010a, UE_25, p. 8). Ou seja, a ambiéncia da cancdo escolar deve ser tratada como
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figura compositiva pulsante que tanto “influencia na escolha do Carater [...] [quanto] pode ser

influenciada por ele.” (UFRGS, 2010a, UE_25, p. 8, p. 8).

O canto acompanhado por instrumento harménico, um dos principios da PropMpCDG,
estd envolto em conceitos que se configuram necessarios ao seguimento deste trabalho. Na
literatura musical encontramos pesquisas que evidenciam o uso da harmonia como apoio a
afinacdo do canto. Segundo Petzold (apud SOBREIRA, 2003, p. 92) “progressdes complexas
de acordes podem comprometer a precisdo vocal por funcionarem como agentes inibidores”.
Sobreira (2003, p. 99) acredita que se o “acompanhamento instrumental, tanto com relacéo a
harmonia, quanto ao ritmo, for simples, ou seja, isento de fatores que distraiam ou confundam
as criancas [...] maiores serdo as chances de se obter uma afina¢do”. A mesma autora conclui

que “a compreensdo da harmonia ¢ fundamental para atingir uma afinacdo melhor.”

(SOBREIRA, p. 180). Por outro lado, no caso da PropMpCDG, afirma-se que:

Contrariando ideias difundidas pelo senso comum, a experiéncia
desenvolvida ao longo da ultima década com aplicagdes do repertério CDG,
demonstrou que, diante de harmonizagdes sofisticadas, existem maiores
chances de afinacdo no canto infantil, que se o acompanhamento tiver
possibilidades de harmonizacgdo reduzidas, e muito maior do que se o canto
for unissono e/ou a cappella. (UFRGS, 2009, UE_28, p. 11)

No CDG, harmonizacéo sofisticada significa o0 emprego de acordes sofisticados de
acompanhamento que contétm em sua estruturacdo vertical/horizontal caracteristicas
necessarias ao apoio da voz cantada, entoada, rezada, recitada e até mesmo... falada. Ou seja,
0 compositor precisa pensar a harmonizacdo de cangdo escolar ndo somente como ornamento
ou base para a conduc¢do do canto, mas também como elemento aglutinador de uma expressao
vocal ampla, diversificada. Se o cantor ndo consegue alcangar uma determinada nota, ela deve
ser trocada ou a cancdo deve ser transposta para um tom mais adequado; e mais, se, sob um
encadeamento de acordes muito simples (em seu estado ndo-expandido) o canto se desvia da
melodia do acompanhamento muito frequentemente, é imperativo reforcar tal encadeamento
com notas que apoiem sua afinacao, tais como o acréscimo de 112 13?2 agregados sonoros etc.
Se 0 uso do cromatismo em ambiente tonal de cancbes escolares se faz necessario, ndo se
deve abrir mdo de tal bem precioso. Assim, a harmonia se curva ao intérprete, ndo ao
intérprete-acompanhador que a efetiva (pois este deve dominar intimamente o emprego de
encadeamentos de acordes), mas aquele que estd imerso nesse ambiente e para quem a peca

foi composta, o intérprete-cantor.
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Ao explorar o emprego de sonoridades complexas no acompanhamento de cangéo
escolar, deve-se entender que, enquanto explorado dentro do Sistema Tonal, mesmo
cromatico, tal proposicao surge de um mesmo paradigma — o relacionamento tensdo versus
repouso e sua multiplicidade de expressbes e possibilidades. Fala-se, entdo de uma
multiplicidade que se expressa na apresentagdo de uma ideia, na resolugdo de conflitos
gerados por essas ideias, nas (re)combinagOes de elementos ativos e dispersos e, por fim, em

seus encaminhamentos. Assim entendendo, pode-se provisoriamente concluir que:

[...] estruturas ritmico-melddicas e harmdnicas complexas foram sempre
mais facilmente captadas e realizadas pelas criancas, dentro de determinados
procedimentos metodoldgicos caracteristicos, do que em estruturas vazias e
pobres. (NUNES, H., 2012, p. 167)

Seja qual for a opcdo pela sofisticagdo harmdnica, se alcancada de modo consciente ou
ingénuo, devem ser valorizadas como determinantes de entendimentos profundos do
compositor e/ou do intérprete sobre a obra. Assim, a escolha de acordes de can¢do ndo parece
ser tdo simples como habitualmente se pensa, pois tal agdo resulta em decisdo submetida a

fatores que tanto favorecem o canto, como podem destrui-lo.

O grande desafio em relacdo ao parametro “ritmo” na PropMpCDG ¢é fazer coincidir as
estruturas criadas entre os intérpretes (NUNES, H., 2012) posto que seu processo compositivo
é essencialmente colaborativo. Assim, recomenda-se sua execucao apoiada por Coreografias,
o que significa: pelo uso da sensibilidade corporal “associando audi¢do e visdo com vivéncias
musculares e espaciais.” (NUNES, H., 2012, p. 159). Todo professor de musica, em sala de
aula, deve levar em consideracdo a resposta fisica do corpo sobre o estimulo ritmico, até
mesmo se esse corpo estiver imobilizado por alguma reacdo emocional. A propdsito, isso ndo
pode ser percebido como uma atitude normal, posto que a crianga precisa descobrir-se no
espaco, expressando-se livremente com o corpo, entendendo que “o movimento [corporal]
infantil é condicdo de seu proprio desenvolvimento.” (NUNES, H., 2012, p. 164). E tarefa do
professor de mausica identificar eventuais blogueios nos movimentos corporais, bastante
evidentes entre adultos (como foi possivel constatar em varias ocasifes, no contexto do
PROLICENMUS), mas também em criangas introvertidas, buscando a melhor solugdo para
elas, integrando todos aos movimentos coletivos e harmonizando cada uma com suas proprias
reacOes, no tempo que se fizer necessario. Coletivo este que € multiplo, cabendo ao educador
orientar, limitar e estabelecer respeito em relagao as condicdes individuais de cada momento e
de cada individuo (UFRGS, 2009, UE_21).
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De pouco adianta o professor competir com seus alunos, gritando com eles e
impondo-lhes castigo. Permitir que eles préprios se ajudem no processo de
adequarem seus impulsos, oferecendo-lhes molduras organizativas, é sempre
a melhor solugéo. Exemplo disso sdo as coreografias (espontaneas, dirigidas,
criadas... nunca casuais ¢ nem meras repeticoes de modismos!) que
acompanham cancdes. (NUNES, H., 2012, p. 166)

Assim entendido, a coreografia no contexto da cancdo escolar CDG deve privilegiar o
gesto maleavelmente espontaneo em detrimento do insistentemente treinado. Cangdes para
criancas também devem contemplar representacdes cénicas no sentido de contribuir para a
compreensdo dos aspectos a serem ensinados por meio dessas cangdes. Entdo, oferecer uma
moldura organizativa, originada da espontaneidade de movimentos corporais, passando pela
percepcao de si mesmo e do outro, e ainda situando isso num espago compartilhado, também

é parte do processo coreografico na criacdo CDG.

Em geral, o sentido dado a uma composi¢do se encerra por meio da colocacdo de uma
ultima barra dupla final, determinada pelo compositor como sinal de conclusdo de seu
artesanato, ajustando-se a posteriori unicamente um detalhe ou outro, conforme a intensidade
gue se da no trabalho com seu(s) intérprete(s). Na PropMpCDG, sua autora denomina de
“obra aberta” a op¢do por se alargar o tempo de envolvimento compositivo sobre uma dada
composi¢cdo musical para além de seu compasso final, configurando-a como “sempre apenas
provisoriamente acabada”, prevendo assim versdes que irdo variar conforme o contexto
vivido pelo intérprete. Esse conceito é tomado de empréstimo de Umberto Eco (1991).
Observe-se, contudo, que para esse autor, a expressdo "obra aberta” implica aspectos
estéticos, de fruicdo. J& em Nunes (2004, 2005b), além do fendmeno estético, é tomado como
uma op¢do poética, no sentido de criagdo (MENEZES, 2014, p. 45). Pode-se entender que a
cangdo “aberta”, no CDG, vai além do aspecto de frui¢do, abordando ndo somente criaces
direcionadas ao ambiente escolar, mas também ao repertorio da arte contemporanea, como
serd visto no capitulo trés. Ou seja, a “obra aberta”, aqui, ndo se atribui apenas a uma nova
percepcdo a cada novo instante de fruicdo, mas sobretudo a cada nova interpretagdo (no
sentido musical, coreografico e mediatico). A intersec¢do que torna tal empréstimo possivel é
justificada pelo fato de que, no CDG, toda nova interpretacdo, além de proporcionar

apreciacdo, torna-se sempre uma nova criagao,

[...] pois é sempre resultado do que cada um é a cada momento em que se
esta interpretando a cancdo. Ndo ha, assim, uma obra acabada e imutavel,
mas sim uma obra temporariamente pronta. (MENEZES, 2014, p. 45)
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A proépria performance se configura como o principal fator de encaminhamento a
conclusdo da composicdo de cangdo escolar CDG. N&o se pretende aqui, chegar a um
consenso sobre os conceitos de performance e interpretacdo, embora sejam amplamente
discutidos na literatura musical (KUEHN, 2012)%. Para este trabalho, define-se interpretacéo
como uma pratica de compreensdo dos elementos constituintes da composi¢ao em estudo, tais
como: parametros do som, articulagdo, pontuacgdo, forma etc, ou seja, tal pratica estd voltada
para a “andlise ¢ a reflexdo teorica [assim como] a pratica interpretativa propriamente dita.”
(KUEHN, 2012, p. 16). Ja performance enquadra-se em aspectos extramusicais da reproducéo
musical, como: “gestualidade, mimica e a destreza técnica do musico-intérprete.” (KUEHN,
2012, p. 16). O primeiro demanda uma postura introvertida relativo a leitura + pratica musical
da obra musical; e o segundo, requer habilidades extrovertidas, que envolvem situacGes em
palco, relativos a exteriorizacdo de contetdos interdisciplinares, incluindo expectadores como

atores, em sentido lato.

Conforme ja dito, € a partir da oralidade de poemas, passando pela associacdo do
sentido da frase a acordes cadenciais, que sdo gerados rudimentos de cancdo. A partir dai,
emergem resultados finais por meio de transformacBes nas estruturas musicais e até
performaticas. Mas, que performance é essa? A performance na cancdo implica todo o
processo de exteriorizagdo de estados interiores, por intermédio da voz e do corpo no espago.
Apoiado pelos elementos expressivos da voz, e simultaneamente servindo de apoio para eles,
0 gesto corporal responde também a caracteristicas emocionais, intelectuais e de
personalidade de quem se expressa. Entendido desse modo, descreve-se, a seguir, as

principais perspectivas inerentes a performance da composicéo de can¢des CDG.

[...] muito mais do que um tecnocrata de notas, a vida de uma cancéo requer
uma pessoa sensivel, aberta ao inusitado e flexivel entendedora de padrdes —
um intérprete. Tal intérprete precisa conhecer a obra e seus padrdes e, ao
mesmo tempo, sentir-se livre para criar a partir deles. Estudo, contemplacéo
e respeito sejam, talvez, as palavras de ordem,; isto é, usar de seu direito a
licencas poéticas sem, contudo, entende-las como permissdo para ignorar
conhecimentos previamente sistematizados. (NUNES, H., 2012, p. 154)

No entendimento da PropMpCDG, a composi¢do escolar “pode e deve ser uma obra
erudita” (NUNES, H., 2012, p. 169), que contemple o mesmo rigor expressivo e intelectual

contido na cancdo para adultos, por exemplo. No entanto, a cangéo escolar CDG se diferencia

10 Sobre performance no CDG, conferir aprofundamento em dissertagédo de Mestrado — atualmente em etapa de
conclusdo no PPG em Musica da UFBA — de Clarissa de Godoy Menezes, integrante do Grupo de Pesquisa
Proposta Musicopedagégica CDG.
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dessas por priorizar critérios pedagdgicos. Assim, na cangdo que tem como foco critérios
artisticos, “de missdo reveladora” (NUNES, H., 2012, p. 169), o intérprete sujeita-se a obra;
na cancdo que tem como foco critérios pedagogicos, “de missao educativa” (NUNES, H.,
2012, p. 169), a obra sujeita-se ao intérprete. A performance da cancdo escolar, assim
definida, deve passar por rigores artisticos porém, mais do que isso, pela distin¢do do possivel
e ndo-possivel de ser feito, em cada determinado instante. No repertdrio escolar CDG, assim
como na concepcdo de performance escolar de qualquer cancdo, ndo ha obra impossivel de
ser executada, mesmo publicamente; ha sim performers (professores e alunos) habeis em criar

a partir dos limites individuais e coletivos de cada um.

[...] a cancdo escolar deve dobrar-se a crianca e as suas necessidades, e ndo o
contrario, [...] [sendo que o professor de masica é responsavel por buscar],
permanentemente, orientagdes para a sele¢do, adaptacdo e o aproveitamento
do repertério em sala de aula. (UFRGS, 2009, UE_27, p. 7)

Se a obra se dobra ao intérprete, amplia-se tal entendimento no sentido de que essa €
escolhida pelo intérprete, isso €, basta-lhe, por principio, querer interpreta-la; e ndo o
contrario, condicdo comumente percebida nas origens do universo musical de concerto, de
origem académica. Trata-se de uma licenca poética? Talvez mais do que isso, trate-se de uma
recriagdo do que se criou. Desse ponto de vista, composi¢éo, arranjo musical e performance,
na PropMpCDG, se condensam como objeto manejavel Unico. A criagdo na composicao e no
arranjo dependem de uma intensa convivéncia com tentativas de execucdo da obra,
entendendo-se “convivéncia”, segundo dicionario Priberam, como “frequéncia de trato intimo
e mutuo”. Ou seja, quanto maior € mais exploratério for o esfor¢o intelectual e imersivo na
obra, maiores serdo as chances de executa-la de modo simultaneamente fidedigno e criativo.
Em contrapartida, conhecendo-a profundamente, desvendando-se suas origens e seu processo
de criacdo, investigando-se a relacdo entre sua musica e seu texto, refletindo-se sobre o
sentido das palavras e elementos musicais naquilo que ela diz e ndo diz chega-se a uma sui
generis interpretacdo da cancdo. Essa singularidade é, precisamente, 0 que se busca na
performance artistica da cangdo escolar, em especial naquela destinada ao publico infantil e

aos processos formativos em masica.

Umas das tarefas de maior desafio ao professor de criancas € manter o controle sobre
uma turma repleta de energia. O mais comum € que professores impacientes tentem conter
essa energia; todavia, justamente ela é proficua e necessaria a realizacdo de uma proposta de

atividade musical. E natural & crianca saudavel o questionamento e a exploracdo das coisas
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por meio das conversas colaterais, da bagunca, da inquietude, mesmo as timidas. Por isso,
basta ao professor descobrir formas de direcionamento de tanta vitalidade. Basta ao professor
ser capaz de estruturar verdadeiras molduras, “espag¢os adequados para suas manifestagdes”

(UFRGS, 2009, UE_27, p. 6), estabelecendo limites tanto para si, quanto para o aluno.

O melhor aprendizado é aquele que acontece em experiéncias de imersao
real e total na situacdo a ser conhecida, incluindo os erros e as brincadeiras
decorrentes deles. (UFRGS, 2009, UE_27, p. 6)

Essa forma de trabalho esté sujeita a diversos niveis de instabilidades dos participantes
e, por isso mesmo, € importante que o professor desenvolva em si condigdes pessoais
favoraveis a canalizagdo do “caos” instituido por meio da criagdo e da (re)criagdo, da
invencdo e da reinvencdo, da adaptacdo e da readaptacdo de personagens, figurinos, vozes,
cenas, instrumentistas etc, quantas vezes for necessario, “pois estas sempre sao determinadas
pelos ‘artistas’ disponiveis no momento.” (NUNES, H., 2012, p. 168, grifo nosso). Em
relacdo as adaptacdes e readaptacdes sob uma cancdo pré-existente, deve-se ter especial
atencdo a proposicdo de parodias, geralmente pouco artisticas, e cujo trabalho, em geral, é
destituido de qualquer reflexdo musical. Ainda mais grave é a desconsideracéo que se faz em
tal exposicdo quando ndo ha qualquer evidéncia de conjugacdo entre letra e masica, mesmo se
sabendo que ambas “pertencem uma a outra, constituem uma unidade com sentido.” (UFRGS,
2009, UE_27, p. 7).

Assim, passando em revista os conceitos mais significativos relacionados aos propdsitos
desta dissertacio, parte-se para o roteiro compositivo em questdo. E imprescindivel, agora,
que facamos uma reflexdo mais ampla a partir desta exposicao, direcionando nossa percepcao
aos objetivos da pesquisa: o que e como todos esses principios relacionados ao ato de compor
repercutem no confronto em estudo? De momento, deve-se entender que ndo sdo conceitos
novos, mas atualizados para um determinado contexto — ao do ensino de composigdo musical
destinado & formacéo de professores de Musica. E uma proposta de criagdo pensada para
aqueles que conhecem ou pretendem vivenciar o “chdo da escola”, permeada por conceitos
que, no PROLICENMUS, representaram quebras de paradigmas. E preciso que se diga,
quebra de paradigmas por muitos ndo suportada; mas aqueles que resistiram estdo colhendo

bons frutos!?.

11 Um estudo realizado um ano depois da formatura, cujos resultados foram apresentados a CAPES, em 02 de
agosto de 2013, mostrou que 40% dos diplomados ja cursavam pés-graduagdes e 99% deles estavam atuando no
ensino de Musica, em escolas e projetos culturais do sistema publico (NUNES, H., 2013).
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2.3 O PROCESSO COMPOSITIVO — EXPECTATIVA E COBRANCA

Neste subcapitulo serd explicitado o proprio processo de composi¢cdo de (micro)
cancdes ofertado no &mbito do PROLICENMUS. Em quais UEs de quais IDs foi proposto o
qué? Por qual elemento compositivo se comecgou a ensinar? Quais foram os referenciais na
reducdo espacgo-temporal das can¢bes CDG? Teria 0 processo compositivo de can¢des CDG o
mesmo roteiro de composicdo para suas microcan¢des? Foi simples constatar que o percurso
do Processo Compositivo de Microcan¢bes CDG aconteceu ao longo de cinco interdisciplinas
integrantes dos eixos Estruturacdo Musical e Execugdo Musical, da matriz curricular do
PROLICENMUS: 1) Musicalizacdo e 2) Espetaculos Escolares (em 2008), 3) Repertorio
Musicopedagogico (em 2009), e 4) Conjuntos Musicais Escolares e 5) Musica Aplicada (em
2010 e 2011). Os modos e o0s propasitos pelos quais isso aconteceu nos diferentes momentos
do curso, contudo, variaram posto que a capacidade de se adaptar e criar a partir de
experiéncias inusitadas faz parte da propria esséncia da PropMpCDG, conforme exposto

acima. Por isso, pode-se compreender a relevancia de se detalhar mais o assunto.

2.3.1 Interdisciplinas do Eixo Estruturagéo Musical

A interdisciplina Musicalizacdo, A e B, ofertada no ambito do eixo Estruturagio
Musical, cumpriu funcdo de apresentar aspectos elementares, praticos e tedricos, da Musica,

conforme sumula;

Execucdo pratica, andlise e criacdo de cangbes musicopedagogicas
representativas de diferentes estilos musicais, que comp8e um repertério de
apoio ao processo de musicalizagdo de adultos. Desenvolvimento de
habilidades inerentes a leitura e a escrita musicais (interpretacdo de
partituras, solfejos, ditados e composi¢do), com auxilio de um software
especifico da proposta [...]. (UFRGS, 2007, p. 42, grifo nosso)

O software especifico, mencionado em citagdo, diz respeito ao website MAaV cujas
caracteristicas de sua verséo original, em papel, datada de 1991, foram mantidas e atendidas
determinac6es do documento Referenciais para Elaboracdo de Material Didatico para EAD no
Ensino Profissional e Tecnoldgico, do MEC (NUNES, H., 2005a). Os processos de “criagdo
de cancdes musicopedagogicas” e “interpretacdo de partituras, solfejos, ditados e
composicdo” foram aprofundados em interdisciplinas do outro eixo, o de Execug¢dao Musical.
Tal nivel de abordagem € explicitado aos alunos, em informacdes referentes a interdisciplina

Musicalizagéo:
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Mesmo para aqueles j& musicalizados ela [interdisciplina Musicalizagdo] €
importante, pois serve a unificacdo de glossario e a compreensdo da
moldura, na qual as demais interdisciplinas se organizardo. (UFRGS, 2007,
p. 39)

Em Musicalizacdo A (2008/01), os contetdos foram apresentados de forma sucinta e
precisa, evidenciando elementos inerentes aos principios compositivos CDG, tais como
pardmetros do som; breve panorama de aspectos historicos e culturais da musica ocidental;
principios basicos de captacdo de som e sonorizacdo de historias, como o madrigalismo (e a
repercussao musical e “pedagodgica” de seus efeitos); o conto musicado e sua associagdo com
0 uso da voz expressiva; e coreografia. No semestre seguinte, em Musicalizacdo B (2008/02),
teve inicio o processo de releitura e execucdo de cangdes. Os contelidos apresentados nessa
interdisciplina voltavam-se a escuta apreciativa e a convivéncia no constructo de elementos
compositivos de cancdo. Assim, mesmo que 0s conteudos aqui traduzidos em forma de textos
verbais, excertos musicais e cancles estivessem direcionados a musicalizacdo e a
interpretacdo de obras arranjadas, tais processos se configuraram como obras abertas,
suscetiveis a releituras, reconstrucées e recriacdes. Portanto, em Musicaliza¢do B, outrossim
em Musicalizacdo A, o processo de composicdo de cancBes escolares ainda € incipiente, mas
ja aponta para o que sera feito a seguir, pois a principal caracteristica dessa interdisciplina
vincula-se a proposi¢des musicais de carater experimental e especulativo. Ensaiou-se, assim, a

coragem de criar (May, 1975).

No eixo Estruturacdo Musical, deve-se citar ainda a contribuicdo das interdisciplinas
Sistemas de Organizacdo Sonora (SOS) A e B, e Musica e Multimeios A e B, ambas ofertadas
concomitantemente em 2009 e 2010. Em SOS, os conteddos voltaram-se ao estudo das
espécies de contraponto, fraseologia musical, harmonia e formas em musica. Em Musica e
Multimeios, foram abordados contetdos relacionados ao registro notacional por meio de
softwares de edicao de partituras, e a utilizacdo de recursos de captacdo e gravacdo de audio e
video por meio de dispositivos e softwares especificos. Importa, aqui, evidenciar que 0s
contetdos de ambas interdisciplinas, incluindo Musicalizacdo, serviram de suporte para
instrumentalizar e potencializar capacidades cognitivas destinadas a uso futuro no processo

compositivo CDG e, espera-se, na vida profissional do estudante de Musica.
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2.3.2 Interdisciplinas do Eixo Execugdo Musical

As interdisciplinas que compuseram o eixo Execugdo Musical foram, por ordem de
oferta, Espetaculos Escolares A e B (2008); Repertorio Musicopedagogico A e B (2009);
Musica Aplicada A e B (2010 e 2011) e; Conjuntos Musicais Escolares A e B (2010 e 2011).
As duas Gltimas foram ofertadas concomitantemente, em turmas distintas, e abreviadas por
meio de suas letras iniciais, doravante MACME. Como serd visto a seguir, tais
interdisciplinas serviram de ampliacdo, direcionamento e estabelecimento de limites,
cerceados pela apresentacdo de conteudos publicados nas UEs. De fato, MACME se
transformou na baliza da metade final do curso e seu principal procedimento de ensino-
aprendizagem se constituiu na composicgéo e interpretagdo de microcangdes. O eixo Execugéo
Musical se ocupou com a “capacidade de [o professor-estudante] fazer mausica,
individualmente e em grupos diversos.” (UFRGS, 2007, p. 41). Esse foi o eixo que mais
oportunizou, por meio de suas interdisciplinas praticas, manifestar e desenvolver habilidades

musicais individuais e coletivas.
Espetéculos Escolares

A primeira interdisciplina ofertada no eixo Execucdo Musical foi Espetaculos Escolares,
ocorrida em dois semestres letivos, A (2008/01) e B (2008/02). Os contetidos abordados
informavam sobre as linguagens artisticas e remetiam a diversas areas de conhecimento
vinculadas a reflexdo e a pratica de producdes artisticas desenvolvidas na e para a escola.
Partindo da evidéncia do descompasso entre producao tedrica em Artes e sua efetiva préatica
pedagdgica na Escola Bésica, Espetaculos Escolares possibilitou aos alunos compreenderem
que as atividades artisticas difundidas no espaco escolar servem de molduras para construcao
de conhecimentos e, consequentemente, como impulso para elaboracdes tematicas de

composicdes musicais escolares.

Em Espetéculos Escolares A, as trés primeiras UEs abordaram, a titulo de introdugdo, o
contexto em que 0s contetdos seriam expostos no curso e na interdisciplina. Também foi
proposto o desenvolvimento de um glossario de termos sobre espetaculos escolares; e uma
abordagem transversal sobre conceitos e historicos relativos ao universo de representactes
artisticas no cotidiano dentro e fora da escola. Importante a esta pesquisa é fazer uma mencéo
aos conteudos trabalhados nas UEs treze a quinze, cujas tematicas relacionam-se ao Carnaval,

ao Calendario Religioso e as Festas Folcloricas, respectivamente. A peca musical que resume
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0 conteudo teorico desta Dissertacdo decorre dos temas ali abordados; o que sera visto mais
adiante. Retornando, em Espetaculos Escolares foram estudadas expressdes artisticas na
escola e fora dela, tematicas cuja abordagem musical varia em decorréncia de um
conhecimento prévio acerca de suas linguagens e sentidos, 0s quais muitas vezes vem sendo
superficialmente compreendidos e utilizados. Nessas UEs, portanto, tais questdes e
possibilidades foram trazidas ao conhecimento, apontando-se alternativas de reflexéo e acao,
propondo-se valorizacdo e otimizacdo integral de processos de criagdo musical, espontaneos e

dirigidos.

Em Espetaculos Escolares B da-se continuidade a evidéncia de tipos de espetaculos
escolares, refletindo-se acerca de espacos e atividades ligados ao universo musical por meio
de veiculos de comunicacdo de massa, tais como: esportes e moda (entendidos como
manifestacdes populares); radio, televisdo, internet e multimidias (entendidos como
alternativas de transmissdo e comunicacdo de espetaculos artisticos). Também se discutiu
sobre locais de apresentacdes artisticas e seus mercados culturais, aqui entendidos como
processos de conscientizacdo da existéncia de leis de incentivo e politicas publicas destinadas
a producdo de espetaculos. Merecedora de nota, as trés ultimas UEs (28, 29 e 39), centram
seus objetivos na elaboracdo, passo-a-passo, de um projeto de producdo cultural na
perspectiva de reflexdo e preenchimento de funcles, expectativas, feitos, utilizacdo dos
espacos disponiveis, recursos necessarios e transferéncias didatico-pedagdgicas,

conhecimentos pouco aproveitados e quando informados, mal gerenciados.

Representando mais do que meras informacdes, pode-se constatar que, do modo como
esses contetdos foram abordados, significavam percepcdes fundamentadas capazes de
promover sensibilidade, consisténcia e coeréncia estéticas, formais e estilisticas. Em
Espetaculos Escolares, e em todas as demais interdisciplinas analisadas, os contetdos jamais
se apresentaram isolados, nem inatingiveis. Antes ao contrario, pode-se concluir que todas as
informacdes eram contextualizadas, aproximadas e traduzidas para o cotidiano dos alunos.
Diversificadamente, os conhecimentos eram postos a disposi¢éo, indicando-se caminhos de
apropriacdo e recursos para amplia-los constantemente. Conhecimentos estes que serviriam de
inspiracdo e reflexdo ao ato de compor cangbes e espetaculos escolares, como foi sendo

percebido, aos poucos, por todos os envolvidos no processo.

Mas, neste contexto, o que significa compor? E ainda, o que define cancdo escolar?

Lembrando que, no d&mbito da PropMpCDG, compor equivale a por com (UFRGS, 2009,
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UE_17, p. 8). O compositor Stravinsky, propde que cada elemento musical, cada som
instituido estd explicito, vagante, estabelecendo-se como elemento proveniente de matéria-
prima compositiva, a medida que a toma como componente mutavel. Na composi¢do CDG,
essa matéria-prima consiste de um som ainda implicito, que precisa ser explorado,
manipulado, transgredido a partir do texto de cancdo, o qual, em sua concepcdo poiética
(VALERY, 2011; PASSERON, 2004), é mutavel. Assim, é mudado e se vai mudando a
medida que sua intencdo expressiva é delineada, para poder tornar-se revelado e, s6 depois
explicito. Partindo desse entendimento, pressupde-se que o criador capaz de dar existéncia a
algo — no caso, compor uma cangao precisa possuir algo, que possa ser aproximado de outro
algo, como um “aumentador”, obtendo-se por fim, no labor e por revelagéo, a obra. Logo, em
Espetaculos Escolares, descortinam-se fontes de inspiracdo, exemplos e experiéncias que
suplicavam por aproximacdes; aproximacdes essas, por sua vez, geradoras da obra. No caso
da Microcangdo CDG, a aproximacao consiste do encontro entre sentido de um texto e sons.
Posteriormente, também gestos, cores, formas... Ou seja, todos os elementos da linguagem
musical, artistica e até multimidiatica, os quais na perspectiva CDG sobre a organicidade da
atual cancdo escolar brasileira, podem se configurar como um “terceiro instruido”, um
"mestico” (SERRES, 1993). E aqui se retorna a ideia principal deste paragrafo, onde se
concorda com Stravinsky, ao afirmar que compor “[...] € POR em uma determinada ordem
certo nimero desses sons de acordo COM certas relages de intervalo.”'? (STRAVINSKY,

1947, p. 37, traducdo nossa).

Assim, em definigdo etimologica, “espetaculo” refere-se a “tudo o que chama a atencao,
atrai e prende o olhar” (CUNHA, 2010, p. 265). O que se pode evidenciar em Espetaculos
Escolares, que se relacione a composicdo CDG, é precisamente isso: que nessa interdisciplina
ocorreu a oferta de conteidos capazes de suprirem o espirito, atraindo o olhar da comunidade
escolar e da sociedade, atraindo o olhar de cada aluno do curso, para sugestdes, referéncias e
consequéncias internas e externas, consistentes e coerentes, da vida... e do (e ao) espago
escolar. Um espirito enriquecido pode contar com algos internos a serem aproximados de

algos externos, posicionados uns com os outros, na busca da composicéao.

No entanto, cabe um alerta ao professor de musica, quando responsavel pela indicagéo e

pela circulacdo de certas molduras de atitudes musicais, impostas por amarras culturais locais

12 «“Composing, for me, is putting into an order a certain number of these sounds according to certain interval-
relationships.” (STRAVINSKY, 1947, p.37)
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e sobretudo pelos meios de comunicacdo de massa. Em especial, referimo-nos aquelas
evidenciadas em letras de cangdo, como é o0 caso aqui em estudo mais aprofundado. Em
realidade, defende-se o direito inerente a cada um, de ser o que e como deseja ou pode,
entendendo-se que ndo existe um padrdo “correto” de comportamento ou atitude. Afinal,
padrdes de comportamentos séo inventados e, consequentemente, aceitos com louvor social e
moral por uma determinada comunidade; e com hesitagdo e até repudio, por outra. Portanto,
concluindo Espetaculos Escolares e apresentando o que a interdisciplina Repertdrio
Musicopedagogico teria a oferecer no semestre seguinte, pode-se refletir sobre o axioma de

autoria colaborativa:

Contribuir para que os padrfes dominantes ja existentes se mantenham
aparecendo em situacdes positivas e ndo oferecer outros modelos de bom e
de belo, é também contribuir para a manutencdo da dificuldade em lidar
com as diferencas préprias e dos outros! (UFRGS, 2009, RepMus, UE_6, p.
9, grifo nosso)

Repertdrio Musicopedagdgico

Repertorio Musicopedag6gico, ou simplesmente RepMus, corresponde a segunda
interdisciplina ofertada no ambito do eixo Execu¢do Musical. Seu formato e ordenacdo das
tematicas distribuidas entre as UEs tornaram visiveis um processo compositivo ativo sobre
intentos musicopedagdgicos, problematizando fatores historicos e sociais, assim como
promovendo autoidentificacdo e autoidentidade. Nessa interdisciplina, discute-se sobre
repertério infantil, o que poderia parecer descontextualizado se levarmos em consideragao o
publico imediato do PROLICENMUS, formado por professores das séries finais do ensino
fundamental e do ensino médio. “Contudo, ¢ nas cancdes infantis que encontramos uma
énfase maior em aspectos relacionados a Educacdo, ou pelo menos onde esta finalidade da
cancao se encontra de forma mais explicita” (UFRGS, 2009, texto de introducdo, p. 1), haja
vista a auséncia de repertério com esses fins destinado ao publico adolescente, por exemplo.
Os contetdos de RepMus concentram-se sobre releituras de can¢bes como prética musical em
sala de aula; mas também direciona os estudos a criacdo de novas cangGes, caso 0 estudante

entenda que o "repertorio ideal” ndo esteja ao seu alcance (UFRGS, 2009, texto de introducéo,
p. 3).

Assim, em Repertorio Musicopedagdgico A (2009/01), é proposto para estudo e analise
uma diversidade de cangdes originadas de contextos musicais e geograficos, cujos contetdos

pedagdgicos remetem a reflexdo e a discussdo sobre sua utilizacdo em contexto escolar. Por
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meio de analise das UEs desse semestre, depreende-se cautela e versatilidade no emprego de
procedimentos compositivos e pedagogicos, com atencdo especial aqueles que encerram forte
apelo comercial e condicionador. No contexto escolar, professores de Musica e estudantes se
confrontam com a diversidade de repertdérios musicais provenientes de experiéncias
musicopedagogicas de qualidades musicais, educativas e até morais, duvidosos. Ora, 0
ambiente escolar deve ser espaco democratico e acessivel ao saber, conducente a diversidade;
mas também filtrado por propostas no caso sobretudo artisticas consistentes e coerentes na

forma de agir consigo e com o outro.

Em adicdo ao estudo, foram explicitados eventos artisticos historicos e repertérios
esquecidos, ou de pequeno alcance, até mesmo ao publico especializado, como as obras
compostas para 0 Concurso Nacional de Composicdo para coro Infantil, promovido pela
FUNARTE, em 1979. Entre as obras premiadas estd Navio Pirata, de Lindembergue Cardoso
(1939 — 1989), composta para coro infantil a trés vozes. Embora a cangao se apresente em 95
compassos, seu texto, criado por Lindembergue, possui extensdo de micropoema, em oito

VErsos:

O vassoural

Senhor, mestre!

J& lavou o navio?

Nao, senhor!

Entéo, va pra prancha!

(Navio inimigo a bombordo!)

Pega o inimigo!

(Terra a vista!) (CARDOSO, 1981)

Entretanto, mais do que o tamanho da peca, sdo outras caracteristicas similares as das
Microcanc¢des CDG, que mais importam aqui. Por exemplo, o texto explora o jogo entre uma
Unica frase interrogativa, repetida varias vezes por um dos solistas, mais precisamente o
capitdo, uma figura de poder, e varias exclamativas. Dentre essas Ultimas, uma parte delas
gira em torno do didlogo entre o capitdo e o vassoura, figura servical que em suas quatro
frases acaba se mostrando mais rica do que o capitdo; e a outra parte relne trés frases que
espacializam o ambiente dentro e fora do navio. Ha, portanto, dois (de certo modo trés, e até
multiplos) eventos independentes e concomitantes acontecendo. Eles s&o narrados ao publico
por meio de muitos tipos de sons e gestos, evidenciando interagdo entre personagens, as quais
parecem Unicas em historias paralelas e eternas que acontecem sob multiolhares... As duas

narrativas, a dos solistas e a dos marujos, contém personagens com atuagdes distintas que

funcionam independentes e/ou articuladas, manifestando-se em diferentes graus de exigéncia
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performéatica. E aqui um aspecto importantissimo: absolutamente independente do grau de
virtuosismo de cada um dos intérpretes dessas personagens, a narrativa continua sempre
interessante e rica. Em outras palavras, a peca em si se mantém, pois mesmo que os solistas,
por exemplo, sejam pobres em suas interpretacdes particulares, os fatos vividos pelos
marinheiros, numa multiddo difusa e variada, abrem espago para a participacdo
significativamente democratica e aberta, de todas as criangas. E ainda mais importante: a cada
nova realizacdo, igualmente se de apresentacdo ou de ensaio, a historia € outra, embora
sempre a mesma! Isso também porque, de modo concomitante, acontece um jogo, no qual um
desses eventos principais ou um entre 0s quaisquer outros que venham a ocorrer é figura,
enquanto os demais, fundo, dando ao ouvinte a oportunidade de decidir em qual deles quer se
fixar. Afinal, espera-se que o0s solistas sejam sempre 0s protagonistas; mas em O Navio Pirata,
o confronto entre eles logo se torna “lugar comum", previsivel, enquanto € no "cenario” que a
historia cheia de novidades efetivamente “acontece e continua”... segundo critérios de cada

um que a conta e que a escuta.

Segundo as palavras do proprio compositor “[...] tentei criar um clima que ficasse bem
préximo da crianca. [...] pensei em compor uma peca, como se fosse um desenho animado.”
(CARDOSO, 1981, ndo paginado). Os atores mirins que atuam na cena sdo O vassoura
(grumete) e o mestre (capitdo) - solistas que dialogam através de falas e interjeicdes
naturalmente carregadas de expressividade musical — mais 0s marujos (cantores de coro) que
interagem entre si por meio de recursos de voz cantada, falada, gritada, efeitos de batidas de
palmas, pés e estalar de lingua. Um dos momentos mais intensos da obra situa-se entre 0s
compassos 86 a 87, no grito de “Terra a vista!” expressada por um dos integrantes do coro.

XA

Nesse momento, o grupo deve criar “um efeito de multidao”, multiplicando a frase do solista,
onde as criangas sdo deixadas livres para “brincar”. Além disso, no uso correto da prosddia,
Lindembergue demonstra precisa coeréncia na relacdo movimento melddico e inflexao vocal,
como nas frases “O, vassoura, ja lavou o navio?” e “O, vassoura?” que, em contraponto
imitativo, apresenta o final de frase interrogativa em movimentos melddicos por graus

conjuntos do agudo para o grave, como no exemplo a seguir:
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Exemplo 6 — Excerto de Navio Pirata

;?
; iﬁ

b

vi o?

Fonte: Cancéo coral de Lindembergue Cardoso, em nitida correspondéncia entre inflexao vocal
e contorno melédico [c.43-44] (CARDOQOSO, 1981, p. 6).

Além do repertdrio em tela, outros que também serviram de referéncia a PropMpCDG
foram: o repertorio do Grupo Pré-Musica de Rosario (Argentina) e o proveniente de edi¢des
do Encontro da Cancdo Infantil Latino-Americana e Caribenha (ECILAC). Além desses, a
producéo de artistas e professores brasileiros, que se dedicam a este fim, merece ser estudada,
e também os musicos populares. Em particular, refere-se aqui aos musicos da musica popular
brasileira do periodo da Ditadura Militar e do Milagre Econémico no Brasil, que embora sob
o formato de metéforas politicas, tiveram o mérito de descobrir o puablico infantil como
interessado por Musica. Os musicos populares dos anos seguintes descobriram essa mesma
faixa etaria como publico consumidor, 0 que comprometeu sua producdo; contudo, nao foram
ignorados. Assim, todas essas fontes de musica para criangas foram estudadas, por ocasido do
estabelecimento das ideias do CDG. Mais sobre este assunto, porém, tera de se falar em outra

oportunidade.

Em RepMus B (2009/02), evidencia-se, pela primeira vez, um roteiro para composi¢ao
de cangdes escolares (UFRGS, 2009b, UE_17 e 18), constatando-se 0 emprego de conceitos e
defini¢des relacionados a composi¢do de can¢bes CDG, como explicitado em subcapitulo 2.2.
Ao longo das primeiras UES desse semestre, sdo propostos uma série de exercicios pautados
em pequenas solicitagdes relativas a estruturas compositivas. Nesses exercicios, 0s alunos
deveriam se sentir a vontade para “improvisar” sobre tais estruturas, sem relevar preocupacao
em definir os elementos de uma cangdo — embora tenha sido fortemente recomendado seu
registro aqueles que resultassem interessantes para emprego futuro como tarefa da avaliacéo

final da interdisciplina, qual seja, compor uma canc¢éo escolar.

Assim, o conjunto de exercicios compositivos foi resumido, aqui, como se segue:
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Quadro 1 — Sintese dos principais aspectos de composi¢do de Microcan¢des CDG

Experimentos e improvisos: contetdos destinados & criagdo de textos e/ou
(re)criacdo sobre textos dados;

Estruturas ritmicas: experimentos referentes a pontuacdo do texto e reflexdo
sobre 0 uso da prosodia;

Estruturas expressivas: exploracfes conotativas ao foco principal, gerando a
definicdo de andamento e caréter;

Estruturas melddicas: convencdo de desenhos das inflexdes vocais
expressivas, fundada em descobertas das intengdes do intérprete;

Estruturas harmonicas: estudo de cadéncias e seus efeitos em relacdo a
interpretacéo do texto;

Estruturas coreograficas: representacdo de frases através do corpo,
sustentadas por elementos e componentes da danca e do teatro.

Fontes: NUNES e colaboradores (2012, p. 203) e UFRGS (2010, UE_16, p. 10)

Em MACME, o roteiro permanece 0 mesmo, evidenciando-se apenas o acréscimo de
um videoclipe para a cancdo composta, como sera visto adiante. De qualquer forma, todas as
estruturas citadas na tabela sdo advindas do resultado de inimeras experiéncias realizadas no
ambito da PropMpCDG (como relatado em subcapitulo 2.1). N&o se tratou de uma invengao
de roteiro sem fundamentos; configurou-se, sim, como uma alternativa originada de praticas
pedagdgicas de sucesso, que se caracterizam como estando em constante aprimoramento,

sempre se re-inventando, de acordo com as pessoas e 0s contextos por elas envolvidos.

Na UE_21, seu conteldo explicita a criagdo de musicais escolares, o que de fato
ocorreu, tendo como tema a definicdo por um bicho e tudo o que se relacionasse a espécie
escolhida, organizando as ideias em um mapa conceitual. As UEs anteriores trataram de
preparar os alunos para essa atividade, lembrando-os que as interdisciplinas “Espetaculos
Escolares e Repertério Musicopedagdgico seguem uma trajetéria que se interliga e se
complementa.” (UFRGS, 2009, UE 21, p. 3). Tal proposicdo serviu para evidenciar ndo
somente habilidades musicais conquistadas pelos alunos — no momento em que se
encontravam em fase de conclusdo da primeira metade do curso — mas também para avaliar 0s
conhecimentos relacionados as duas interdisciplinas do Eixo Execugdo Musical, aqui

entendidas como imprescindiveis para integralizacdo do processo compositivo em estudo.

Até a UE 28, a palavra “microcan¢do” ndo fora mencionada nas UEs, porém o fato de

haver proposi¢des de breves exercicios indica uma luz para o reaparecimento dessa Forma,
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agora no PROLICENMUS, entendendo Microcan¢do CDG como um formato gerado através
de experimentos de fixacdo de conteldos que resultam em um produto musical, ou melhor,
em uma can¢do de minusculas dimensdes devidamente caracterizada por um conjunto bem
definido de condigdes. A palavra “microcangao”, portanto, foi empregada pela primeira vez,
na UE 29, onde consta que a “prova especifica de Musica do processo seletivo ao
PROLICENMUS foi constituida por micro-cangdes [sic], cujas partituras serviam de roteiro
para interpretacdes criativas.” (UFRGS, 2009, UE_29, p. 4).

A UE_29 de Repertorio Musicopedagogico B encerra com a tarefa de compor uma peca
em “formato micro-cangdo” [sic], sugerindo como exemplo de exercicio a andlise das

microcangdes aplicadas na prova especifica do curso, como a seguir:

Desde o inicio de nosso trabalho, a extensdo de sua composi¢ao vem sendo
limitada, em nimero de compassos. Isto porque ja o saber popular afirma
gue os melhores perfumes estdo nos menores frascos. Sendo assim, evite o
muito falar (e cantar, e tocar, e dancar), buscando apenas comunicar suas
ideias de forma econbmica, objetiva e clara, por intermédio dos recursos
oferecidos pela linguagem musical. Com base na Ficha de Anéalise CDG,
estudada na UE anterior, e nos conceitos pertinentes a micro-cangdes [sic]
estudados nesta UE, procure assim finalizar sua cangdo neste formato.
(UFRGS, 2009, UE_29, p. 12)

A titulo de fechamento desta primeira de duas partes do processo (por meio das IDs
Musicalizacdo, Espetaculos Escolares e Repertério Musicopedagdgico), atribui-se a
Musicalizacdo a sondagem inicial sobre os elementos compositivos bésicos de criacdo de
cancdes escolares; a Espetaculos Escolares, a interdisciplina que ofereceu reflexdo sobre
conteddos relacionados a palheta tematica de inspiracdo na criacdo dessas cangOes; e, a
Repertorio Musicopedagdgico, que combinou analise de repertério escolar com uma série de
proposicOes de pequenos exercicios de composicdo musical, resultando na producdo de

musicais escolares e microcancdes.
MACME 2010

Em MACME, evidencia-se uma divisao de conteudos quando, em 2010, as turmas ABC
cursaram CME e as turmas DEF, MA; em 2011, ocorreu o inverso, as turmas ABC cursaram
MA e as turmas DEF, CME. A proposta de dindmica de estudos continuou sendo coletiva e o
objetivo geral com a oferta dessas IDs foi capacitar o desenvolvimento intelectual e préatico
em musica por meio de composicdo de microcangdes. Para os matriculados na ID MA, o

conteudo esteve direcionado a préatica de ensino; por outro lado, para os alunos de CME, o
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contetdo direcionou-se ao preparo dos cursistas no sentido de se submeterem a conducdo dos
colegas de MA através de atividades praticas semanais. A simula das duas IDs pontua a
importancia do estudo desses contetdos, principalmente em relacdo a intensificacao da préatica
sob o instrumento harménico escolhido no inicio do curso (violdo e/ou teclado), mas também
a liberdade inerente a utilizagdo de instrumentos de pratica individual — sempre desejavel em
atividades musicais coletivas. Também alertou-se sobre a responsabilidade ética do aluno em
assumir, a partir de MA, a conducédo de atividades supervisionadas entre os proprios colegas,

no polo.

Em MACME A (2010/01), constata-se por meio de analise de seus contetdos diversas
UEs idénticas entre as duas interdisciplinas, mais precisamente onze, dentre as quinze
ofertadas semestralmente. As tematicas das UEs idénticas, estdo voltadas ao ensino da pratica,
ao fazer musical coletivo. Ja as UEs particulares a cada ID referem-se a ampliacdo de
conhecimentos necessarios para as atividades musicais coletivas propostas no &mbito das duas
IDs. Em MA, sdo trabalhadas as seguintes tematicas, precedidas de suas respectivas
numeracdes referentes a semana de estudo: 10 - Expressdo Corporal; 11 - Musicoterapia; 12 -
Musicologia; e 13 - Critica Musical. Em CME: 1 - Conjuntos Instrumentais; 2 - Conjuntos
Vocais; 3 - Tipos de Instrumentos; e 4 - Classificacdo Vocal. Por meio de uma analise das
tematicas apresentadas nota-se preocupacéo, por parte do corpo docente, em desenvolver um
posicionamento critico e imersivo sob estruturas tradicionais da musica ocidental, visando
aprimorar competéncias intelectuais mediante tomadas de decisdo em trabalhos coletivos. A
par disso, analisando enunciados em foruns dessa ID, percebe-se palavras de empatia,
entusiasmo e provoca-acao [sic] de discussdes e esclarecimentos de ddvidas inerentes aos

contelidos e atividades ministrados.

A UE “Elaboragdo de Arranjos” (MA - UE_7; CME - UE_12), em comum com as duas
IDs, aborda questbes pertinentes aos aspectos de (re)criagdo musical, reforcando a reflexdo
critica sobre o emprego e modificacdo dos elementos compositivos presentes na cancao
original. Um roteiro de arranjo & apresentado e se pode concluir que, nesse processo,
evidencia-se a adogdo de conceitos relativos ao roteiro de criagdo de cancdes CDG. A
proposito, essa mesma constatacdo € valida para auxiliar no processo de reformulacdo que
vem sendo feito com a obra Trés Microcancdes de Camara, em todos 0s seus aspectos
compositivos, desde a definicdo do titulo, suas versdes, até ao estudo de projeta-la para além

de suas cinco paginas resultantes, como sera visto no capitulo trés.
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Contata-se que o0s conteudos e atividades das UEs de MA 2010/02 séo idénticas aos de
CME 2010/02 (assim como MA 2011/02 para CME 2011/02). Em MACME B (2010/02),
utiliza-se novo espaco de forum, denominado Espaco de Criacdo Colaborativa de MA e CME.
Espaco, ou forum, que tornou-se ndo mais opcional, mas necessario, visto que 14 o aluno
encontraria previsoes e orientagdes para 0 cumprimento das atividades — postagens e trocas de
informagdes entre alunos e tutores (UFRGS, 2010, MA_16, p. 16). Também pode-se constar,
no que se refere a pesquisa, um objetivo especifico para o semestre 2010/02, em MACME,
que talvez explique o porqué de ministrar contedos e atividades praticamente idénticas para

as mesmas turmas, resultando na quebra da divisdo iniciada em MACME 2010/01:

Vamos criar cangfes de forma coletiva e colaborativa, as quais partirdo das
observacOes feitas a suas primeiras tentativas com a can¢do individual
proposta em Repertério Musicopedagdgico. Oportunamente, voltaremos a
elas; contudo, lacunas detectadas naquela tarefa precisam ser recuperadas e é
0 que se esta fazendo. (UFRGS, 2010a, texto de introducéo, p. 4)

No inicio do semestre 2010/02, explicita-se, portanto, sete metas de estudo sobre
contetdos especificos, todos pertinentes ao ato de compor Microcangdes CDG, ndo
necessariamente nesta ordem: 1) texto; 2) carater; 3) alturas (melodia e harmonia); 4)
duragdes; 5) arranjo (forma, instrumentacdo e textura); 6) espacializacdo; e 7) registros
(UFRGS, 2010, MA_186, p. 10).

Em anélise ao quadro 2, constatam-se etapas de formulacdo do roteiro compositivo de
cancbes CDG claramente explicitas e muito bem delineadas por uma conduta de trabalho
colaborativo. Conclui-se, temporariamente, que ha uma preocupa¢do em evidenciar o
processo compositivo por meio de um moldura ndo-fixa, maleavel, aberta; mas também
previsivel e s6lida, em sua concepcao estrutural. Pode-se entender que, se existiu um passo-a-
passo de criacdo, no PROLICENMUS, esse foi utilizado para evidenciar um processo de
ensino de composi¢do e, mesmo assim, aberto e suscetivel a inspiracdes individuais, dentro

dessa moldura ndo-fixa e a0 mesmo tempo pré-estabelecida.
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Assunto Datas Unidade Produto
Organizagdo e tema | 12/08/2010 | 16 Preltidio Cronograma do grupo;
Pesquisa inicial do tema escolhido
Texto 19/08/2010 | 17 Criacdo Textual | Producao do texto da cangédo
26/08/2010 | 18 Entonacao e coletiva com dudio correspondente
Expressividade
Altura 02/09/2010 | 19 Desenho Notacgdo de alturas do texto
09/09/2010 | Mel6dico corrigido
20 Melodia
SIP 16/09/2010 | 21 Interladio Declamacao dos textos construidos
e exploracado de propriedades do
som e de paradigmas musicais a
partir deles.
Duracao 07/10/2010 | 22 Métrica Notacado de valores derivados do
14/10/2010 | 23 Estrutura texto
ritmica
Tema, texto, alturae | 21/10/2010 | 24 Partitura Partitura e 4udio da producédo
duracado coletiva do grupo
Ampliagdo e 28/10/2010 | 25 Carater Partitura e 4udio da producédo
aprimoramento 04/11/2010 | 26 Forma coletiva do grupo ampliada e
11/11/2010 | 27 Harmonia aprimorada
18/11/2010 | 28 Arranjo
Finalizacdo 25/11/2010 | 29 Espacializacdo Partitura, 4udio e clipe da producado
02/12/2010 | 30 Coda coletiva ja finalizada

Fonte: UFRGS, 2010a, UE_16, p. 10

MACME A (2011/01)

Como em MACME 2010/01, as interdisciplinas ofertadas no ambito do eixo Execucao
Musical em 2011/01 revelam o mesmo nimero de UEs idénticas, entre MA e CME, ou seja,
onze ao total, porém os contetdos diferem dos ofertados em 2010/01. Entre os contelidos
dessas interdisciplinas ofertadas em 2010 e 2011, apenas quatro foram repetidos em 2011/01.:
Expressdo Corporal; Musicoterapia; Musicologia; e Critica Musical, em MA,; e, Conjuntos

Instrumentais; Conjuntos Vocais; Tipos de Instrumentos; e Classificacdo Vocal, em CME.

O processo de composicdo de cancbes continua, agora em MACME 2011/1 (e também
em 2011/02), por intermedio de apresentacdes em videos interativos de aprendizagem criados
por meio do software VIA (SCHRAMM, 2011). Ideias s@o recombinadas e experienciadas,
tais como: analise sobre estruturas musicais em cangdes folcloricas; uso da Ficha de Analise e
Composigcdo Musical CDG (NUNES, H., 2012) como roteiro compositivo no emprego de
parametros minimos solicitados; e jogo musical, por meio da pratica de parlendas e pequenos
dialogos inspirados nos nomes dos jogadores. Esses jogos foram reproduzidos pelos alunos,

nos polos, utilizando-se de seus proprios nomes como textos de suas criacdes. A atividade de



73

verificar a correta utilizacdo da prosédia na composicdo de microcangOes, exercitada
ludicamente através da declamacdo de nomes préprios, evidencia uma resposta a hipdtese de
que a EAD, € inerente a necessidade de antecipar respostas, antes mesmo que as davidas

dos alunos tenham sido enunciadas, conforme atividade extraida das UEs abaixo:

Agora que Vvocé ja experienciou sonoramente seu nome, é hora de
representé-lo ritmicamente por escrito. Escolha uma férmula de compasso
simples e uma composta, escrevendo estruturas ritmicas capazes de
representar sua fala. Compare entre si possibilidades como:

e alterar a posicao da silaba ténica sobre o primeiro ou sobre os demais
tempos de qualquer compasso, concluindo que o correto é sempre
fazer coincidir silaba ténica e tempo forte de compasso; (link)

e variar a duracdo relativa das silabas, concluindo que prolongar mais a
silaba tonica soa mais correto que encurta-la. (link)

Leve o material produzido por vocé para o polo e apresente o resultado aos
seus colegas de grupo. Esteja atento para o que cada colega escreveu,
corrigindo-os  se  necessario. Discutam sobre possibilidades de
desdobramento deste jogo, empregando palavras quaisquer, pois esta
brincadeira podera ser desdobrada em variacGes que lhe serdo muito Uteis
durante seu estagio. Se tiver alguma davida, pergunte! (UFRGS, 2011a,

UE_1)
Ap0s cada possibilidade elencada, hd um link de acesso a exemplos musicais ilustrando
0 uso correto e incorreto de silabas tdnicas e atonas na declamacdo expressiva de um texto.
Isso demonstra preocupacdo, por parte do corpo docente, em responder possiveis
questionamentos discentes explicitando, destarte, o certo e o errado (ou, 0 menos correto). Em
relagdo a segunda possibilidade explicitada acima — de que o aluno deve exercitar variacoes
na duracdo das silabas — certamente incitou o aluno a pensar se a opc¢ao por acentuar a silaba
tbnica tornaria mais consistente/coerente/compreensivel prolonga-la ou encurta-la, conforme

exemplos extraidos do proprio enunciado:


http://prolicenmus.ufrgs.br/repositorio/moodle/material_didatico/musica_aplicada/via/UE_01/Ex_prosodia.pdf
http://prolicenmus.ufrgs.br/repositorio/moodle/material_didatico/musica_aplicada/via/UE_01/Ex_alteracao_duracao_tonica.pdf
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Exemplo 7 — Exemplos de uso incorreto (1) e corretos (2 e 3) da prosodia em musica

Exemplo 01

ny ¢ T e e 2 -
[
Le - an-dro

Exemplo 02

nx ¢ L S 2 i
Le - an dro

Exemplo 03

1 — 5 —
Le - an - dro

Fonte: UFRGS (2011a, UE_1).

No corpo de texto do exercicio, seu autor conclui:

Observe que no exemplo 01 a silaba tonica possui duragdo menor que a
proxima silaba, desta forma, obtemos maior énfase sobre a silaba “dro”,
alterando a acentuacdo natural da palavra. Nos exemplos 02 e 03,
prolongamos o valor da silaba tbnica para manter a prosodia correta.
(UFRGS, 2011a, UE_1)

Apos o exercicio de identificacdo do emprego correto (e incorreto) da prosodia em
declamacdes expressivas, as diferentes intencbes associadas a esses textos, inicialmente,
foram registradas em arquivos de audio e de video; posteriormente, em textos escritos com
diferentes pontuaces e, por fim, por intermédio de registros de inflexdo e duracdo de sons

vocais, foram sendo geradas linhas ritmico-melddicas em partituras.

Outra proposicdo de atividade compositiva, disposta aqui numa dimensdo coletiva,
consistiu em exercitar a percepcdo de cadéncias tonais por meio de jogos recreativos. Nesse

caso, a brincadeira Morto Vivo:

Desenvolvida sua habilidade motora de executar uma cadéncia e sua
habilidade de sentir, 0 objetivo desta atividade é exercitar o reconhecimento
de Cadéncias. Para isso, utilizaremos uma adaptacdo da Brincadeira Morto
Vivo, do folclore brasileiro. Com o grupo reunido, defina de que forma sera
escolhido o Comandante: por sorteio, por aclamacao, por jogos de disputa
(Par-ou-Impar, Papel-Pedra-Tesoura ou Discordar...). A pessoa escolhida
para liderar o jogo devera se posicionar em frente ao grupo, que estard em
posicdo de semicirculo. A brincadeira inicia quando ela apresenta aos
colegas a tonalidade e as cadéncias que utilizara [...]. Quando o Comandante
tocar a Cadéncia Conclusiva escolhida, o grupo devera se abaixar. Quando o
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comandante tocar a Cadéncia Suspensiva escolhida, o grupo devera levantar.
Permanecendo numa ou noutra posi¢do, em caso de um mesmo tipo de
cadéncia ser repetido. Quem errar sai do jogo até que permaneca s6 um, que
sera o proximo Comandante. (UFRGS, 2011a, UE_4, atividade 7)

Constata-se que tal atividade repercutiu positivamente entre os alunos. Porém, ainda
foram notadas dificuldades, ndo de compreensdo do enunciado (posto que até um video com
ilustracBes sobre tipos de cadéncias tonais fora gravado), mas a respeito do dominio sobre
percepcdo harménica. Segue didlogo entre aluno e tutor de sede em forum, cujos nomes néao

foram identificados:

[Aluno:] Ainda estou com um problema sério para identificar cadéncias.
Tenho estudado mas ndo sinto que estou melhorando. Alguém poderia me
indicar uma forma de estudo que possa me ajudar? (UFRGS, 2011a, FM_5)

Para esse tipo de esclarecimento de duvidas a resposta foi indicar nas proprias UEs
conteddos e atividades, os quais o0 aluno, evidentemente, ndo conseguiu superar. Portanto, a
resposta do tutor de sede consistiu no mapeamento de abordagens sobre o0 ensino de harmonia
e candéncias ofertadas no curso, facilitando a busca por esses materiais através da
identificacdo dos numeros das UEs especificas e suas paginas respectivas. Segue resposta do
tutor de sede:

[Tutor:] Ola xxx

Identificar cadéncias é uma pratica perceptiva a ser desenvolvida. Pode
comegar identificando as partes de uma pega musical e depois ouvindo
atentamente o final de cada um destes trechos, buscando identificar o tipo de
cadéncia. Qualquer musica que ouvir ou tocar, procure perceber como sao 0s
finais de frases, periodos, se¢Oes. Abaixo, uma lista de referéncias sobre
cadéncias, material estudado em Musicalizacdo (MUS) e Sistemas de
Organizacdo Sonora (SOS):

SOS - Fraseologia Musical (UE_3; p. 7)

SOS - Escolha de Acordes na Harmonizacao Coral; (UE_4; p. 5-8)
SOS — Harmonizagdo Completa de Melodia Coral; (UE_14; p. 7-10)
SOS — Ornamentagdo Melddica na Harm. Coral; (UE_18; p. 4-6)
SOS — Modulagdo; (UE_20; p. 12-14)

MUS — Lua, Lua: aspectos expressivos; (UE_27; p. 10)

MUS — Trés Reis Magos: Harmonia e Forma; (UE_32; p. 8-9)

MUS — Formigas: Harmonia; (UE_43; p. 8-11)

[etc] (UFRGS, 2010b, FM_5).

Em MACME A (2011/01), a meta consistiu em criar um jogo musical,
colaborativamente. Assim, na UE_6, solicita-se a composi¢do coletiva de uma microcangéo,

para fins de avaliacdo em SIP (Seminario Integrador Presencial), a partir da Ficha de Analise
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e Composicdo Musical CDG (NUNES, H., 2012). A Ficha, agora entendida como Roteiro
Compositivo, foi parcialmente preenchida, explicitando-se um limite de criagdo para 0S
alunos. A solicitacdo foi a de que compusessem pegas, inserindo nelas, obrigatoriamente, os
elementos preenchidos na Ficha pelo professor; mas para além desses, poderiam sugerir seus
proprios elementos de inspiracdo. Por exemplo: se houvesse uma exigéncia do emprego de
dois acordes com funcgdes de ténica e dominante, respectivamente, poder-se-ia acrescentar, a
vontade, o emprego de uma subdominante; todavia, necessariamente, dever-se-ia ouvir na
microcancdo, a0 menos 0s primeiros dois acordes exigidos. A definicdo do tema para
composi¢do de microcancdo também passou por restricdes de escolha — os alunos deveriam
optar, como fonte de inspiracdo, por um dos contetdos tematicos disponibilizados em

material de apoio, conforme enunciado:

Compor uma micro-cancao [sic] com assunto livre e tema inspirado pelos
Materiais de Apoio anexados nesta UE, tomando como ponto de partida os
critérios descritos no Roteiro Composicional previsto. (UFRGS, 2011a,
UE_06, p. 1)

A avaliacdo dessa atividade resultou em gravacao, produzida em formato audiovisual,
cuja base sonora foi uma composicdo propria, anteriormente apresentada ao vivo, para 0sS
colegas, professores e tutores presentes no SIP. Posteriormente, essa mesma peca foi entregue
na forma de partitura acompanhada pelo Roteiro Compositivo correspondente, devidamente
completado — e agora entendido como Ficha de Analise da peca. Observa-se, nessa atividade,
a exigéncia de compor uma can¢do em forma ABA, com doze compassos, quatro para cada
parte (UFRGS, 2011, UE_6); deve-se lembrar que, segundo definicdo em Nunes e
colaboradores (2012, p. 209), a microcangdo caracteriza-se por possuir no MAaximo oito
compassos. No caso especifico dessa atividade, entendendo que a Ultima parte seja a
recapitulacdo de A, a definicdo do seu conceito atribuido até agora pode ser ampliado,
relativizando o numero de compassos e possiveis reiteracdes de partes — isso se forem

entendidas como micropartes, situadas em microforma.

Assim esclarecido, constata-se que apenas a partir da UE_6, ja no terceiro ano de curso,
€ que a proposta de composicdo de microcangdes apresenta-se efetivamente como opcdo de
produto metodolégico e musicopedagogico. Conclui-se que, temporariamente, os alunos
foram sendo conduzidos a materializacdo de um processo compositivo, o qual, em seus
primeiros momentos e na pratica, tinha aparéncia de espontaneo, quase casual. As formas

intencionais de compor musicas, quando finalmente foram assim identificadas, ja faziam parte
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das acdes cotidianas dos alunos. Bastou ao modelo de composicgéo, entéo, receber tal nome,
posto que ja continha: préaticas de improvisacdes para a criacdo de textos e/ou reconstrucdo de
determinados textos; experimentos de pontuacdo sobre o texto e uso da prosodia correta;
definicdo do carater da masica; desenhos de convencdes de inflexdes vocais expressivas, com
base nas inten¢Bes do intérprete; cadéncias e seus efeitos sobre o texto; representacdo de
sentengas através do corpo, apoiado por elementos e componentes de movimentagdo corporal
espontanea e coreografia; e construcdo de arranjos. Todos esses elementos sdo considerados
como pecas integrantes de um mobile, cujo eixo que o sustenta corresponde ao tema da

Ccomposigao.
MACME B 2011/02

No penultimo semestre do curso, em MACME B (2011/02), formulou-se em definitivo
0 conceito de Microcancdo CDG como pratica de composicao, interpretacdo e solfejos
semanais. Aponta-se aqui, a frequente utilizacdo de Objetos Virtuais de Aprendizagem
(OVAs ou apenas OAs) mediante retorno ao uso do software ViA (SCHRAMM, 2011), e a
intensificacdo de contetdos anteriores por meio da conducdo de atividades individuais e
coletivas. Essa intensificacdo visou a cumprir as exigéncias estabelecidas no Perfil do
Egresso, o que pode ser depreendido da profusdo de links com funcdo de retomada de
contelidos expostos em IDs anteriores a essa. Também focou-se na preparagdo e na
qualificacdo da préatica no instrumento acompanhador (violdo/teclado), preparando o aluno

para sua performance no Recital de Formatura.

Naquele semestre, semanalmente, os polos recebiam entre cinco e dez novas
microcangdes, todas decorrentes de um quadro sindptico de contetdos musicais previstos pelo
MAaV®? (NUNES, H., 2005a), com o contetido minimo de estudos para musicalizagdo. Ao
fim do semestre, os alunos tinham recebido para solfejo 120 microcangfes. Essa atividade
contemplava gravagdo individual, por meio de sorteio, de uma dentre dez microcancdes
previamente estudadas/solfejadas. Além disso, os alunos deveriam exercitar a caligrafia

musical, copiando-as @ méo e entregando as partituras ao tutor de polo, que as encaminhava a

13 Originalmente, o Quadro Sindptico de Contetidos para Musicalizacdo do MAaV (QS) sistematizava, partindo
do conhecimento zero, o programa previsto para a Prova Especifica de Mdusica, do Concurso Vestibular da
UFRGS. Transferido para a realidade dos cursos de formagdo continuada de professores junto ao CAEF da
UFRGS (2004 a 2010) e ao PROLICENMUS (2008 a 2012), foi ampliado. Em 2005, no livro Musicalizag8o de
Professores, de Helena de Souza Nunes, o QS foi publicado em seu formato utilizado até 0 momento, no qual os
conhecimentos estdo organizados em: Contextualizagdo, Melodia, Ritmo, Harmonia, Forma, Carater,
Coreografia, Aproveitamento Musicopedagogico e Repertorio.
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sede para avaliagdo. Semelhante & proposta compositiva em UE_6 (MACME 2011/01),
explicitada em parégrafos anteriores, a partir da UE_23, acrescentou-se a atividade de
composicdo de microcancdes, também de oferta semanal, porém agora de carater individual.
Nesse exercicio de criagdo, de minusculas pecas, o aluno enviava a escrita da partitura e sua
respectiva interpretacdo em registro audiovisual, acompanhando-se ao instrumento (violdo ou
teclado). Como na UE_6 no semestre anterior, tal atividade contemplou a composicéo de
elementos previamente estipulados no exercicio conferindo ao aluno, desse modo, limites no
processo de criacdo individual, mas também conferindo a ele liberdade de criar por meio

desses.

O reiterado direcionamento da atencdo a universos ampliados por meio de visitas as
interdisciplinas dos eixos aqui estudados, lembrando que tal acdo é entendida aqui como as
questdes basicas, que estdo sempre retornando, em meio a um conjunto de ddvidas e
incertezas (ELIASQUEVICI e PRADO, 2008), motivaram o0s alunos a desenvolverem
renovadas tematicas compositivas, dinamicamente guiadas e suportadas pela construcdo de
Mapas Conceituais Unificados. A utilizacdo desses serviu para a organizacdo do pensamento
compositivo, seja para a producdo de microcancgdes elaboradas individualmente e em grupos,
seja para o0 auxilio na elaboragdo de Objetos Virtuais de Aprendizagem. A atividade coletiva
proposta em MACME B (2011/02) consistiu em compor uma microcancdo associada a
criacdo de um jogo musical (também como no semestre anterior). A tematica deveria enfocar
um determinado elemento compositivo, visando sua abordagem didatico-pedagdgica e seu
resultado final consistiu em unir tal jogo musical a criacdo de um OA. A titulo de ilustracéo,
cita-se 0 enunciado de um exercicio sobre a montagem de um OA ressaltando, aqui, o carater
de check list em formato de perguntas. Tal metodologia ilustra a discusséo acerca do fato de
gue uma boa pergunta é uma espécie de resposta por antecipacao, neste caso, mais de uma

pergunta fora realizada no préprio corpo do enunciado:

Na UE_21 propusemos que todos, individualmente, escolhessem um video
de alguma de suas execugdes musicais deste semestre, adicionando através
do software ViA, dois arquivos de links externos: uma partitura da
[micro]cancéo executada e 0s comentarios sobre sua prépria execucdo ou a
ficha de analise correspondente. Os arquivos repassados aos tutores foram
enviados ao servidor do curso e agora estamos solicitando a auto-avaliacdo
deles [a serem postados em forum especifico]. (..) Para tal avaliacdo leve em
consideracdo as seguintes questdes: o player funcionou? A imagem esta
adequada? O 4&udio estd adequado? Inseri os botbes swf? Estes botbes
aparecem no momento correto e permanecem por tempo suficiente? Ao
clicar nos botdes sou direcionado aos arquivos corretos? O contetdo dos
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links externos estd de acordo com a execucdo disponivel no video?
Identifiquei outros problemas, quais? [...]. (UFRGS, 2011a, UE_25, p. 15)

No exemplo a seguir, fica explicito que uma duvida se transformara em resposta na
prépria pergunta; se entendido assim, enunciados de atividades cumpriram as expectativas
docentes, em uma perspectiva de cenarios de previsdao (ELIASQUEVICI e PRADO, 2008),
confirmando a hipdtese sobre a antecipagcdo de respostas. Tal pergunta, de autoresposta,
evidencia se ndo uma total compreensdo da proposta, a0 menos uma tentativa de chegar a
uma, mesmo que parcial, que o convencesse. Segue discussdo em sua integra (UFRGS,
2011a, FM_25):

[Aluno:] Ola.... xxx

N&o me considero [alheio (a)] ao conteludo e proposta das Unidades, pois
tenho me dedicado a ler, entender e compreendé-los. A UE 25, estou lendo
pela terceira vez e uma dessas leituras foi realizada em companhia de
colegas do grupo. As demais, 23 e 24 li mais de uma vez. Observo através
dos foruns que as davidas estdo sendo de varios alunos quanto [a] realizacdo
da proposta, o que confirma que ndo estou [alheio (a)] a tudo, ou todos
estamos com algum problema. Mas preciso compreender a proposta, ndo sé
eu como todo o meu grupo. Quando diz “faca uma ampla e profunda
exploragdo do tema da UE escolhida por seu grupo, utilizando-se das
ferramentas trabalhadas ao longo deste curso, e produza o maior nimero de
arquivos possiveis, conforme a tabela trazida na tela 9 do Conteudo da
UE25 e, somente entdo, vocés poderdo saber quais arquivos fardo parte do
objeto de aprendizagem a ser construido”.

Isso significa que deveremos produzir o maior nimero de arquivos
conforme a tabela, sendo assim os arquivos sdo: mapa conceitual, video da
execucdo da microcangdo, partitura da cancdo, ficha de analise, partitura do
arranjo, video da coreografia, ficha de padrdes de movimento, video do jogo,
ficha do jogo, video clipe. E isso? Temos que realiza-las agora? Tudo isso...?
N&o precisariamos de um melhor direcionamento a respeito da tonalidade da
microcangdo, métrica, .... duragdo do video.... enfim.... algo mais delimitado
dentro dessas atividades? Ainda referente [a] microcangdo em uma resposta
dada no forum da UE 24 informa que podera ser utilizada uma microcangao
de um dos integrantes do grupo, entdo para essa atividade do [OA], a
microcancdo ndo terd um roteiro especifico? Até para nao realizarmos a
atividade e posteriormente ser descartada, até porque como ja foi dito,
“arquivos ja criados podem ser postados a medida que finalizados, para que
sejam revisados...”.

Ao que o tutor de sede completa, ratificando:

[Tutor:] Ol4, xxx!

Conforme trazido na UE23, um dos componentes obrigatdrios do OA é uma
microcancao, a qual deveré ser composta com base no tema da UE escolhida
pelo grupo, em atividade realizada na UE24. De posse desta microcangéo,
sugerimos, na UE25, que vocés produzam 0 maximo de arquivos possiveis,
conforme a tabela trazida na tela 9 do Conteudo.
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O préximo passo, trazido na UE26, sera olhar para todos os arquivos
produzidos e, entdo, escolher quais fardo parte do OA. Poderdo ser todos 0s
arquivos, ou alguns, ou parte de um e parte de outro... Se 0 grupo produziu
apenas parte dos arquivos e, no meio do caminho, decidiu que precisa de
mais algum para integrar seu OA, podera fazé-lo.

A microcancado para o0 OA néo tera um roteiro dado.

Seguimos conversando...

XXX

Se este exemplo resulta de um esforco particular, no qual as dividas foram respondidas
na propria pergunta, evidenciando assim a elaboragé@o de enunciados eficazes, entdo cabe, por
um momento, refletir se o esforgo por entender a proposta do exercicio consistiu somente
nesse ato particular, ou fora também de outros grupos. Ora, o autor da pergunta
autorespondida, e ratificada pelo tutor de sede, talvez ndo tenha sido o Unico a ter relido os
enunciados no intuito de repetir até ficar diferente — conforme preconiza Manoel de Barros
(2001); porém foi através dessa atitude inquietante do discente que se materializara a resposta.
No tornar a dizer o que ja se disse, muitas vezes e de vérias formas, o enunciado resulta
legivel, portanto factivel para este aluno (quem sabe até para seu colega leitor). Tal gesto ndo
se configura como “talento” individual para perceber a resposta na pergunta (entendendo
“individual”, aqui, como o grupo de trabalho representado pelo “postador” da duvida);
dependeu, sim, do esforco, do estado volitivo de querer entrar na composi¢do — no caso deste
exemplo, de querer entender a atividade proposta; sem esperar pela inspiracdo, novamente
neste exemplo — em esperar que a duvida seja prontamente esclarecida ou que venha sozinha,

sem aguardar por uma ratificacao.

Outro exemplo de mesma natureza, ocorrera em FM_22 (UFRGS, 2011a), por ocasido
da gravacdo dos solfejos disponibilizados no semestre, onde o confronto entre proposicdo
docente e resposta discente é assumida, porém com questionamentos. Aqui, a resposta esta na
prépria pergunta, novamente, ndo sem um eshoco de protesto. A resposta do tutor apenas

reforca o que esté sendo solicitado:

[Aluno:] Ol& xxx

Estou gostando da proposta das microcangfes e percebi que estou tendo um
progresso consideravel. Essa estratégia foi muito valida pra mim. Uma
davida: na UE consta que temos que revisar as 60 microcancdes e isso ja
estou fazendo, percebi que estou conseguindo realizar algumas que eu ainda
tinha muita inseguranca na semana proposta, mas na UE ndo consta que
deverd ser gravada uma dentre as 60. Até porque na proposta inicial do
semestre ndo constava essa proposta.
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[Enunciados, em italico, copiados e colados pelo aluno no corpo de texto da
mensagem de férum:] Em cada uma das seis primeiras unidades deste
semestre, além de exemplos de atividades, vocé receberd dez microcanges.
Estude-as integralmente, inclusive copiando-as a m&o. Compareca ao
momento de gravacdo, agendado pelo tutor de seu polo. Este momento de
gravacdo sera semelhante a recente experiéncia de gravacdo da N3 de
2011/1: produgdo de um arquivo Unico, contendo todos os alunos de um
mesmo polo, em sequéncia, cantando uma peca a ser sorteada dentre as dez
estudadas. Depois de finalizada a gravacdo, vocé devera entregar a
partitura desta mesma cangéo, anteriormente copiada & mao, ao tutor.

A sexta UE [UE_22] ser& dedicada a preparagao para uso do programa
intitulado ViA (Schramm, 2011), que se destina a construcdo de Videos
Interativos de Aprendizagem. Fique atento, pois apesar de ser um contetdo
tedrico, vocé deverd coloca-lo em pratica, ja que esta serA uma das
ferramentas para a construgdo de seu proprio Objeto Virtual de
Aprendizagem. A partir da sétima até a décima quarta [UE], vocé recebera
orientagbes para a preparacdo dos produtos a serem entregues (ver tela
sobre N2).

Qual é objetivo de gravar uma dentre as 60, uma vez que ja gravamos entre
as 10 de cada semana? Revisar, sim... importantissimo, até porque sera
preparagdo para as proximas unidades de estudo como consta no contetdo,
porém.... complicado...

Até mais ... (UFRGS, 2011a, FM_22)

A partir da avaliacdo das microcangdes, no caso, as solfejadas e gravadas
semanalmente, evidencia-se no enunciado da atividade (UE_22) a necessidade de retomar
aspectos de interpretacdo musical observados pela equipe de correcdo e, reafirmada pelo tutor

de sede, conforme resposta abaixo:

[Tutor:] Ola xxx

Conforme consta no contetdo da UE_22:

Espera-se que as sessenta (60) microcancdes ja estudadas sejam revisadas,
ampliando sua habilidade de execucdo, favorecendo assim um canto
acompanhado de maior qualidade expressiva.

Da mesma forma o objetivo de gravar uma dentre as sessenta microcangdes
ja estudadas, esta embasado na andlise das gravacbes das microcancOes
[solicitadas como atividade de solfejo nas UEs anteriores a esta, nesse
semestre], realizadas pela equipe da Universidade:

Conforme ja apontado na devolutiva da UE 17, embora os aspectos técnicos
como ritmo, altura, e harmonia estejam sendo executados com maior
desenvoltura e fluéncia, os aspectos que tratam da forma, carater,
expressdo e projecdo do canto ainda precisam ser realizados de maneira
mais adequada, em particular no que se refere a forga expressiva...

E muito importante que se compreenda que esta é uma excelente
oportunidade para retomar a execucdo das cangfes a fim de aprimorar a
habilidade e comunicabilidade musical, ou seja, ir além do que foi
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realizado até agora explorando ao méaximo o conteddo musical das
microcancdes.

OrientacOes e tomadas de decisdo, apresentadas como desafios aos alunos de modo
amalgamado aos contetidos propostos para estudo, estabeleceram rumos particulares de um
processo amplo de formag&o musical. Tal conduta foi introduzida em Musicalizagéo; depois,
partiu-se para uma intencdo tematica, em Espetaculos Escolares; direcionada em Repertorio
Musicopedagogico sob a forma de breves exercicios através da experimentacao dos principios
compositivos CDG (aqui evidenciados em subcapitulo 2.2) e cangdes escolares infantis; e,
finalmente, concretizada no decorrer de MACME em formato de composi¢cfes proprias, em
microcangdes. Com base em analise documental a partir de UEs correspondentes as
interdisciplinas dos eixos Estruturacdo Musical e Execucdo Musical, compreende-se um
percurso compositivo justaposto ao processo de ensino-aprendizagem, permitindo a
experimentacao de um roteiro, estruturado mas flexivel, de criacdo de can¢Ges e microcancdes

escolares, consolidado nos principios da PropMpCDG.



CAPITULO 3 - (IN)DECISAO COLOMBINA

3.1 TRES MICROCANCOES DE CAMARA: PARTITURA

Nos diferentes contextos, em que as Microcangdes CDG surgiram, seu formato foi
sendo moldado, ampliado e se revelou aberto e denso em informagdes poiéticas. Seu uso na
educacdo musical e, em especial, na apreciacdo musical, tém sentidos distintos; mas também,
invariavelmente complementares. E 0 que veremos aqui, a0 expormos o processo de criagdo
da obra Trés Microcancfes de Céamara, destinada & mdsica de concerto, composta por
Leonardo de Assis Nunes (orientando), Rodrigo Schramm (professor da area de Computer
Music, que desenvolveu o algoritmo de intervencdo na decisdo por um dos trés finais
escritos); e Helena de Souza Nunes (orientadora). Primeiramente, se apresentara sua partitura,
no subcapitulo 3.1; depois, em 3.2, sua analise com base na Ficha de Anélise e Composi¢do
Musical CDG (NUNES, H., 2012); e, por fim, em 3.3, conclui-se o capitulo com um relato
sobre o processo de cria¢do, no caso, exemplar desta Dissertacdo. Nao € objetivo deste estudo
trazer esta peca em particular e nem a Microcan¢do CDG para defender seu potencial como
género de masica de concerto; mas sim, ampliar suas possibilidades, inclusive, como recurso
explicativo de uma ideia desenvolvida cientificamente, como é o propdsito desta Dissertacdo
de Mestrado. Busca-se, sim, destitui-la de sua origem destinada unicamente ao processo de
musicalizacdo e de seu primeiro e timido desdobramento no sentido da composicdo erudita de
cancOes de camara brasileiras, rumo a um outro intuito: a medida que se ratifica uma proposta
de composi¢do musical ampla e surpreendente, pretende-se também emprega-la como recurso
de reflexdo e producdo de conhecimento. Assim, busca-se exemplificar as ideias discutidas
nesta Dissertacdo sob a forma de uma peca resultante do emprego desse processo
compositivo, o do CDG. Acreditou-se que seria possivel criar cangdes minudsculas, ndo apenas
compostas de comego, meio e fim, mas também capazes de carregar sentidos
musicopedagdgicos complexos, como o que estd sendo discutido nesta pesquisa. Através da
observacgdo dos principios musicopedagogicos e artisticos contidos no percurso do processo
Compositivo CDG, o autor deste estudo se submeteu a compor uma pega em autoria
colaborativa, cujo mapa conceitual de origem abordou o confronto entre as Respostas por
Antecipacdo versus a Liberdade para Criar. Com vistas a responder a pergunta desta pesquisa,

optou-se por representar tal confronto por meio da metafora que envolve a tematica Amor, ha
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séculos assumida em trés personagens da Commedia dell”Arte: Arlequim, Pierrot, e

Colombina.

O intuito desse trabalho foi transformar tal processo compositivo em um exemplo, sob a
forma de Musica, de tudo o que se pretendeu discutir neste estudo. Entendeu-se ser pertinente
aproximar de seu tema uma presentificagdo da Commedia dell'Arte (VENDRAMINI, 2001),
ao referido modelo, e a discussao entre limites que cerceiam e limites que libertam. Os altos e
baixos do amor, eternizados pelos esteredtipos Arlequim, Pierrot e Colombina, nos pareceram
apropriados para isso, justificando, desse modo, a escolha do tema da can¢do composta com
suas subsequentes implica¢fes. Ao longo dos estudos preparatorios, partiu-se de um texto de
carater cientifico e outro, artistico. Por meio de anélise dos textos de Vendramini (2001),

entende-se que,

[...] a Commedia dell'Arte vive em torno de quatro eixos fundamentais, todos
eles diretamente ligados ao dia-a-dia: o amor (e 0 sexo), o dinheiro
(obtencdo e manutencdo da riqueza), a comida e o trabalho.
(VENDRAMINI, 2001, p. 60)

Como referéncia artistica a obra em questdo, escolheu-se o amor como foco, a
semelhanca do que fez Menotti Del Picchia em seu poema Mascaras, de 1920 (DEL
PICCHIA, 1987), obra que causou inspiragdo para a construcdo do poema de Trés
Microcang¢des de Camara. Tal inspiracdo assemelhou-se aquela, que Manoel de Barros teve ao
escrever o capitulo “Os Deslimites da Palavra” (BARROS, 2001): o poeta tomou como objeto
de recriacdo frases soltas, dispostas no final de um pequeno caderno de compras domésticas,
anotadas por um canoeiro, acometido por alucina¢bes quando vagando dias e noites a espera
pelo desfecho de uma enchente pantaneira. Nas palavras do proprio Manoel: “Passei anos
penteando e desarrumando as frases. Desarrumei o melhor que pude. [...] Desconfio que,
nesse caderno, o canoeiro voou fora da asa.” (BARROS, 2001, p. 8). E esse “voar fora da
asa”, essa “alucinag¢do” - ou como diria Umberto Eco “alienagdo consciente” (1991) - que fez
despertar, em atitude poiética neste trabalho, a inspiragdo sobre a obra de Del Picchia. No
caso, Mascaras, objeto de inspiracdo de Trés MicrocancGes de Cémara, se originou da
“enchente vazada” pela Commedia dell’Arte, em forma de prosa - foi 0 voo fora da asa de Del
Picchia. Couberam aos compositores de Trés Microcangdes de Camara “pentear” e
“desarrumar” o objeto de inspiragdo, até chegar ao resultado temporario impresso neste

trabalho.
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Em Trés Microcancdes de Camara, cantor e pianista possuem, cada um, indicacOes de
gestos coreograficos registrados em monograma e localizados abaixo de suas pautas
respectivas e, portanto, a serem interpretadas durante a performance. A parte do operador do
algoritmo € dividida em trés monogramas, cada um representando as personagens referidas

neste trabalho: “C” — Colombina, “A” — Arlequim; ¢ “P” — Pierrot.
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Instrugdes Técnicas Preliminares
Trés Microcangdes de Camara

A peca foi composta para trés intérpretes: Cantor, que deve se movimentar de acordo
com as indicacbes em Coreografia 1; Pianista, mais gestos em Coreografia 2; e
Operador de Computador, responsavel por captar e enviar informacGes a partir do
algoritmo criado (P representa Pierrot; A, Arlequim; e C, Colombina).

O “bculos” em Atitude Arlequim (c. 2) indica que ambos intérpretes devem se olhar
antes de iniciarem, juntos, os gestos do c. 3.

Na voz, de (In)Decisdo Colombina, o contorno melédico em recitado (c. 4) deve ser
entendido como uma sugestéo de inflexdo vocal gradual, até o alcance preciso da nota
14, em c. 6.

As anotacdes coreograficas especificas em partitura conferem funcdo de diretrizes
bésicas, estando o intérprete livre para (re)criar dentro da moldura pré-estabelecida.

As posicBes no palco de cada personagem da Commedia podem ser identificadas com
alguma marcacdo discreta atraves da utilizacdo de fitas adesivas, de cores diferentes,
por exemplo.

Mapa de palco:

Figura 1 — Mapa de palco para performance de Trés Microcangdes de Camara

Fonte: autor desta Dissertacdo
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Leonardo de Assis Nunes & Helena de Souza Nunes (poema ¢ musica)

Rodrigo Schramm (algoritmo)
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3.2 TRES MICROCANCOES DE CAMARA: FICHA DE ANALISE

Pretende-se, aqui, evidenciar as principais caracteristicas da obra a partir da discussao
empreendida nesta Dissertagdo. Este trabalho ndo tem por objetivo explorar a dimenséo
didatica da peca, que existe, mas sim refletir, em analise musicopoética e interpretativa, sobre
a pergunta de pesquisa. Tomou-se como ferramenta de andlise a Ficha de Anélise e
Composicdo Musical CDG (NUNES, H., 2012), no entanto, € importante ser destacado aqui
que esta ndo representou influéncia sobre o pensamento e estruturacdo inicial da obra. A
criacdo da obra partiu de dois impetos capitais: 1) o confronto entre Respostas por
Antecipacdo e Liberdade para Criar, discutidos no capitulo um; e 2) os principios
compositivos CDG, estudados no capitulo dois. No primeiro, procurou-se ilustrar
musicalmente tal confronto por meio de caracteristicas das personagens-metaforas da
Commedia dell’Arte e, no segundo, procurou-se aproveitar experimentalmente o processo
compositivo de Microcancdo CDG, em atencdo especial a dois de seus principios — a

composi¢ao coletiva e o conceito de “obra aberta”.

Assim, o processo de criagdo da peca Trés Microcancbes de Camara teve uma
abordagem metodoldgica caracteristica do CDG, de composi¢do coletiva. Seus compositores
primeiros, orientando e orientadora, decidiram por acrescentar a primeira versdo 1.0 (para voz
e piano) (NUNES, L.; NUNES, H., 2015), recursos multimidiaticos, propondo uma segunda
versdo da obra, a 2.0. Nesse processo de inclusdo de um terceiro instrumento, qual seja, o
computador e dispositivos multimidiaticos (projetor, tela de projecdo, microfones, caixas de
som, e 0 sensor de movimento composto pelo mddulo kinectt), o processo de reformulacgio da

obra (o “repetir e repetir, até ficar diferente” de Manoel Barros) foi retomado.

No intuito de explicitar os elementos estruturantes de Trés Microcan¢des de Camara,

faz-se necessario reunir caracteristicas das trés personagens da Commedia dell’Arte.

e Pierrot € aquela personagem que sente e sonha mais do que consegue externar, mas
na sua loucura multiplica e da consisténcia aos seus sentimentos. Também incorpora o
figurino branco de todas as possibilidades, mas sem molduras adequadas, proprias da
Liberdade para Criar.

e Arlequim representa a personagem que avanca, toma iniciativas, mas que, com isso

simplifica, aprisiona e empobrece. Com seus trapos atraentes, lascivos e

1 http://pt.wikipedia.org/wiki/Kinect
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multicoloridos é identificado, aqui, com as Respostas por Antecipacdo, caracteristico
das orientacOes prévias discutidas no capitulo um.

e Colombina revela, aqui, o insight, a serendipidade, a voli¢do e a coragem de criar, ou
seja, o trampolim para o alcance da criagdo. E a personagem bela e volavel (no sentido
de inconstante, instavel) que transita entre duas possibilidades e que, huma sequéncia

de incertezas, precisa decidir.

A obra possui trés micromovimentos, além da introducéo, sdo eles: Esséncia Pierrot,
Atitude Arlequim e (In)Decisdo Colombina sendo, este Gltimo, extensivo a trés possibilidades
de finais (ou codas), impressos na ultima pagina da cangdo. Os trés micromovimentos
possuem uma sequéncia de andamentos Lento — Rapido — Lento, representando o estado
psicolégico das personagens em cena: Pierrot (encolhimento) — Arlequim (iniciativa) —
Colombina (estabilidade). As partes vocais devem ser interpretadas por um mesmo cantor,
gue contracena com o pianista conferindo, deste modo, consisténcia, fluidez e unidade a peca.
Além de cantar no palco, o cantor deve representar as indica¢fes coreograficas expressas na
partitura. Lembrando que as coreografias conferem funcéo de diretrizes bésicas, sendo assim,
os intérpretes estdo livres para (re)criar dentro da moldura pré-estabelecida.

A obra é permeada por trés motivos condutores (ou Leitmotiven), todos interpretados no
piano, e cada qual representando uma das trés personagens da Commedia destacados em

micromovimentos especificos da obra, como nas ilustracdes a seguir:
Exemplo 8 — Motivo Pierrot
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Fonte: Micromovimento | — Esséncia Pierrot [c. 1 a 4]

O motivo Pierrot apresenta uma melodia com jogo de polaridades, onde gestos de

arpejo descendente se movimentam ascendentemente entre os compassos 1 a 3 (de sol#3 a
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I4#4). Nos c. 3 a 4, partindo do registro grave (fa#2), o gesto é predominantemente
ascendente, quebrando a expectativa de continuidade em direcdo ao registro agudo, iniciado
em c. 1. O jogo de polaridades também é evidenciado por meio da escrita de tercinas em
compassos de natureza simples aproximando-se, deste modo, do carater ambiguo e ingénuo

da personagem.

Exemplo 9 — Motivo Arlequim
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Fonte: Micromovimento Il — Atitude Arlequim [c. 1 a 3]

Em gestos rapidos e abruptos no piano, Arlequim se apresenta no palco curvando-se ao
publico, primeiramente através dos arpejos em movimentos contrarios (c. 1), aqui
denominado “poliacorde do susto”. “Poliacorde” porque ¢ desenhado em sobreposicao de dois
acordes (F e F#), alternados em maos direita e esquerda, e “susto” porque o gesto em
Coreografia 1 “Cumprimenta o publico com subita cortesia” (C. 1), indica uma entrada ao
palco rapida e intrépida, seguida da interjeigdo “assustou?!”, no c. 2. No c. 3, ouve-Se acordes
em blocos, gesto denominado aqui de “gargalhada silenciosa”, em que o cantor imita uma
gargalhada em siléncio, rindo com o ‘“corpo e as rugas”, indicando uma personagem que

assalta certeiro, ri e se esvazia, perplexa, tipico do carater de Arlequim.
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Exemplo 10 — Motivo Colombina
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Fonte: Micromovimento Il — (In)Decisédo Colombina [c. 1 a 4]

O motivo de Colombina traz a ambiéncia de uma “caixinha de musica”, que toca
eternamente enquanto alguém lhe der corda. A sonoridade da “caixinha de musica” foi
construida sobre um gesto em escala pentatonica — do#, ré#, fa#, sol# e 1a#, na méo direita; e
um acompanhamento a duas vozes, na médo esquerda, totalizando as doze notas da escala
cromatica temperada — si, 1a#, sol, mi, ré# e si# (c. 1), do#, mi#, fa#, sol# e ré (c. 2) e |4, no
ultimo tempo do c. 4. Por um lado, Colombina revela-se pura e singela através do gesto de
notas que se repetem, em pentatnica; por outro, demonstra uma personagem complexa em

sua indecisdo ao expor um intricado contraponto cromatico na mao esquerda.

Na introducdo sdo apresentados trechos desses motivos juntamente com carateres,
formulas de compasso e andamentos indicados nos respectivos micromovimentos, ou seja,
surgem na mesma ordem em que as personagens se manifestam na cancdo. Na introducéo, o
cantor entra em cena somente a partir do Micromovimento |; portanto, os gestos coreograficos
estdo todos voltados ao pianista que “entra no palco, caminha até o piano, olha em volta,
posiciona-se” e toca de memoria todos os trechos motivicos, a0 mesmo tempo que olha para a
posicdo de cada uma das personagens. As posi¢cdes de cada personagem estdo indicadas no
mapa de palco (p. 86), e Colombina estid entre Arlequim, a sua direita, e Pierrot, a sua

esquerda, indicando, ipsis litteris, funcdo central na trama da cancéo.

Assim como o cantor, o computador também ndo inicia na introdugdo da pega, este
entra apenas no Micromovimento I; porém, o algoritmo ja fora previamente elaborado em
ensaios e sua participacdo € concluida quando decide por um dos trés finais da cancdo, em

Micromovimento IIl. Mas, como o algoritmo decide o final da obra? Para consulta a maiores
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detalhes técnicos, verificar publicacdo de SCHRAMM e colaboradores (2015). Ao ensaiar a
peca, 0 cantor vai experimentando a intensidade dos pardmetros que deseja expressar, uma
personagem por vez, de acordo com os elementos pre-estabelecidos em partitura. Através do
sensor de movimentos Kinect, as variacfes de intensidade dos gestos corporais e da voz sdo
captadas e medidas em extensdo/tamanho e em velocidade de movimento. Também, através
do conjunto de microfones previamente instalados no palco, capta-se a variagdo de
intensidade da voz, pareando caracteristicas dos movimentos a volume/dindmicas de sons
cantados. Ao obter os gestos expressivos de corpo e voz do intérprete, 0 computador (através
do algoritmo), processa os dados, criando uma sequéncia de receptividade para estimulos
externos. Os ensaios foram filmados e o algoritmo, destarte, “treinado"”, até chegar a um
padrdo convincente para os intérpretes. Na versdo 2.0, foram realizadas dez amostras de cada
personagem até se chegar a uma justaposicao de seus resultados, no qual resultou no célculo

de um padrdo médio, de carater probabilistico.

Na apresentacdo, os sensores de video e audio retornam a captacdo dos gestos do
intérprete (criando um novo e ultimo registro), o qual é comparado com os resultados obtidos
nos ensaios. A amostra que mantiver menor distancia do padréo é, entdo, considerada a mais
expressiva, quando em tempo real (por ocasido do ultimo micromovimento). A partir disso, 0
computador projeta na tela instalada no palco o final da cangdo. A maquina aqui, tem um
papel metaférico, representando o mundo externo, que reage de acordo com os impulsos de
guem convive nele, e com ele. Pode remeter também aos destinos das diferentes historias de
amor... Portanto, em Trés MicrocancGes de Camara, o final é decidido de acordo com a
personagem mais “convincente”, expressiva. Tal explicacdo pode ser mais bem compreendida

através da sintese, a seguir:

Quadro 3 — Operacionalizac¢do do algoritmo em Trés Microcangdes de Camara

1. Captacao de audio e video durante os ensaios;

. Geracdo do padrdo ideal,

. Captacdo de audio e video durante a apresentacao;

. Comparacdo com padréo treinado;

ol Bl WD

. Indicacdo do final, por partitura, de personagem que mais se
aproximar do padrdo “ideal", o treinado, entendido como o
mais expressivo;

6. Intérpretes executam a versdo oferecida”, em tempo real.

Assim, com base em aspectos detectados pela maquina relativos as distintas

performances de cada personagem, a cada nova apresentacdo, uma diferente pagina final de
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partitura € projetada como Coda. Os intérpretes a leem a primeira vista e disso resulta o
desfecho daquela determinada histéria, correspondente aquela determinada performance.
Num outro momento e sob outras condi¢des esse desfecho sera diferente, recriando-se finais a

partir de novos modos entre fatos iguais e semelhantes: com + posicéo.

Neste subcapitulo, portanto, evidenciamos 0s principais recursos e tomadas de decisdo
compositivas por meio da utilizagdo da Ficha de Analise e Composi¢do Musical CDG. Alguns
de seus itens foram excluidos, adaptados, reordenados ou, ainda, redimensionados no sentido
de mais bem explicitar este especifico processo compositivo. Primeiramente, expfe-se 0s
dados gerais da composicao tais como: contextualizacdo da cangéo, seus compositores, forma
geral e postura de palco. Depois, seguem os itens de andlise de cada um dos
micromovimentos incluindo a introducéo e suas trés possibilidades de finais, evidenciando os

aspectos de forma, melodia, ritmo, harmonia, carater e texto.

Por fim, é preciso lembrar que a Ficha CDG foi pensada para analise musicopedagdgica
de cancdes tonais; portanto, constatou-se ser imperiosa sua ampliacdo e revisdo, para que
possa funcionar como analise estritamente musical no universo do repertorio de natureza pos-
tonal. Também é preciso lembrar que esta ficha, adaptada ao contexto deste estudo,
corresponde a explicitacdo dos elementos musicais e interpretativos implicados pela resposta

a pergunta de pesquisa.

3.2.1 Dados gerais sobre a obra

CANCAO

Nome: Trés Microcancdes de Camara - Esséncia Pierrot, Atitude Arlequim e (In)Decisédo
Colombina (verséo 2.0).

Procedéncia: Trabalho iniciado na disciplina Fundamentos da Educacdo Musical I, no
Mestrado em Educacdo Musical (UFBA, 2013), e concluido para ilustracdo desta
dissertacdo.

Data da composicédo: 09 de marco de 2015

Dados para localizagdo: assisnunes@gmail.com ou helena.souza.nunes@gmail.com
Contextualizacdo: Cancdo de Camara Brasileira sobre o tema Amor, composta pelo
aproveitamento experimental do processo compositivo de Microcangdo CDG, numa
perspectiva de reoperacionalizacdo da Commedia dell'Arte, conforme proposta por
Vendramini (2001) e inspirada pelo poema Mascaras, de Menotti Del Picchia (1987), com
vistas a refletir sobre o confronto entre Respostas por Antecipacdo versus Liberdade para
Criar.

COMPOSITORES
Nome: Leonardo de Assis Nunes, Rodrigo Schramm e Helena de Souza Nunes



mailto:assisnunes@gmail.com
mailto:helena.souza.nunes@gmail.com
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Local e data de nascimento:

Leonardo de Assis Nunes - Porto Alegre/RS, 30 de junho de 1980;

Rodrigo Schramm - Novo Hamburgo/RS, 15 de outubro de 1980.

Helena de Souza Nunes - Porto Alegre/RS, 20 de novembro de 1956;

Dados biograficos:

Leonardo de Assis Nunes — mestrando em Educacdo Musical (UFBA); bacharel em
Composicdo Musical (UFRGS); ex-tutor presencial do PROLICENMUS/UFRGS.

Rodrigo Schramm — doutor em Ciéncia da Computacdo (UFRGS); mestre e bacharel em
Ciéncia da Computacao (UNISINOS); professor do Departamento de Mdsica da UFRGS.
Helena de Souza Nunes — doutora em Musicopedagogia (UNIDO); mestre, bacharel e
licenciada em Musica; professora do Departamento de Musica da UFRGS.

FORMA GERAL

Denominagdo da forma: composi¢do em trés micromovimentos, cada qual, contendo um
Leitmotiv designativo das personagens-metaforas da Dissertacdo (mais Introducdo e trés
alternativas de Coda).

Caracterizacdo das partes: Sequéncia de andamentos Lento — Répido — Lento,
representando, respectivamente, encolhimento, iniciativa e estabilidade. A execucdo das
partes vocais por um cantor, que contracena com o pianista, confere consisténcia, fluidez e
unidade a peca.

Analise por micromovimentos: | (Esséncia Pierrot); 11 (Atitude Arlequim); HI ([In]decisao
Colombina).

POSTURA DE PALCO

Posicionamento do grupo: conforme mapa de palco (ver junto a partitura, p. 86)
Condicao individual:

1. um cantor, representando trés personagens, contracena com o pianista de acordo
com indicacdes coreograficas expressas em partitura. O cantor reveste-se de sua
condicdo expressiva, explorando o jogo entre o mundo individual e aquele
constituido pelas trés personagens.

2. um pianista, contracena com um cantor, de acordo com indica¢Ges coreogréaficas
expressas em partitura.

Passos empregados: anotacOes especificas na partitura, com funcao de diretrizes béasicas.
Figurinos e recursos cénicos: em processo de elaboracéo.

3.2.2 Introducéo

FORMA: microternaria, onde cada parte contém excertos dos Leitmotiven.
Af[la3];B[4a6];C[7]

CONTEUDO DE NOTAS

Extensao:
&7
ry ﬂ-g-
)= 1] ]
) A i
fo— o 1
|

Escalas:
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[4] — hexatbnica

0
. " e fo 1
[6 e 7] — pentatbnica maior e escala sobre C# maior/menor (com sexta menor)
9 'y - 1 I}
=== —_—
#‘_ . Ze
RITMO

Sinais de compasso: 2/4, 3/8 e 4/4

Agrupamentos ritmicos caracteristicos: quidlteras de 3 em meétrica binaria simples
(excerto do motivo Pierrot); fusas, explicitando o motivo Arlequim (poliacorde do susto); e
contraponto representando excerto sonoro de uma “caixinha de musica” (motivo
Colombina).

Pontos de ataque (voz): inicio tético e terminacdo feminina.

HARMONIA

Acordes empregados:

e E/B (arpejos) e F#/A# (arpejo sem a fundamental) [2];

e Be/D# [3];

e poliacorde do susto (F e F# em arpejos) [4];

e C#, C#m, agregado sonoro (G#4, A4 e F#6) [7]
Estruturas de interesse (piano): excertos dos motivos Pierrot [1 a 3]; Arlequim [4 a 6] e
Colombina [7]

CARATER

Metrénomo: seminima 54 m.m.; colcheia 150 m.m.; e seminima 75 m.m.
Denominacao especifica: Melancolico; Intrépido e Singelo.

3.2.3 Micromovimento |: Esséncia Pierrot

FORMA: microbinéaria
Intro[1a3]; A[4a7]; B[8al2]; Coda[12a15]

MELODIA (voz)
Contorno melddico — [4 a 12] - imagem gerada através do software Tony?

2 https://code.soundsoftware.ac.uk/projects/tony



https://code.soundsoftware.ac.uk/projects/tony
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W

’:"*‘ A o

j MM Mo W
'UE'J LY li-ur ‘V"’\lﬁ :'h""r i h\""‘“’\ﬂl" '\gﬂ;'\ -
M A I i

Graus melddicos inicial [4] e final [12]°:

Extensdo e tessitura:

Tessitura

Extensdo

Estruturas de interesse: uso da voz entoada [12]

RITMO

Sinal de compasso: 2/4

Agrupamentos ritmicos caracteristicos: uso frequente de quidlteras de 3 em métrica
binaria simples.

Pontos de ataque (voz): inicio acéfalo e terminacao feminina.

HARMONIA (piano)
Extenséo [11 e 6]:

-
;L A
- 1) I
bl X - 3VN1E -] .4 11
™ I L2
-

Iy
#
# P ——

A4 &
() > o °

Acordes empregados: arpejos sobre acordes de E/B e F#' [1 a 3; 12 a 15]; F#"°/C#,
BB/?+/D# [6], C#30mm/7’ Bm7, E7/B [7]’ E7+/9, F#7/9 [8], G#7/9/11/13+, A#S—/7/9— [9]’ C#m7’9,
D#m’, ET® F#7° [11]; BY™/D# [15].

Estruturas de interesse (piano): acordes que remetem a atmosfera harménica das obras
para piano de “Debussy” [6 e 7] e motivo Pierrot [1 a 4; 12 a 15].

CARATER
Andamento

3 Graus melédicos em voz falada expressiva ndo foram computados neste item de analise.
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e Metrénomo: seminima 54 m.m.

e Denominacao especifica: Melancélico
Dinamica: variacdes de intensidade entre p e mf, representando uma personagem discreta e
timida.
Ambiéncia: a ideia é criar uma atmosfera melancdlica; lenta, mas nem tanto; de carater
sofrido. Importante observar que as tercinas, no acompanhamento, sdo reveladas apenas
quando ha pausas na voz, indicando submissao e liberdade contidas no piano.

TEXTO

Escanséo:

Per/ma/ne/ce_a_in/ten/céo! [3, 6]

A/dro/ de/ jar/dim /in/vi/si/vel. [1, 5, 8]

Po/li/do_o/beiljolso/frildo,[2,4,7]

Di/zen/do/ no_o/lhar/ [2, 5]

So/bre_a/ dor/ to/le/ra/da. [1, 3, 6]

Estrofacdo: quintilha

Tipo de estrofe: composta

Versos: livres

Tipos de versos: hexassilabo, octossilabo, heptassilabo (redondilha maior), pentassilabo
(redondilha menor) e hexassilabo.

Rima: versos brancos (sem rimas).

Acentuacdes: masculina (versos 1 e 4) e feminina (versos 2, 3 e 5).

Licencas poéticas: ditongacdo (permanece_a_intencédo) e elisdo (polido_o beijo; no_olhar).
Ideias aludidas: personagem introvertido, amor sonhado, imagem de adro (jardim externo
de igrejas medievais).

3.2.4 Micromovimento I1: Atitude Arlequim

FORMA: microbinéaria
Intro[1a3]; A[4a6]; B[7a9];coda[l0e 11]

MELODIA (voz)
Contorno melddico - [4 a 8] - imagem gerada através do software Tony

M . v
m\’ﬂ : r\l'u“.f .\JH

N

Graus melddicos inicial [4] e final [8]:
0

ANE” 1 1

Tk n

Extensado e Tessitura:
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Tessitura
o)
H'—h—%l
5% e - H
v e
L J
Extensdo

Estruturas de interesse: uso de interjei¢cdo [2 — “assustou?!”]; e voz entoada, quase falada
[6e8].

RITMO

Sinal (is) de compasso: 3/8, 6/8, 4/4, 2/4, 6/8, 3/4

Agrupamentos ritmicos caracteristicos: fusas [1 e 8] e o encadeamento de acordes que
sucedem as fusas [3 e 9].

Pontos de ataque (voz): inicio tético e terminagdo feminina.

HARMONIA (piano)
Extensao [11 e 6]:

L

A
. 7] |
F O .4 |
Z {5
g
w

>

Escalas* (voz e piano):
[1 e 8] — hexatbnica (poliacorde do susto)

9 - |
y 4 ) [ ] b |
O o 10 = 2= i
v b
[6] — pentatdnica de tons inteiros (maos esquerda e direita)
H

™
x|

[7] — Diatonica de B maior

o)

A m ff
9 5 7 — L — i —
() » fJo ®® Y

Acordes empregados:
e Poliacorde do susto: F e F# em arpejos [1 e 8]
e Acordes representativos da gargalhada: Bb/Ab, F/E, Gs/F, Cmi/E, E/D [3 e 9, este
Gltimo esté invertido]
o Demais acordes: A8 [4], A#m/G#, E#, ES11*, D#m’*11* [5]; F#'°, BS, G#m*/7 E®
[7]; AQ [8], Am9/G, Bb7+/g/F, E7/9- [10]; BS-/7+/9/11
e Acorde de tons inteiros [6 - m&o esquerda do piano].
Estruturas de interesse (piano): motivo Arlequim [1 e 3] e [8-9]

CARATER

Metrénomo: colcheia 150 m.m

Denominacéo especifica: Intrépido

Dinamica: intensidade preponderante de mf a fff, caracterizando a personagem extrovertida e
de atitude pro-ativa.

4 Trés escalas podem ser identificadas aqui, as demais sdo fruto de experimentacGes livres de escalas
determinadas.
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Ambiéncia: espaco sonoro de intensa atividade cuja harmonia, predominantemente
cromatica, revela os trapos multicoloridos da personagem Arlequim.

TEXTO

Escancao:

As/sus/tou?! [3]

Is/so/ ¢/ a/mor/ de_Ar/le/quim?! [1, 3, 5, 8]

Um/ bei/jo/ man/da/rim, [2, 6]

Que_em/ fré/milto... [2]

Estrofacédo: quadra

Tipo de estrofe: composta

Versos: com rimas

Tipos de versos: trissilabo, octossilabo, hexassilabo e dissilabo.

Rima: Arlequim/mandarim (rima pobre — substantivo/substantivo adjetivado).
Acentuacdes: masculina (versos 1, 2 e 3) e feminina (verso 4).

Licencas poéticas: ditongacao (de_Ar/le/quim) e elisdo (Que_em/ fré/mi/to).
Ideias Aludidas: personagem extrovertido, amor perseguido, beijo roubado, siléncio
irrompido.

3.2.5 Micromovimento I11: (In)Decisdo Colombina

FORMA: microternaria.
Intro [1a5]; A[6, 7]; B [8, 9]; C[10, 11]

MELODIA (voz)
Contorno melddico: [7 a 12] - imagem gerada através do software Tony

oy o)
YA

Graus melodicos inicial [6] e final [11]:
)

r af
Fan )
hND"4

- fe

Extenséao e Tessitura:
Tessitura
| —
1 1]
Mﬁ
.) ; [d
e —
Extensao
Escalas

[5] — Desenho de voz recitada sobre pentatonica de F#:
0

== ==

[6] — Voz recitada sobre lidio em A:

N>
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J

i

D)}
[7] — e6lio em D:
0

p 4 ] H
7
[ Fan

[9a11] - lidio em B:

4
Wﬁ:ﬁcﬁiﬂ

Estruturas de interesse: voz recitada [4], voz falada (interjeicédo) [8 e 12].

RITMO

Sinal (is) de compasso: 4/4, 9/8 e 2/4

Agrupamentos ritmicos de interesse: na linha de canto ha uma recorréncia de duas
colcheias por unidade de tempo em recitativo, evidenciando uma relativa estabilidade da
personagem musicada. Essa estabilidade é rompida minimamente no compasso 7 quando o
contorno melddico do canto e seu respectivo texto, fazem referéncia explicita a personagem
Arlequim, conforme trama do enredo.

Pontos de ataque (voz): Inicio em anacruse e terminacdo masculina.

HARMONIA (piano)

Extensao:
&%)
e

L)
N

BN

fe
Escala:
[1 a 4] pentatbnica de F# (m.d.):
,‘? - e — T "

ge=— ==

[1 a 4] dodecafbnica (m.e.)>:
[1]

.

[8] hexatbnica (primeira parte do motivo Arlequim:
0
L.j{ & ]}. hul i}
[9 a 11] diatbnica de B maior (motivo Pierrot):
H
[ FanY = - iy

Estruturas de interesse (piano): motivo de Colombina, em contraponto, imitando uma
caixinha de musica [1 a 4; 12 a 15, do final 1]; motivo de Pierrot [9 a 11; 12 a 14, do final 2]
e motivo de Arlequim [8; 12 a 14, do final 3].

°> Na ordem e altura em que aparecem na partitura.
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CARATER

Metrénomo: seminima 75 m.m.; colcheia 150 m.m.; e seminima 54 m.m.
Denominacao especifica: Singelo; Intrépido; e Melancolico.
Dindmica: inicia “caixinha de musica” em mf, depois repete em mp até o trinado que se
dissipa com a entrada do recitativo, na voz. Madrigalismo em “singular” [6] quando voz e
piano imitem a mesma nota.
Ambiéncia: sonoridade de “caixinha de musica” ambientando a dan¢a da bela e volavel
Colombina; reiteracdo dos ambientes harmonicos e carater dos leitmotiven associados ao
poema da cancgao, representando a indecisdo de Colombina:

e [6a8]—“Teu beijo ¢ tdo quente...” (motivo Arlequim)

e [8a12]—“Que o ausente faz sonhar...” (motivo Pierrot)

TEXTO

Escanséo:

O_a/mor/ é/ va/rie/da/de...! [2, 3, 6]

A/ vilda/ sin/gu/lar. [2, 6]

Teu/ bei/jo_é/ t&o/ quen/te... [1, 2, 4, 5]

Que/ o_au/sen/te/ faz/ so/nhar... [1, 3, 5, 7]

Estrofacéo: quadra

Tipo de estrofe: composta

Versos: com rima

Tipos de versos: hexassilabo (1 e 2), pentassilabo e heptasilabo.

Rimas: singular/sonhar — rima toante; cruzada; rica (adjetivo/verbo); quente/ausente — rima
consoante; encadeada; pobre (adjetivos).

Acentuacdes: masculina (versos 2 e 4) e feminina (versos 1 e 3).

Licencas poéticas: ditongacdo (O_amor; beijo_é; o_ausente).

Ideias Aludidas: personagem singela e desatenta do amor, porém decidida em sua
indecisdo....

3.2.6 Codas (as trés alternativas de finais)

FINAL 1[12 a 15]

Extensao:
8=
B e
p A 1}
& j
Q) L 2

Sinais de compasso: 2/4, 4/4 e 1/4

Agrupamentos ritmicos caracteristicos: contraponto representando a “caixinha de musica”
(motivo Colombina).

Pontos de ataque (voz): inicio em anacruse e terminagdo feminina.

Harmonia: contraponto entre mao direita (conteddo melddico de pentatbnica) e mao
esquerda (escala undecafonica)

Metrénomo: seminima 75 m.m.

Denominacéo especifica: Singelo

Ambiéncia: em agdgica molto rall, esta versdo do Final 1 indica o termino gradual da corda
da “caixinha de musica” e representa Colombina, exaurida, decidida por ficar so.
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Singelo =75

v T T 1
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FINAL 2 [12 a 14]
Extensao:

N -
o

0 |
H.Iv

Sinal de compasso: 2/4

Agrupamentos ritmicos caracteristicos: quidlteras de 3 em métrica binaria simples e
insercdo do contorno melédico do motivo Colombina (médo esquerda, em anacruse para 0
compasso 13) complexificando o contraponto inicialmente apresentado como motivo Pierrot.
Pontos de ataque (voz): inicio tético e terminacdo feminina.

Harmonia: arpejo sobre os acordes de E e F# [12 e 13]; BS/"*/F# [15]

Metrénomo: seminima 54 m.m.

Denominacao especifica: Melancolico

Ambiéncia: final que reapresenta o motivo Pierrot, indicando escolha de Colombina por
essa personagem. O contorno do desenho melddico da “caixinha de musica” ocupa espago de
destaque nesta versdo (m.e. do piano, a partir do final do compasso 12), consolidando a
unido entre as duas personagens.

Melancoélico -=54 ~

[ fan) 3 I__ - — H-‘ T | | L. Q r ?ﬁﬂ?
N =I N I L =I | H’ - |

47 — 3 m~

ry nhe " o Y fe — -

O . L

FINAL 3 [12 a 14]

Extenséao:

- —"

r=——=6 ii

;H,D L%

Sinais de compasso: 3/8 e 4/8
Agrupamentos ritmicos caracteristicos: fusas representando o motivo Arlequim
(poliacorde do susto) [12]; e acordes inspirados sobre o “acorde da gargalhada” imitando, em
“satira”, o contorno ritmico-melddico do motivo Colombina [13 e 14].
Pontos de ataque (voz): inicio acéfalo e terminacdo masculina.
Harmonia: poliacorde em arpejo - F e F# [12]; Bb/Ab, G8/F, C"™/E, E, Bb®™ [13]; e
tetracorde de tons inteiros.
Metrénomo: colcheia 150 m.m.
Denominacao especifica: Intrépido
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Ambiéncia: final que reapresenta 0 motivo Arlequim, indicando escolha de Colombina por
essa personagem. O contorno do desenho melddico da “caixinha de musica” também ativa
interferéncia (m.d. do piano, a partir do compasso 13), o que, desta vez, significa que
Colombina decide por Arlequim.

Intrépido J’=1511£_EE

9 h’ - T T ~

== [ : = —

Y3 a  h bt?’ w R g T |2
8 S -

Foa OO - 1 be h’ =¢ . - #

== s = b

. |

3.3. TRES MICROCANCOES DE CAMARA: PROCESSO COMPOSITIVO

Este subcapitulo explicita o processo de criacdo da obra Trés Microcanc¢es de Camara,
peca de concerto para Voz/Piano/Computador, em trés micromovimentos — Esséncia Pierrot,
Atitude Arlequim e (In)Decisdo Colombina, caracterizando-a como representativa do
repertorio de Microcangbes CDG e propondo-a como desfecho desta pesquisa de Mestrado.
Trés Microcangbes de Céamara foi composta com base no processo compositivo de
Microcan¢cdes CDG cuja metodologia é empregada desde 1991 para a construcdo de
expressdes musicais voltadas a musicalizacdo (NUNES e colaboradores, 2014). Em tempos
mais recentes, passou-se a trabalhar com o potencial de inclusdo dessa metodologia,
considerando-se as obras dela resultantes como parte do repertério da Cancdo de Camara
Brasileira (CCB), conforme entendido pelo grupo de pesquisas Resgate da Cancdo Brasileira
(BOREM e CAVAZOTTI, 2007). Na experiéncia aqui relatada, incluindo a versdo 1.0 desta
mesma peca (NUNES, L.; NUNES, H., 2015), foi possivel constatar que o roteiro trilhado por
tal processo de elaboracdo pode representar também uma abordagem metodolégica
promissora para a composicao e a interpretacdo de pecas com carater predominantemente de
concerto, como as cangdes do repertorio da CCB. Por fim, chegou-se a ideia de utiliza-la para

representar reflexdes sobre a Musica... em Musica!

Retornemos, em forma de sinopse, ao modelo compositivo de Microcangdo CDG,
evidenciado no capitulo dois. O processo de composi¢do de Microcancdo CDG parte da
construcdo de um mapa conceitual sobre um tema qualquer. Dos elementos “unitarizados”,
“categorizados” e posteriormente, “comunicados” - semelhantemente a “Tempestade de Luz”
da Anélise Textual Discursiva de Moraes (2003) — emergem palavras, frases, imagens, sons,

aspectos representativos do tema escolhido devidamente combinados, inventados, até o
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nascimento do texto de cangdo. Na sequéncia, o texto gerado vai sendo compactado, “repetido
e repetido” (BARROS, 2001) até chegar a sua minima estrutura com sentido auténomo. O
emprego de efeitos vocais (onomatopéias, interjei¢des, gritos, sussurros, assobios, estalos de
lingua etc), assim como movimentos corporais (gestos mimicos, deslocamentos no espaco,
expressdes faciais etc.), em substituicdo as palavras suprimidas, sdo valorizadas. Uma vez
definido o poema, agora de minuscula dimensdo, este deve ser lido de modo expressivo,
experimentando diferentes pontuagdes, resultando assim, na geracdo de linhas de inflexdo
vocal. O processo de declamacdo, através da exploracdo de diversas possibilidades de
interpretacdo, de acordo com as formas de pontuagéo escritas, gera as inflexdes vocais que
devem ser devidamente gravadas e registradas em formato de desenhos melédicos ou esbogo
de partitura em pentagrama, sempre procurando se aproximar de aspectos de métrica,
versificacdo e rima do texto de microcancdo. Isso porque tal declamacdo, com base em seus
parametros literarios, faz emergir do proprio poema seus parametros musicais. Com o
material resultante produzido até aqui (mapa conceitual, poema, desenhos melddicos,
intencdes ritmicas e harmdnicas), estes passam a ser elaborados, ampliados, espacializados
através da interpolacdo de componentes sonoros do idioma musical escolhido, com uma
combinacdo de pardmetros diversos relacionados a Literatura, ao Teatro, & Danga e a recursos

multimidiaticos.

A partitura de Trés Microcancfes de Camara, anteriormente exposta, revela sutilezas
advindas de um intenso e profundo envolvimento com esse modelo, somente concebidas
porque partiram do desejo (o estado volitivo que antecede a inspiracdo, em composicdo) de
seus compositores, em materializar e expressar as reflexdes feitas sobre esta pesquisa, em
forma de musica. Assim, revisto o percurso de composicdo de Microcangdes CDG, parte-se
para a explicitacdo do processo de criacdo de Trés MicrocancGes de Camara, desenvolvido,
em sintese, com base em trés aspectos elementares estruturantes: 1) Motivacdo, que resultou
na escolha do tema e na criagdo do mapa conceitual; 2) Texto de cancdo, fruto de
experimentacdes escritas e gravadas; e 3) Cancéo, incluindo elementos musicais baseados nos
contornos melddicos e figuragdes ritmicas decorrentes das declamagdes gravadas, trabalhadas
como adequagdes a proposta da obra. Concluida sua versdo 1.0, foi ampliada, em sua versao
2.0, pela inclusdo do computador que, por meio de um algoritmo, "decide”, temporariamente,
0 que ndo pode ser decidido pelas personagens sob pena de se desfazerem todos os seus
sentidos histdrico-poéticos. 1sso porque, assim como neste trabalho, mais uma vez se constata

que a Criacdo surge do confronto eterno entre o pré-estabelecido e o sem-determinacao.
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Conforme ja dito, 0 mapa conceitual que originou a peca em questdo foi construido a
partir do confronto entre Respostas por Antecipacdo versus Liberdade para Criar. Para fins
desta reflexdo, e baseado nas presentificacbes da Commedia dell’Arte — conforme propostas
por Vendramini (2001) e Del Picchia (1987) — partimos da ideia que o confronto em discussao
possa estar sintetizado nas trés categorias de personagens amantes, 0s quais sao trés criados
clowns: Arlequim, um palhago espertalhdo e pro-ativo; Pierrot, um tipo sentimental e
introvertido; e Colombina, bela e voluvel, representando a leitura opcional e utopica da vida.
N&o sdo nobres, nem miseraveis; transitam entre o lunatico e o lucido; representam o
pragmatismo das Respostas por Antecipa¢do e 0 mundo etéreo da Liberdade para Criar. Entre
ambos, uma Unica realidade possivel: aquela que, sem decidir-se, deseja ambos sem entregar-
se a nenhum. E do suspense dessas expectativas, faz brotar os muitos enredos e finais de
historias... Cria! A opc¢do pelo tema dessas trés personagens centrais da Commedia dell ’Arte
teve origem na disciplina Fundamentos da Educacdo Musical I, do Mestrado Académico da
Universidade Federal da Bahia (UFBA), ministrada por Helena de Souza Nunes, em 2013/01.
A dinamica de estudo proposta pela professora consistiu em compor uma obra musical que,
independentemente de sua opcao estética, evidenciasse, artisticamente, o percurso trilhado por
cada estudante em seu aprendizado musical. O autor desta dissertacdo, entdo matriculado
nessa turma, organizou sua formacdo musical em trés etapas, que ora ocorreram
sequencialmente, ora simultaneamente; também algumas vezes foram complementares, em
outras, conflitantes. Os aspectos tracados relativos a reflexdo sobre essa formacdo musical
pessoal e, consequentemente brasileira, foram ao encontro de trés termos cunhados por Da
Matta (1984) em seu livro “O que faz o brasil Brasil?”: 1) a visdo “oficial”, 2) a visao “real” e

a 3) "carnavalizacédo da sociedade™.

As trés esferas de Da Matta (1984), em consonancia com Bakhtin (1996), coexistem em
um mundo de rela¢@es as quais constituem o conceito de triangulo ritual (DA MATTA, 1984
p. 75): por um lado, 0 mundo do poder sobre o0 povo; por outro, o discurso pessoal; e entre
esses dois mundos, um convivio supostamente pacifico sustentado por sucessivos confrontos,
¢ o espago do terceiro excluido, “mas poderosamente presente”, esse mestico de todos os
dominios (SERRES, 1993 p. 27). Em analogia, neste estudo, constata-se o sério de Pierrot,
que se opde ao riso de Arlequim, tornando a escolha entre ambos um confronto. Tal confronto
se constitui num frente-a-frente (fronto), o que aponta para a instabilidade, que ao mesmo

tempo associa um ao outro (con), portanto, estavel. Em nossa linha de pensamento, esse
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desafio é existencial para Colombina, situada precisamente na ténue linha entre cada um dos

dois, dando sentido a tudo.

Cada uma das personagens esta identificada com a proépria ideia da PropMpCDG: 1) de
Cante, enquanto relativo ao mundo interior e representada por Pierrot, que essencialmente
sente e sonha mais do que efetivamente consegue externar; 2) de Dance, ao reportar a0 mundo
concreto, onde Arlequim assume comportamentos por vezes excéntricos e toma iniciativas,
que marcam sua presenca de certo modo determinante de tudo aquilo que parece ser; e 3) de
Gente, a medida que Colombina transita entre duas possibilidades e, numa sequéncia de
(in)decisdes vai tecendo um universo ora estavel, ora instavel, que eterniza, viabiliza e da
sentido, a todos. Afinal, somente os trés juntos conseguem explicar o amor. Ha de se
considerar que Pierrot, ao reprimir(-se), também cuida e preserva, e mesmo em sua loucura,
multiplica e da& consisténcia ao seu sentimento por Colombina; ja Arlequim o0 expressa,
avanca, toma iniciativa, realiza; mas, fazendo isso, também o simplifica, aprisiona e
empobrece. E aqui se chega a um ponto crucial, pois sdo metaforas ricas, do que sejam 0s
aspectos em confronto neste estudo: Arlequim traz em si 0s trapos atraentes e multicoloridos
das Respostas por Antecipacdo; Pierrot, em sua palidez etérea e lagrimas que se desvanecem,
a Liberdade para Criar. Entre eles, no epicentro desse confronto eterno, Colombina, com sua
(in)decisdo... E o espago do Gente — o outro instruido, a alteridade, o mestico, de que fala
Serres (1993). E nesse espaco nem de um, nem de outro, que se da a criacio: bela, desejada e

voluvel.

Esse conjunto de ideias foi articulado entre si sob a forma de um mapa conceitual, com
base em uma perspectiva de atualizacdo desse tripé (VENDRAMINI, 2001). O mapa
conceitual originado da “tempestade de luz” (MORAES, 2003), foi passado a limpo, re-
estruturado, e compactado no software CMapTools®. Para fins de melhor ilustrar esse

processo, separamos tais ideias em dois mapas, como pode ser visto a seguir:

6 http://cmap.ihmc.us/
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Figura 2 — Mapa Conceitual 1

Meu percursoc na
Educacdo Musical

passa por

[swtua;ﬁes educativas formais e informais]

as abordagens acima vem ao encontro de dms termos cunhados por’ Da Matta (1984)

Oficial |------ » dmstmgue o dnstanmamenm ________
entre a realidade das

/

Instltu\goes 77777777777 Da Mata classifica em trés, « Ruas

(Ie:s dados oficiais etc) os palcos da vida: [ casas, saberes populares, cotidiano et:)]

/\\

"o ou(ro mundo Casa

possuw possun possuw

discurso universal discurso conciliador, discurso peﬁsoal
moralista e esperangoso

possuem perspectivas distintas e complementares

Entre essas trés esferas colocamos um
mundo de relacdes e situagdes formais, quais sejam,
nossas festas e nossas moralidades
(termos estritamente conectados & fatores sociais e econémicos)

surge o conceito de .
como alegre, forte e luxuoso

rid " tando-se a si mesmo
(Da Matta, 1984, p.75) tempo ator e espectador

& preciso repensar (unir, aproximar)

o individualismo crescente em nossa sociedade.

E preciso "carnavalizar”

€ o Estado

a metafora da "carnavalizacdo” se opoe ao sério,

[ = ] b "carnavalizagdo” da sociedade
Paradas militares Procissoes religiosas é a Igreja (BAKTIN, 1999)

ao individual, ao medo,

Atores e espectadores definidos a discrir\“\inagéol ao dogmadtico.
o Estado com o seu poder Deus e seus santos saindo da esfera sagrada 0O sério se opde ao riso
visitando o povo para visitar o mundo profano das cidades que, por sua vez, leva a

Commedia dell"Arte

O mapa 1 resume parte de uma reflexdo que envolve a formacdo em mdasica do autor
desta Dissertacdo. Essa formacdo pessoal é regular, ora irregular; é formal, ora informal; é
individual, ora coletiva; ora se manifesta, ora se interioriza; ora legitima, ora encontra apenas
aquilo que, temporariamente, o apraz. Nesse meio-tempo, surge a composi¢cao musical que lhe
abre possibilidades de resolver incertezas que se movimentam em espiral. Ao mesmo tempo
gue convive com um brete de cenarios de previsdes individuais, também convive com uma
liberdade de criacdo coletiva que lhe permite comparar sua formacdo em mausica a partir de
conflitos entre universos paralelos percorridos por ele. Um universo que ora se evidencia
como formal, sério, institucionalmente legitimado; e outro que se mostra como informal, que

se materializa em “riso” (BAKHTIN, 1996). A “carnavalizagdao”, em Da Matta, ¢ uma



112

tentativa de se colocar um no lugar do outro, por sucessivos deslocamentos, e afastar-se
dessas incertezas individuais, ou desse individualismo crescente (DA MATTA, 1984) que se
empalidece cada vez mais no tempo chronos, mas que sem ele também nao ha “carnaval”...
Finalmente, entende-se que 0 sério se opde ao riso e assim, por sua vez, se afasta do medo, da
discriminacdo e do dogmatismo mofo das institui¢fes. Eis que surge, entéo, a possibilidade de
adentrar a esse universo cada vez mais crescente e inquietante, estabelecido nesse confronto
bipolar com esperancas depositadas num terceiro polo: o trio da Commedia dell’Arte. Propde-
se, aqui, evidenciar um "terceiro instruido”, procurado em meio as duas personagens clowns
da Commedia que se opdem, Pierrot e Arlequim, para entre eles posicionar Colombina,
também clown, mas potencial da solucdo redentora! Ocorre, porém, que Colombina, bela,
desejada e vollvel, ndo consegue decidir-se, pois quer para si os dois... que a querem, mas
sdo incapazes de conquista-la, pondo um fim a disputa. Frustracdo e também garantia de
esperanca... O terceiro excluido é justamente a simbiose entre esses dois polos em
deslocamento, “carnaval”, que s6 ocorre no momento em que os colocamos em um mesmo
patamar temporariamente resolvido, precisamente no instante em que aflora... a criacdo; mas
que sempre vai voltar, incomodando Colombina, com sua “decisdo indecisa” e sua “indecisdo
decidida”. E esse terceiro mestico que escreve bem com ambas as mios, quem mantém a

chama da criacéo acesa.



Figura 3 — Mapa Conceitual 2

leva & trés categorias de personagens:

enamorados velhos
(amantes) (vildes)

criados
(palhagos)

tridngulo amoroso

Colombina

Pierrot
(do tipo introvertido e sonhador) (do tipo amante e insegura)

representa

113

Arlequim
(do tipo extroverido e manipulador)

Informal; ‘0 outro mundo";

Casa;

Carnavalizagdo (alegorias/carnavalizar para unir);
Leitura opcional/conciliadora/moral/esperancgosa/utdpica.

Formal;
Escola/rua;
representa — . Oficial;

Leitura universal;

Real;
! «— representa
Leitura pessoal; P
Procissdes religiosas;
Cor que reflete todas as demais.
(in) Deciséo
limites que libertam

Paradas militares;
Multicor.

limites que cerceiam

Microcangao

Enquanto o carnaval, em Roberto Da Matta, ¢ considerado “um ritual de passagem”

(1984, p. 64) para um outro lugar, onde se utiliza de mascaras e fantasias para poder se

apresentar, e as quais ao esconderem também libertam e (des)constroem; em Serres (1993),

essa passagem é considerada insegura, porém fértil, a medida que é gerada por meio da eterna

esséncia de um e atitude de outro. E é aqui que ambos autores convergem a um ponto comum,

no que também comunga esta pesquisa e 0s autores da obra Trés Microcangcbes de Camara:

assim se entendeu que decidem Pierrot, Arlequim e Colombina. Procurou-se entdo expressar

tal entendimento por meio de palavras e expressdes extraidas desses mapas e inspirado pela

leitura do poema Mascaras (DEL PICCHIA, 1987). Dessa combina¢do, obteve-se um poema

em trés partes, cada uma correspondente a uma das personagens referidas.

Quadro 4 — Poemas de Trés Microcanc¢des de Camara

Esséncia Pierrot Atitude Arlequim

(In)Decisdo Colombina

Assustou!?

Isso é amor de Arlequim?!
Um beijo mandarim,

Que em frémito...

Permanece a intencao!
Adro no jardim invisivel.
Polido beijo sofrido,
Dizendo no olhar

Sobre a dor tolerada.

O amor é variedade...!
A vida, singular.
Teu beijo é tao quente...

Que o ausente faz sonhar ...
Ah!
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Uma vez definido o texto, foi iniciada a etapa de exploracdo de suas possibilidades
expressivas e sonoras, as quais foram gravadas, resultando em graficos de inflexdo vocal.
Num constante movimento de avanco e retroalimentacao de ideias, palavras e graficos foram
sendo selecionados, lapidados, arranjados e rearranjados até que chegassem a um formato
satisfatorio aos critérios dos compositores. Ao optar pelas trés personagens centrais da
Commedia dell’Arte, como tema gerador, buscou-se fixar as principais caracteristicas de cada
uma dessas em termos psicoldgicos, de figurino, de gestual e de relacionamento entre elas. E

isso precisava ficar evidente em todos os parametros das microcanc¢des que iam surgindo.

A harmonia, assim como 0s demais elementos estruturantes da cangdo (duracgdes,
dinamicas, sinais de agodgica) decorreram da utilizacdo dos contornos melddicos extraidos
com o emprego do software PRAAT (BOERSMA e WEENINK, 2013)’, resultando desse
processo uma sequéncia de modificagdes na estrutura da composicdo. Em Atitude Arlequim,
na passagem “Isso ¢ amor de Arlequim?!", por exemplo, algumas das alturas registradas no
software (indicadas no eixo vertical da figura 4) forneceram frequéncias de quartos e oitavos
de tom, o que, para 0s propoésitos artisticos dos compositores, ndo eram de interesse para
aquele momento. Por isso, as frequéncias extraidos do eixo vertical foram aproveitados por
aproximacdo de registros em hz® como a primeira letra da palavra “amor”, em fala
expressiva, resultando em registro de 192.7 hz - correspondente a um grau melodico entre Fa#
2 (184.997 hz) e Sol 2 (195.997 hz). Diante dessas possibilidades, os compositores optaram
pela nota F&# em funcdo, ndo somente do desvio microtonal, mas também em decorréncia das

alturas precedidas e sucedidas por essa.

O processo de declamacdo dos poemas foi intencionalmente realizado pelos
compositores; porém, algumas inflexdes geradas por essa foram substituidas no decorrer do
processo. As sessfes de composicdo coletiva aconteciam por meio de webconferéncias; tal
processo assemelhou-se aquele investigado no transito entre entregas e devolugdes de
produtos e acdes, no decorrer do PROLICENMUS, quando as atividades de composicdo
musical e suas respectivas sugestdes de correcdo encontravam, no confronto entre respostas
antecipadas e liberdade de criacdo, as tomadas de decisdo. Em algumas dessas
experimentacdes espontaneas, a titulo de ilustragdo had hoc, foram ditas, gravadas e acabaram

sendo processadas no PRAAT como complementacdo ou em substituicdo a falas que ndo

" O software PRAAT é uma ferramenta para analise espectral de voz, desenvolvida por Paul Boersma e David
Weenink (2013), aqui utilizada para captar o desenho das inflexdes da voz ao ler os textos dos poemas criados.
8 http://www2.eca.usp.br/prof/iazzetta/tutor/acustica/introducao/tabelal.html
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alcancavam, de modo suficiente, a expressividade necesséaria para gerar melodias em
determinados trechos da obra. Além dos elementos da linguagem convencional musical,
mensagens aos intérpretes explicitas em partitura transcendem as Obvias anotacfes
complementares relativas a Dinamica e a Agogica. Tratam-se, sim, de verdadeiros recados
pertinentes a Espacializagdo da obra, isso é, limites para sua interpretacdo levadas a efeito no

espaco de representacdo, fruicdo e (re)criacao.

Figura 4 — Desenho de declamacao expressiva

Is-------- so é a - - - mor de_Ar-le-quim?!

300
282 — /\

246 .44
2195
192 74
165.94
139.14
112.3

Pitch (Hz)

0 2.931
Time (s)

Fonte: imagem por meio do software PRAAT (BOERSMA e WEENINK, 2013). Texto: “Isso ¢
amor de Arlequim?!”, posteriormente recriado nos c. 4 a 6 do Micromovimento Il - Atitude
Arlequim.

Pode-se resumir o processo compositivo de uma Microcangdo CDG como um esforco
de concentrar varias ideias possiveis sobre um tema dado, partindo de sua sistematizacao sob
a forma de um mapa conceitual até fazé-lo emergir numa minima estrutura formal sustentada
pela Musica, mais suas multiplas interfaces. Na composicdo de Trés Microcangdes de
Cémara, o esforco dos artistas foi inclusivo, pois eles ndo se conformaram em excluir para
tornar sua decisdo mais logica ou consequente; aqui, 0s compositores buscaram o chamado
arrepio estético, a experiéncia Unica de subita revelacdo imersiva, e também a construcéo de
conhecimento, posto que ambos advém de um trabalho preciso e intenso. Compor e refletir
sobre 0 tema desta pesquisa foram, portanto, duas partes de um mesmo processo. De certo
modo, talvez se possa até afirmar que da esséncia do labor compositivo, confrontado com o
rigor terminoldgico do texto cientifico, brotou uma conclusdo mesma: a que é do vazio belo,
sedutor e voluvel, entre ambos, frente-a-frente, que emergem as respostas... enunciadas por

aquele, a quem cabe responder.



CONCLUSAO

A discussdo em torno de limites que cerceiam versus limites que libertam na
composicdo musical de Microcan¢bes CDG, no PROLICENMUS, centrou-se no processo de
perceber-se professor-compositor, 0 que somente acontece com o (e no) tempo. Mas que
tempo é esse? Seria esse um tempo interno, externo e os dois ao mesmo tempo... revelado
num tempo eterno, multifacetado, instavel e inseguro? Sim, concluiu-se que sim. E se
procurou explicar tal entendimento por meio de personagens da Commedia dell’Arte, em um
processo compositivo préprio deste autor, submetido a PropMpCDG. Chegou-se a um texto
escrito e a uma peca musical. Neles, dialogam: Pierrot com sua imaginacdo fértil e pudica,
contida pelo autocontrole de tudo o que esta pronto a explodir; Arlequim e sua capacidade de
iniciativa e formalizacdo de certo modo indecente das coisas proibidas e permitidas; e
Colombina, que néscia, passa por ambos, mas precisa escolher em que momento e como, a
cada um se entregar. Contexto? Sim, porém mais do que isso; é uma questdo de confianca. S6
assim se toma decisdes. E apenas sendo capaz de confiar, que se é capaz de criar. Assim, 0
confronto estabelecido entre ambos limites, um que cerceia e outro que liberta, mostrou-se

inerente ao fluxo metodolégico de composicdo musical, em particular, na modalidade EAD.

O primeiro é aquele estruturado, consequente e previsivel, mas que em processos de
criacdo em educacdo musical a distancia estabelece balizas por sua natureza sistematica, como
foi o caso das Respostas por Antecipacdo. Impressas nas UEs e nos féruns de interacdo
assincrona, em um cenario de previsdes, as Respostas por Antecipacdo representaram um
processo de avancar sequencialmente no tempo, chronos, antevendo dividas que ora eram
resolvidas por docentes formuladores de contetidos e atividades, ora eram respondidas na
prépria formulacdo de incertezas discentes. No processo de elaboracdo de perguntas a equipe
docente, verificadas em féruns especificos do curso, as duvidas discentes foram por vezes
esclarecidas na propria construgdo do questionamento, sinalizando eficacia na transmissédo de
conteddos por meio das Respostas por Antecipacdo, assim como também indicando esforgo
discente em compreender tais enunciados. No didlogo entre alunos e tutores percebeu-se o
estado volitivo, a coragem para criar, por parte de ambos em se fazerem entender em meio as
incertezas: por um lado, o aluno que retorna aos enunciados, copiando-os e explicitando que

“ali foi dito assim”; e por outro, tutores e professores que ora ratificaram, ora corrigiram, € ora
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facilitaram — seja sugerindo retorno ao mesmo material, seja o re-elaborando na tentativa de

aproximar conteudos didaticos aos contedos humanos.

O segundo limite é aberto, flexivel e surpreendente, como foi 0 caso de aspirantes a
compositores que, supervalorizando experiéncias pedagogicas e musicais anteriores ao curso,
conflitaram sob as balizas estabelecidas nas Respostas por Antecipacdo. Neste contexto, pode-
se concordar com Edgard Varese (apud MASSIN, 1997) que a experimentacgdo, a irreveréncia
no ato criador, muitas vezes reprimida, ¢ legitima e necessaria. No entanto, na “atitude
Arlequim”, de se revolver na desmedida, frente a atitude Pierrot, de tolerar a dor, apresentou o
seu preco; portanto, sem o estabelecimento de limites na criacdo — e por extensdo, na
educacdo — ndo ha obra aberta. Mesmo que sob a descoberta por meio do insight ou da
serendipidade, ambos foram trazidos, aqui, como fatores correspondentes de libertacdo em
processos de criacdo. Ambos partindo do labor intelectual, no insight, a ideia € concebida
repentinamente; enquanto o tesouro da serendipidade é acidentalmente encontrado, porém ja
estava la sendo apenas identificado e valorizado. O primeiro é construido, nasce do suor
intrinseco do artista que, de repente, chega até ele; o segundo, deixado |4, ja inventado,
nascido talvez de outro artista, que vem de fora, é encontrado. Importante, todavia, € que
ambos, livres de predeterminismos espurios, sao revelados e, se ndo rejeitados, em momento

oportuno (kairos) resultam em obra.

Em meio a analises de gravacOes e registros de partituras de cangdes e Microcancdes
CDG publicadas anteriormente ao PROLICENMUS, verificou-se divergéncias entre o que
estava sendo escutado e 0 que efetivamente estava escrito. Alguns dos documentos analisados
configuram-se como verdadeiros dados poiéticos (SOURIAU, 1999), incitando futuras
pesquisas de naturezas musicopedagdgica e musicoldgica. Estudando o assunto, verificou-se
que tal fenémeno se justifica devido ao fato de que na PropMpCDG, a obra musical esta
sempre em constante movimento, ela € sempre ressignificada a cada nova situacdo. As
gravacdes estdo sempre identificadas com a ideia de registro sonoro de fatos acontecidos, e
ndo de recital. Por isso a “obra aberta”, a performance dessas can¢Ges que dancam e se
sujeitam ao intérprete, no caso, as criancas e aos adultos em fase de musicalizacdo inicial, e
até mesmo aqueles abertos ao musicalizar e ao musicalizar-se. A preocupagdo do autor desta
Dissertacdo em estabelecer dialogos a respeito da questdo da producéo intelectual e artistica
para sala de aula, partindo também de compositores com formagdo académica em area
especifica, ndo é nova, como visto em Cardoso (1981). Portanto, aqui, neste estudo, instaura-

se mais um ponto a ser ampliado e renovado por meio da lupa de um compositor-professor.
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Retornando as obras criadas no entorno da PropMpCDG, essas podem ser entendidas aqui
como correspondentes ao conceito de arte factus (STEINER, 2003), ou seja, sua concepgao
parte da recriagdo que toma como base um algo existente. E esse algo nao é, necessariamente,
outra cancdo, musica ou objeto soante; pode ser também qualquer coisa que ndo soe; que ora
se movimenta, ora ndo; que se encontra entre um Cante e um Dance, mas em siléncio de
reflexdo. Na imaginacgéo, a criacdo gera; a invengédo, encontra; e a composi¢do, combina —
selecionando e repetindo, com arte, até ficar diferente. Foi através da observacdo do voo da
gaivota “fora da asa”, de serendipidades e insights que representaram o PROLICENMUS, e o
estalar de ideias geradas na experimentacdo do recriar, que despertou, de um sono profundo, a

commedia com arte.

O confronto inevitavel das Respostas por Antecipacdo versus Liberdade para Criar, no
transito entre a producdo discente e a conducdo docente em Tempos e Espacos de
Multiolhares, ocorreu desde os primeiros mergulhos nos aspectos especificos dos oficios de
artista e professor. Passando pela realizacdo de pequenas amostras de cancbes em
Musicalizacdo; presentificando e atualizando abordagens de inspiragdo a composicdo musical,
em Espetaculos Escolares; experimentando breves exercicios de composi¢cdo de cancdes, em
Repertorio Musicopedag6gico; e, depois, com microcanc¢des (incluindo a construcdo de
Objetos Virtuais de Aprendizagem), em Mdusica Aplicada e Conjuntos Musicais Escolares
(MACME) — fez-se necessario o didlogo assincrono. O objeto de estudo em foco esteve
direcionado a esses mergulhos em busca do entendimento do vacuo deixado entre tempos e
espacos estabelecidos no confronto entre expectativas discentes (de terem legitimacao para o
que entendiam ser sua liberdade para criar) e docentes (a0 se sentirem responsaveis por
orienta-los por meio de respostas antecipadas no processo de composicao de microcancdes). E
assim, no vai-e-vem entre comunicacdo discente e docente, conclui-se a obra. Resumindo,
num paradoxo de dificil compreensdo, a revisdo de literatura desde logo apontou para a
constatacdo de que o limite que liberta seria 0 mesmo que cerceia; e que seria precisamente do
confronto entre ambos que viria a se revelar o encontro do melhor caminho, tanto para o outro
quanto para si. Talvez esse seja o cerne de um professor-compositor; mas o que cabe
esclarecer, aqui, € que esse foi o cerne de tudo o que se procurou verificar ao longo desta

pesquisa.

Pode-se concluir que ambos limites — os que cerceiam e os que libertam — carregam em
suas respectivas esséncias, atitudes que instruem, que provocam, dificultam, complicam,

desestabilizam, que oferecem incertezas; mas que, a0 mesmo tempo, garantem espaco de
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reflexdo e de aproximagdo de um novo olhar, destinado & permanéncia. Nesse intervalo, pode-
se evidenciar o confronto, a diferenca, o terceiro mesti¢o que representa o espago da incerteza.
\olicdo, coragem para criar, insight e serendipidade sdo representantes do desejo de Pierrot e
Arlequim, o trampolim para o alcance de Colombina — bela, desejada e volavel. Conclui-se
que a incerteza, contida ndo somente nas Respostas por Antecipacdo, mas também na
Liberdade para Criar, projetou-se sobre o vacuo surgido da interface entre ambos. O processo
de gerenciamento de incertezas em composicdo musical, na modalidade a distancia, exige
muito mais do poder de escolha, decisdo e criagdo do aluno EAD do que daquele, envolvido
em situacOes presenciais. De certa forma, em Trés Microcan¢des de Cémara, versdo 2.0,
quando a maquina decide o final da peca, o qual ja esta previamente composto mas que ainda
ndo se reconhece a si mesmo como adequado, nem (temporariamente) definitivo, faz-se uma
analogia ao resultado do confronto entre Respostas por Antecipacdo versus Liberdade para
Criar, em EAD. Precisamente ali, daquele vazio — onde se encontra a limitagdo cerceada na
interacdo regida por respostas antecipadas, por um lado; e, por outro, as expectativas de
inspiracdo, regidas pela liberdade em criar — que emergiram solucdes para incertezas.
Solucdes instantaneas e inusitadas, geralmente dissolvidas em meio a impasses aparentemente
insolGveis. Pode-se, assim, explicar o "de onde" (Cante) e o "como" (Dance); mas como
explicar o "porqué”, préprio do sentido mais profundo? (Gente) E entdo que este estudo
propde a resposta de sua propria pergunta: porque neste ponto exato estd uma chave, com a
qual se pode abrir o cofre do tesouro “criagdo”, o foco, a chave da qual cada um fez uso; ou
ndo. Esse terceiro instruido, capaz de desvendar o segredo do ato criador, é aqui identificado
como o resultado daquilo que pode ser conduzido pela proposta de composi¢cdo CDG migrada
para a EAD. Neste estudo, concluiu-se que foi por meio de seu emprego como metodologia de
composicdo e de ensino de composicdo que se permitiu o transito de informacdes
musicopedagogicas, a0 mesmo tempo que influenciou no processo de tomada de decisdes de

diversas ordens sejam musicais, pedagogicas e pessoais.

E preciso afirmar, aqui, que o processo de composicao coletiva de Trés Microcangdes de
Camara conferiu aproximacdo a pergunta de pesquisa, & medida que as Respostas por
Antecipacdo eram providas pelas orientagdes e a Liberdade para Criar se contorcia no amago
dos proprios compositores. Tal processo, de fato, igualmente ocorrera no percurso de
composi¢do no PROLICENMUS, tanto entre discentes e docentes, quanto entre docentes
(professores) e docentes (tutores). Ou seja, nos Tempos e Espagos de Multiolhares, firmou-se

0 compromisso de compor, se expondo colaborativamente, a0 mesmo tempo que
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confrontando Respostas por Antecipacdo e Liberdade para Criar. No jogo dos finais,
Colombina pode escolher por Arlequim que, com seus trapos atraentes e multicoloridos das
orientagcdes prévias, conduz a frieza da obediéncia as regras faceis por serem atraentes, e
vazias por serem faceis; portanto, a abra acabada. Se escolhe por Pierrot, com seu figurino
branco de todas as possibilidades mas sem molduras adequadas, resulta na obra inconsistente,
de inspiracdo ingénua, na obra ndo-aberta, e, portanto, também acabada, numa fuga da

densidade, por serem mais do que o suportavel.

Com o objetivo de contribuir com suporte tedrico relativo aos limites de criacdo em
composi¢do musical destinados a formacdo de professores de Mdsica para a Escola Bésica
brasileira, no contexto da modalidade EAD mediada pela internet, esta pesquisa responde
assim a pergunta sobre como foi articulado tal confronto, no contexto do PROLICENMUS:
em realidade, tal confronto nunca foi articulado no sentido de “resolver” algo; muito antes
pelo contrario, foi articulado no sentido de “complicar sempre mais”. Foi articulado no
sentido de fazer entender que a obra nunca se acaba, mas... que sempre se recria a cada
situacdo de ensino. Por isso a obra aberta, a obra que decide por permanecer no confronto, na
instabilidade de onde emergem novas e sempre criativas possibilidades. O confronto em
questéo foi articulado para provocar nos alunos suas capacidades de perceberem, gerarem e se
posicionarem diante de sempre novas instabilidades. Buscou-se fazé-los perceberem a
alternativa Unica da insisténcia docente em sempre dar corda (na caixinha de Colombina), isso
é, renovar o mistério do confronto, no momento em que ela parecia terminar... no momento
em que ameacava morrer, por ter encontrado sua prépria solucdo... Ou seja, o resultado
esperado estava na persisténcia de fazer os alunos, mas também professores, retornarem
eternamente a esse espaco de confronto, onde pulsa a vida; e ndo ao espaco confortavel da
obra definitivamente decidida. A tal ponto, que mesmo a escolha de um ou outro final (ou até
de ambos, ao mesmo tempo) seja uma decisdo de construcdo. A obra escolar, educativa,
jamais esta nem deve estar definitivamente acabada; antes ao contrario, deve fugir a
circunstancia, em que o aluno se curvaria a ela; antes deve, sim, constituir-se como uma obra
aberta, conduzida por um compositor disposto a recriacdo — aquela que se curva ao artista.
Entdo, é precisamente nas incertezas do transito entre as Respostas por Antecipacdo e a
Liberdade para Criar, nas pressdes sofridas pelo e no vazio entre esses dois gigantes, que esta
contida a resposta criadora, que exige forca para enfrentamento de limites inerentes a deciséo.
Esse ir-e-vir de (in)decisdes no PROLICENMUS representou a provocacdo e o suporte para a

declaracdo da propria independéncia intelectual dos alunos, a medida que cada um se arriscou
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a decidir(-se), construir conhecimento e autonomia, fortalecer-se. Assim, em meio a um
cenario de Respostas por Antecipagdo (previsto nas UEs do curso) versus ao da Liberdade
para Criar (trazida no apego a espontaneidade viciada de mera invencgédo), precisamente do
espaco vazio entre interfaces, que ndo privilegia nem um nem outro, onde fronteiras invisiveis

garantiam espagos quase inacessiveis, emergiu o poder criador.

Na natureza metodoldgica deste trabalho, que se fez caminhando, encontraram-se
vestigios de pegadas — algumas abandonadas, outras ampliadas e outras, até mesmo reduzidas.
No entanto, a escolha por investigar o confronto que se estabeleceu entre Respostas por
Antecipacéo versus Liberdade para Criar resultou de uma curiosidade em desbravar caminhos
ainda nao percorridos, trilhados apenas por “nativos pré-colonizados” (alunos, tutores,
professores, gestores), cuja finalidade, naquela época, era outra: a de sobreviverem no vergel
chamado PROLICENMUS. O caminhar por essa mata virgem teve seus propositos enraizados
na investigacdo cientifica, dita corriqueira, normal, estendendo-se até aquela pos-normal,
onde as percepcBes se entrecruzam, avancam, retrocedem, mas sempre no esforco por
estabelecer fronteiras, “amassando” a grama e fixando caminhos conducentes a fontes de
riqguezas. Como 0s tropeiros que abriram estradas em busca de muares no sul do pais, 0s
desbravadores dos multiplos olhares, também “tropeiros”, percorreram trajetos inventando(-
se) (no sentido de encontrar); criando(-se) (no sentido de gerar) e compondo(-se) (no sentido
de combinar) incertezas em meio a floresta de certezas. Foi gerando atitudes, ressignificando
(pré)conceitos e projetando novos multiolhares, no caminho da mata, que nasceu a solucéo do
confronto, de onde aflora um novo continente, chamado mesti¢o: aqui representado pela
coragem para decidir(-se). Agora, adentra-se em nova fase de exploracdo. 1sso porque,
concluida esta Dissertacdo de Mestrado, dela emergem novas inquietacdes, confrontos que

fazem a ansia pela criacdo ressurgir a cada instante.
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