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1. INTRODUCAO

Em 19 de marco de 2021 comecamos a experiéncia de conduzir aulas com trés
criangas, no ambito da disciplina Estagio III do Curso de Licenciatura em Musica da
Escola de Musica (EMUS) da Universidade Federal da Bahia (UFBA). No curso de
Licenciatura em Musica da EMUS, as disciplinas Estagio III e IV tem carga horaria de
102 horas, cada uma, distribuidas entre aulas praticas — sendo 34 horas em “contexto de
estdgio escolhido”, e 68 horas de orientagdo, ou seja, aulas tedrico-praticas com o
orientador.

J& haviamos experimentado, em semestre precedente, compartilhar com uma
colega com mais tempo de curso, o ensino de Musica para uma garota de 8 anos. Agora,
dessa vez, ao invés de uma discente, seriam trés. Iniciavamos na novidade do ensino
remoto, que comegara a se instalar com a nova realidade incontornavel da pandemia da
Covid-19.

Alguns estudantes optam por iniciar a sua pratica docente nos Cursos Livres da
Extensdo da EMUS, escola de Musica da UFBA. Vale ressaltar que alguns ou muitos
alunos j& trabalham, dando aulas particulares ou lecionando Musica em escolas
particulares.

Devido a situagdo de isolamento social provocada pela pandemia da COVID 19,
e o fechamento das escolas da rede publica do estado da Bahia, durante o segundo
semestre de 2020 e o ano de 2021 as praticas de regéncia da disciplina de Estagio de
alguns licenciandos da EMUS ocorreram nos cursos de extensao da EMUS:
especificamente em Musicalizacdo Infantil (o0 a 6 anos), Iniciagdo Musical com
Introducdo ao Teclado — IMIT, e Conjunto Instrumental (6 a 11 anos).

No semestre que antecedeu ao que relato, mergulhamos no desafio proposto pela
Profa. Mara Kroger de enfrentar o ambiente digital da aula remota, indspito ou pouco
habitado por grande parte dos professores, de maneira geral, em todas as areas do
conhecimento. Aceitamos iniciar o Estagio Supervisionado III dessa maneira no segundo
semestre de 2020. Em principio tendo, como de praxe, uma colega mais avangada no
curso. Ainda assim, sentimos a necessidade de repetir o Estagio Supervisionado I11.

Nos Estagios Supervisionados III e IV desenvolvidos adotamos como paradigma
pedagdgico, no ambito da musica, o estudo de Swanwick (2003), cuja tese ¢ a musica

como discurso, principalmente trés principios propostos pelo autor, para uma agdo



docente que sdo: considerar a musica como discurso, considerar o discurso musical do
aluno e a fluéncia do discurso. As aulas eram planejadas adotando o conceito C(L)A(S)P
deste autor (CAVALIERI, SWANWICK. 2002) como pano de fundo.

Adotamos também as formulagdes de Shaffer (2001) sobre paisagens sonoras,
metodologias como composicdes criativas, aulas percussivas com o corpo, dentre outras.

Acredito verdadeiramente que estas aulas tenham alavancado os alunos de uma
situacdo ainda muito inicial nas suas vivéncias musicais para um pensar musical bastante
criativo. Prova disso foram os semindrios finais no ano de 2021, com as apresentacdes
dos alunos.

Este trabalho se inscreve na metodologia Relato de experiéncia. Adotamos como
campo empirico os Cursos Livres da Extensdo da EMUS, escola de Musica da UFBA.,
componente curricular orientado pela Prof* Mara Kroger. Nossa populacdo total nos dois
semestres se constituiu de 9 estudantes, sendo 5 do género masculino e 4 do género
feminino. A faixa etdria se situava 6 a 11 anos. O periodo empregado para o relato da
experiéncia foi Estagio Supervisionado III no 1° semestre de 2021, e o Estagio
Supervisionado IV no 2° semestre de 2021.

Como dispositivos metodologicos utilizados para o registro da experiéncia
utilizamos da videoscopia (filmagem das situagdes de aula e andlise posterior) e

observagao assistematica produzidas no contexto dos Estagios.

2. PRINCIPIOS CONCEITUAIS E METODOLOGICOS

O gesto musical, a roda e o protagonismo foram principios que nortearam a
presente proposta metodoldgica. Os conceitos, fundamentagdes e alguns exemplos desses

principios serdo abordados a seguir.

2.1 GESTO MUSICAL

Segundo Jodo Pedro Oliveira! (UFRJ), Robert Hatten, tedrico que se debrugou
sobre o fendmeno, define gesto musical como “uma mudanca de energia presente na ati-

vidade sonora que afeta diretamente quem escuta e que tras significados ao cenario onde

1 Em entrevista no programa Harmonia https://www.youtube.com/watch?v=YISrTwEiNw8.
Acessado em: 01de junho de 2022.



ela acontece”. Durante uma escuta intuimos os gestos fisicos que se associam a gestos
musicais.

Para Alexandre Schubert (2019) Robert Hatten, tedrico que se debrucou sobre o
fendmeno gesto musical, procura “apresentar uma teoria, a partir de perspectivas inter-
disciplinares e de sua aplicagdo em estudos de caso de repertdrio, notadamente da tradig¢do
classica vienense, incluindo composi¢des de Mozart, Beethoven e Schubert”. Nessa con-
cepedo, o gesto musical € definido como “modelagem energética de um processo através
do tempo. (HATTEN, 2004, p. 95, apud SCHUBERT, 2019, p.276)”.

Na defini¢do acima, o vocébulo “modelagem” pode ser relacionado a altura e tim-
bre; o vocabulo “energética” se refere a intensidade; e o vocabulo “tempo” pode ser en-
tendido como duragao.

Vale destacar que, na teoria de Hatten (SCHUBERT, 2019), existem duas catego-
rias de gesto musicais, que sdo os estilisticos e estratégicos.

Os gestos musicais estilisticos fazem parte de uma conveng¢ao, ou seja, estdo “re-
lacionados com tonalidade e métrica, que aparecem em géneros de dangas e marchas, que
contém praticas interpretativas como tipos de articulacdo, acentuacdo, dindmica, anda-
mento, enfim, que compreende uma ampla variedade de ‘tipos estilisticos’”.

Hatten (SCHUBERT, 2019, p. 277) divide os gestos musicais estratégicos em

cinco:

“Espontaneos: individuais, originais, criativos; Temati-
cos: como sujeito do discurso para um movimento; Dialdgicos:
associados a conversas entre iguais, ideias em oposic¢ao (dialé-
tica tematica) ou entre individuos e grupos maiores (efeito con-
certato); Retoéricos: sdo associados a recitativos, interrupgdes
subitas do discurso por pausas, mudancas subitas de anda-
mento etc.; Tropos de gestos: ocorre quando o carater de dois
gestos s&o combinados em um novo gesto”.

Alexandre Schubert (2019) utiliza em seu artigo algumas categorias do gesto mu-
sical elaboradas por Hatten (2004) para fazer uma analise musical do Quarteto de cordas
n.° 1, de Villa-Lobos. Esse procedimento pode nos ser util em nossa abordagem sobre os
gestos musicais das criancas. Schubert (2019), por exemplo, identifica em um trecho da
obra, Brincadeira, um gesto estilistico por “conter uma estrutura ritmica associada a cul-
tura popular brasileira, caracterizada pelo uso das sincopes” (p. 281). Ele recortou e inse-
riu o trecho no texto como ilustragdo.

Faremos o mesmo procedimento de identificacdo e ilustracdo de categorias de

gestos musicais (Hatten, 2004, apud Schubert, 2019). Por exemplo, o trecho da composi-



¢30 Bambu doce, de Tom ?(fig.1), é um gesto estilistico porque contém um ritmo conven-
cional, que se apresenta em muitas musicas populares do mundo, como o funk carioca,
por exemplo. Esse ritmo ¢ também denominado linha guia, toque, timeline, bells-pat-
terns, bell rhythms, guideline, clave ou linha temporale, ou seja, serve de referéncia para

musica, manifestagdo de dancga, canto, sobretudo em cerimonias religiosas.

Fig.1 Bambu Doce

Misicade Tom

A proposito, Tom chegou com essa composi¢ao no primeiro dia de aula no inicio
do segundo semestre de Estagio I'V. Ele participou de uma das minhas turmas do Estagio
III, tendo vivenciado as praticas das modalidades de composicdo, apreciagcdo e perfor-
mance.

Um outro principio sobre o qual sustentamos a nossa pratica pedagdgica diz res-

peito a Roda, uma manifestagdo cultural que trataremos no topico seguinte.

2.2. ARODA

Fizemos nossas atividades de improvisacdo, experimentacdo, apreciacdo e
performance em formato de roda, digamos imaginaria, j& que estdivamos em ambiente
remoto devido a pandemia do Covid-19. Mas as atuagdes para tocar, para improvisar,
para falar se davam em uma certa ordem e a partir de certos procedimentos. Ainda nio
tinhamos em mente a no¢do expandida de roda, por exemplo, de Maria Claudia
Bombassaro (2010).

Segundo Bombassaro (2010, p. 26), a “Roda faz parte de uma pratica social que
envolve um coletivo de pessoas”. Ela esta presente em muitas culturas e diferentes épocas
histdricas.

Nao ¢ o nosso objetivo aqui fazer levantamento antropoldgico, histérico ou
sociologico, enfim, estudos aprofundados sobre as origens dessa pratica. Mas podemos
observa-la na cultura afro-brasileira, no ambito da capoeira, do samba de roda, nas

herancas lus6fonas das cirandas infantis.

2 Fizemos a opg¢ao ética neste trabalho de usarmos nomes ficticios para as criangas envolvidas no relato
de experiéncia, protegendo, assim, suas identidades.



Importa saber que essa pratica existe como forma de producdo de humanidade por
meio da conversacdo (BOMBASSARO, 2010). Além do mais, a Roda, para a autora, ¢
uma linguagem que tem estrutura e regras proprias de funcionamento que precisam se
aprendidas e ensinadas. Regras, para a autora ndo sdo normas da docente ou da escola,
mas aquelas postas “em funcionamento quando do encontro da professora com as criancas
em Roda (...), ouvir o que o outro estd dizendo, falar um de cada vez”, por exemplo
(BOMBASSARO, 2010, p. 30). No nosso caso acrescento tocar um de cada vez.

A proposito, a estrutura e regras de funcionamento da roda permitiu em certo
momento, depois de algumas aulas nessa pratica, que Tom sugerisse que tocdssemos na
Roda: “6 prd, que tal a gente tocar com essa musica, hein? E se a gente tocar a flauta com
essa musica, tipo a Roda: eu comeco, depois Elsa [leu 0 nome da mae de Marisa na tela
do Meet, porque ndo tinha memorizado o nome da colega] e depois vocé pro!”.

Devo salientar que em momento nenhum falei para as criangas sobre a Roda com
destaque. Somente dizia que iamos fazer a atividade nesse formato. Entretanto eu sabia a
importancia de se atuar dessa maneira no coletivo para estabelecer relagdes horizontais,
estimular protagonismo, do qual iremos falar mais adiante.

Bombassaro destaca também a perda significativa da conversacdo no nosso
cotidiano contemporaneo, gerando grande vazio, estranhamento, at¢é mesmo
constrangimento, revelando despreparo nos encontros presenciais entre pessoas
(BOMBASSARO, 2010).

Dai a sugestdao da Roda (ver Roda de Improvisacdo, nos Anexos) como possibilidade
de aprendizagem da conversacao, € no nosso caso o didlogo musical, ressaltando que as
criangas podem se tornar importantes parceiras, interlocutoras, no sentido de conhecerem-
se, conhecer o mundo construido por meio do didlogo. Porém, sinaliza que a sua pesquisa
de mestrado (UFRGS) sobre a pratica da roda observada no ambito de uma escola privada
de Porto Alegre ndo ¢ um manual prescritivo. Tanto assim que foi utilizado como
experiéncia em uma realidade de ensino remoto.

Utilizamos de maneira sistematica essa pratica social que ¢ a Roda em nossas jornadas
de aulas. Um aluno sempre passava para a colega seguinte a fala, depois de emitir a sua
opinido, a sua reflexdo sobre algum objeto, a sua performance, a sua vez de improvisar.
Observei significativo desenvolvimento na fluéncia do discurso musical.

A Roda, como em qualquer linguagem, oferece a possibilidade de gerar signos,
conhecimento sobre a relacdo que cada participante tem sobre si mesmo, sobre o outro,

sobre o conteudo do que vé:



“Sendo que um signo nio € o objeto em si e nem o interpretante, mas uma pro-
dugdo do interpretante sobre o objeto. Quem produz o signo ou o 1€, produz ou-
tros signos, ou seja, cada vez que observo ou leio algo ou alguém, produzo sig-
nificados para o que vejo — signo gerando signo — e assim produzo sentidos,
seja sobre o que li, seja sobre os signos produzidos por mim, seja sobre mim
mesma, na condi¢do de leitora e produtora de signos que sou. Quando o profes-
sor estd na Roda com as criangas, ele produz signos sobre a Roda, sobre a rela-
¢d0 das criangas com a Roda e sobre si mesmo. O mesmo acontece com as cri-
angas, que produzem signos sobre a Roda e seu funcionamento, sobre a relagao
delas com o funcionamento da Roda, sobre a relagdo da professora com elas e
com a Roda. O professor e as criangas sdo sujeitos leitores uns dos outros e de
tudo que os cerca” (BOMBASSARO, 2010, p. 31).

Como no comentario de Gilberto quando observa em video a ave Bigua pescando:
“engole de vez (o peixe) que nem cospe o osso dele”. Ou a propria atividade sugerida
por Tom, de improvisar na flauta junto com o video que acabara de observar. As criangas
produziram outros signos musicais a partir da musica escutada. Cada uma delas produziu
signos no seu momento de tocar, ¢ a regra na estrutura da Roda.

O maestro Letieres Leite (2017), o idealizador, compositor e arranjador da premiada
Orquestra Rumpilezz, por varios anos se dedicou a questdes de ensino de musica
brasileira. Sobretudo as questdes ligadas ao ensino da complexidade ritmica herdada das
musicas de matrizes africanas. Prop0s a pratica da Roda Banto como fundamento da
metodologia UPB, ou Universo Percussivo Baiano. Significa apreender - digamos, de

corpo inteiro, um ritmo ou uma clave no ambito de uma roda, em pé e em movimento:

Nesse momento, elegemos um ritmo a ser estudado. Geralmente
iniciamos com um movimento constante de pés, que tem a fungao
de criar um ambiente da pulsagdo (corag@o) da musica, e sobre
ele, vamos inserindo palmas, onomatopeias ritmicas, até
alcangarmos uma partitura polirritmica, com a qual fazemos
inumeras repeticoes. (LEITE, 2017, p. 51).

Essa disposicdo em forma de roda permitindo interlocu¢do permanente incide
diretamente sobre exposicao da personalidade de cada participante, repercutindo efeitos

sobre suas atitudes. Nos debrugaremos a seguir sobre o protagonismo.

2. 3. PROTAGONISMO

Na etimologia da palavra infincia a crianga ¢ situada como um ser ndo falante.
Para a sociologia do século XIX a crianca era concebida como cera mole; a instituigdo
imprimiria os comportamentos que orientaria a sua personalidade, segundo Sirota (In:

BROUGERE; ULMANN, 2012).



Em apreciacdo critica de importante livro sobre Sociologia da Infancia, Sirota (In:
BROUGERE, ULMANN, 2012, p.283), constata o surgimento de uma sociologia da in-
fancia livre “de uma doutrina individualista que considera a socializagdo como a interna-
lizacdo privada, pela crianca, das aptiddes dos adultos e de seus saberes”. A nova con-
cepedo socioldgica observa que a infancia € uma “construcdo social” que resulta da “acao
coletiva das criangas, com os adultos e entre elas” (grifo nosso).

Segundo os autores, infincia ¢ uma forma estrutural e, sendo assim, as criangas cola-
boram para a reproducdo da infancia e da sociedade, como atores sociais. Elas estabele-
cem negociacdes com os adultos e produzem, de maneira criativa, culturas de pares com
outras criangas.

Dessa visdo emerge o conceito de reproducdo interpretativa, “que reflete o pertenci-
mento evolutivo das criancas a sua cultura, que principia na familia e se constroi em es-
piral a propor¢do que elas criam séries de culturas infantis encaixadas e baseadas nas
estruturas institucionais da cultura adulta”. (BROUGERE, ULMANN, 2012, p.283).

Ainda Sirota (BROUGERE, ULMANN, 2012, p. 283) destaca a importancia dessa
nocdo de reprodugdo interpretativa, porque ela impde uma abordagem séria em relacao
as criangas, obrigando a sociologia a considerar as suas contribui¢des “para a reproducao
social e a mudanga”. Certamente, o mundo adulto afeta as criangas, todavia, essas tomam
para si, de modo coletivo, os elementos do mundo adulto “para criar suas proprias rotinas
inovadoras de jogo numa cultura de pares”, como observou Sirota na pesquisa de William
Corsaro e publicado em livro We re fiiends, right? (BROUGERE, ULMANN, 2012, p.
284).

A proposito da reprodugdo interpretativa, coloquei um video de um grupo da Babhia,
Banda de Boca, cantando a musica Calhambeque®. Esse grupo canta a capela. Os instru-
mentos, guitarra, bateria, entre outros, sdo imitados pelas vozes individuais.

Ap6s colocar o video do grupo, Tom fez o seguinte comentario:

“Q professor, eu quero te falar um fato curioso. Sabe a musica do Rio 2? Vocé ja
assistiu o Rio 27”.

- Respondi que nao.

- Ele continuou: “é muito legal o filme. E um conselho de assistir. A musica dele,

vocé ndo vai acreditar: ¢ baseada, ndo ¢ em instrumento, (mas) em si s6 pela boca.

S6 pela boca!”.

3 Calhambeque, Banda de Boca https://www.youtube.com/watch?v=03sNHJIO6GA



- Alana acrescenta: “eu ja assisti, ja”.
- Mateus indaga a Alana: ‘¢ bem legal, né?”.
- Alana responde, “¢”.

- Murilo acrescentou que a musica do filme esteve presente no seu aniversario.

Noutro momento, fiz uma atividade de improvisacdo com o audio de baido com
Gorival (Elis ndo pode assistir a aula). Fizemos um didlogo. Em principio eu tocando
flauta e ele tocando ralador de metal com colher de metal, materiais da cozinha de sua
casa. Depois ele pegou a flauta e, como um jogo de ténis, dialogamos com as notas si e
la. Nos momentos que tocavamos as mesmas células ritmicas Pedro caia na gargalhada.

O uso dos principios metodologicos citados -- o gesto, a roda e o protagonismo --
serviram de guia para a compreensdo do ensino de Musica para criangas no amago dos
estagios mencionados.

A partir dessa etapa conceitual e metodoldgica, sigamos para as categorias necessarias
para a analise dos fendmenos que se revelaram no campo empirico. Fomos encontrar
suporte no conceito de C(L)A(S)P, construido por Keith Swanwick (CAVALIERI,
SWANWICK, 2002).

3. 0 PERCURSO DA EXPERIENCIA

Durante essa trajetoria os resultados representados pelas aprendizagens produzi-
das e relatadas pelos estudantes em suas falas, nas mensagens das maes e pais no grupo
WhatsApp*, serviram de fonte para entender cada vez mais o que ja sabem as criangas a
partir dos seus universos lidicos e construgdo cultural infantil. Como compreendem o
que escutam, como escutam como produzem suas musicas. Numa periodicidade de en-
contros -- uma vez por semana durante um semestre com a turma do Estagio Supervisio-
nado III, e uma vez por semana com a turma do Estagio Supervisionado IV -- pudemos
acompanhar a aquisi¢ao pelas criangas de aprendizagens sociais para além do desenvol-

vimento musical: integracdo, comunicacao, socializa¢ao infantis.

A finalidade dessa investigagdo sempre foi ter insumos para alicergar o trabalho

pedagbgico que da origem a esse Trabalho de Conclusdo de Curso, TCC. De posse das

4 Mensagem de uma das maes: “Bom dia prof. Luis! Seguem as notas da musica de xxx. O processo
criativo de xxx tem sido assim: ele comeca a tocar...Repete algumas vezes e depois ele vai falando as
notas” (eu escrevo).
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observacdes e frequentes revisdes dos materiais utilizados para diagnosticar as
aprendizagens das criangas, sentimos a necessidade de ter este instrumento mais proximo
do fazer cotidiano nosso (do docente ¢ das criangas) a fim de colaborar com uma visao
pedagogica musical que tem no protagonismo infantil e em outros principios que
deslindamos no texto, uma nova base para a sala de aula.

Assim, categorias analiticas emergiram com base na pesquisa empirica €

teoricamente com base nos estudos de Cavalieri e Swanwick (2002)

3.1 CATEGORIAS DE ANALISE

O Modelo C(L)A(S)P ¢ o suporte conceitual que fundamenta a integragdo das ati-
vidades em programas de educagdo musical e foi proposto em A4 Basis for Music Educa-
tion (SWANWICK, 1979 apud CAVALIERI, SWANWICK, 2002, p. 17).

No Modelo C(L)A(S)P, a experiéncia musical ativa se da por meio das atividades
C, que ¢ abreviatura de composi¢do, A de apreciacdo e P de performance. Essas sdo as
atividades centrais de uma experiéncia musical ativa, ou seja, composicao, apreciagdo e
performance. As letras L e S - significando, respectivamente, as expressoes literature
studies e skill acquisition® - sdo atividades consideradas auxiliares, por essa razdo estdo
sinalizadas entre parénteses. (SWANWICK, 1979 apud CAVALIERI, SWANWICK,
2002, p. 17).

Dito de outra forma, os estudos académicos (L) e a aquisicdo de habilidades (S)
ndo sdo atividades consideradas principais para a experiéncia musical ativa. Essas
atividades podem ajudar a dar consisténcia a composi¢do, a apreciacao e a performance.
Mas, elas podem ser temerarias, na medida em que: “Conhecimento tedrico e notacional,
informagdo sobre musica e musicos e habilidades s3o meios para informar (L) e viabilizar
(S) as atividades centrais, mas podem facilmente (e perigosamente) substituir a
experiéncia musical ativa”. (SWANWICK, 1979 apud CAVALIERI, SWANWICK,
2002, p. 17).

Os parametros composic¢do, apreciacdo e performance devem ser trabalhados de
modo equilibrado, sem que haja demasia de tempo dedicado a algum parametro, e que se
possa compensar aos outros o tempo dedicado a algum deles. “Uma atividade de

apreciacdo de uma obra de dois minutos pode dar inicio a um projeto de composi¢ao que

5 Estudos académicos e aquisi¢ao de habilidades (tradugéo dos autores).
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durard trés ou quatro aulas. O equilibrio deve ser qualitativo, e ndo, quantitativo”.
(SWANWICK, 1979 apud CAVALIERI, SWANWICK, 2002, p. 17-18).

O Modelo C(L)A(S)P nao ¢ um método. Entretanto, ele conduz um pensamento
educacional que enfatiza “o que € central e o que ¢ periférico (embora necessario) para o
desenvolvimento musical dos alunos”. Acima de tudo, o essencial ¢ preservar “o frescor
e espirito de descoberta, insight e espontaneidade” nos encontros com os alunos.
(SWANWICK, 1979 apud CAVALIERI, SWANWICK, 2002, p. 18).

Elegemos os parametros centrais da experi€éncia musical - composi¢do, apreciacao
e performance - do fazer musical, como as categorias que nos ajudaram a analisar algumas
cenas recortadas no ambito da disciplina Estagio III do Curso de Licenciatura em Musica

da Universidade Federal da Bahia, UFBA.

3.1.1 COMPOSICAO

A composigio é colocada primeiro no modelo C(L)A(S)P, ndo por acaso. E uma
espécie de hierarquia, por ser essa modalidade um “processo essencial da musica™: ¢ o
seu ambito gerador. Por isso ¢ importante definir e contextualizar a composi¢do como
processo e como produto (CAVALIERI, SWANWICK, 2002, p. 9).

Segundo os autores, qualquer organizagdo de ideias musicais feita pela crianca
com toda a liberdade e espontaneidade, seja por via da improvisagdo ou nos moldes de
regras e principios estilisticos ¢ considerada uma composicdo. Essa nogdo abrangente e
inclusiva da composi¢ao permite avancar essa modalidade musical com mais, digamos,
descontragdo em sala de aula. Ou seja, a composicao abordada como processo.

A cena transcrita e descrita ¢ de uma atividade de improvisagdo, e serd incluida na
modalidade de composicdo a partir da definicdo do paragrafo anterior.

Selecionei um dudio de um baido para ser a nossa base de improvisagdo. O dudio
tinha uma zabumba, um triangulo e uma clave tocando um baido em andamento de 68
bpm, durante 48 segundos. A instru¢do foi que uma pessoa de cada vez tocasse uma, duas
ou as trés notas aprendidas, Sol, La e Si, por um tempo indeterminado sobre a base do
baido. Escolhi ndo delimitar o tempo, preferi que cada uma pessoa ficasse a vontade para
fazé-lo. De qualquer maneira iniciei a série das improvisagdes, de certa forma delimitando
um modelo a ser seguido, ou nao:

“Veja so gente. A ideia ¢ a seguinte: vai vir a base; eu comego fazendo algumas

ideias; depois ai (toca) Marisa, depois Tom e depois Gilberto, com essa base, ok?”. Todos
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concordam. Prossigo: “com as notas que a gente aprendeu hoje, essas trés notinhas,
certo?”. Todos concordam. Continuo: “quem quiser pode ficar em uma (nota), vocés vao
entender, perceber e criar fécil, facil”.

Comecei tocando a nota si sobre os trés tempos € pausa no quarto - como se fosse

a clave de madeira, ou bloco sonoro, percussio tocada em Dbaido.

Fig.2 Base de baido: improviso do professor

Depois de tocar, chamei Marisa em voz alta, como o combinado®. Marisa (fig.3)

tocou quatro compassos com a nota Sol imitando o meu gesto, de certo modo.

J = @8 Fig.3 Base de baido: improviso de Marisa
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Tom escolheu a nota Si (fig. 4) e ficou, durante quatro compassos, na imitagao

entre os gestos meu e de Marisa.

J = 68 Fig.4 Base de baido: improviso de Tom
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Gilberto tocou a nota L4, uma seminima, parou e ficou sorrindo. Interrompi o
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audio e: “Gilberto, quando vocé terminar de tocar, passa pra mim, pra gente ficar fazendo
uma roda”. Ele concordou e tocou por quatro compassos o gesto da fig. 1, com viés

proprio.

6 Gesto fundamental para manter a conversagdo. Sempre parava para enfatizar que todos falassem o nome
do proximo que iria tocar na Roda.
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J =68 Fig.5 Base de baido: improviso de Gilberto
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Também ¢ importante ver a composi¢ao como uma ferramenta que desenvolve a

,
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compreensdo de como funciona os elementos musicais, porque lida diretamente com o
material sonoro implicando: em tomadas de decisdo, quanto a ordem dos sons no tempo
e espaco; quanto a propria produgdo dos sons e do fraseado. A composicao € “uma forma
de se engajar com os elementos do discurso musical de uma maneira critica e construtiva,
fazendo julgamentos e tomando decisdes” (SWANWICK 1992, p. 10 apud CAVALIERI,
SWANWICK, 2002, p. 9).

Corroboro com os autores citados acima que a composi¢do pode proporcionar aos
alunos um progressivo controle técnico sobre o instrumento em que vao veicular as suas
ideias musicais, pois o “proposito musical” ¢ direto: exprimir as ideias de maneira eficaz.

Por outro lado:

Experiéncias em composi¢cdo podem levar os alunos a desenvolve-
rem sua propria voz nessa forma de discurso simbolico. Durante esse pro-
cesso, ideias musicais podem ser transformadas, assumindo novos niveis

expressivos e significados, articulando assim sua vida intelectual e afe-
tiva. (CAVALIERI, SWANWICK, 2002, p. 10).

Se a importancia do ato de compor na educacao musical parece consensual, porém
as pegas criadas ndo sdo vistas como produto final. E preciso contextualizas essas produ-
¢oes na “educagdo musical abrangente”, como fazendo parte de um processo.

O mais relevante ¢ que:

desde que os alunos estejam engajados com o proposito de articular e
comunicar seu pensamento em formas sonoras, organizando padrdes e
gerando novas estruturas dentro de um periodo de tempo, o produto re-
sultante deve ser considerado como uma composi¢do — independente-
mente de julgamentos de valor. Essas pecas sao expressoes legitimas de
sua vida intelectual e afetiva. (CAVALIERI, SWANWICK, 2002, p.
11)

Os autores alertam que a defini¢do abrangente ndo deve implicar que “tudo o que

se fizer em composicdo serda musicalmente significativo ou educacionalmente valido”.
Completa que “O potencial educativo da composi¢ao reside no significado e na expressi-

vidade que o produto musical ¢ capaz de comunicar”.
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3.1.2 APRECIACAO

O ouvir ¢ a principal razdo da existéncia da musica, sendo 6bvio sua presenga na
cena educativa, como meio permanente de desenvolvimento musical. Enfatiza-se aqui “o
valor intrinseco da atividade de se ouvir musica enquanto apreciacdo musical” (CAVA-
LIERI, SWANWICK, 2002, p. 12). Mas, ndo se trata de uma atividade passiva, como
pode vir dar a entender. Pelo contrario, a apreciacdo € um ativo processo de percepcao,
porque sdo mobilizados a mente e o espirito do ouvinte (CAVALIERI, SWANWICK,
2002, p. 12).

A proposito, Paynter (1982, p. 95 apud CAVALIERI, SWANWICK, 2002, p. 12)
escreveu: “musica ndo pode ser apreendida por uma contemplagdo, passiva: requer com-
prometimento, escolha, preferéncia e decisdo”. Nessa dire¢do, a vontade e o foco de quem
ouve uma musica chega mesmo a determinar o resultado final da percepcao, portanto ¢
um ato criativo, segundo pesquisa sobre a organizac¢ao auditiva (MCADAMS 1984 apud
CAVALIERI, SWANWICK, 2002, p. 12).

A proposito, a cena que se segue preenche o requisito da apreciacdo proposto
acima, especialmente quando mobiliza a mente e o espirito em um processo ativo de per-
cepcao (CAVALIERI, SWANWICK, 2002, p. 12).

Antes de apresentar o video 4 primeira da flauta’, pedi as criangas que contassem,
imaginassem, como foi criada a flauta, qual a sua origem.

A versdo de Tom foi essa:

“Era uma vez um indigena que queria descobrir um novo instrumento. Ele foi
viajando até que ele viu uma madeira igualzinha ao formato de uma flauta (mostra a flauta
girando-a nas maos). Dai, simplesmente ele teve a ideia de pegar, furar (conta os furos da
flauta: 1, 2, 3...8) 8 buracos nessa flauta, nessa madeira. Dai, simplesmente, ele imaginou
que aqui (mostra o bocal) era o local para fazer o som. Dai ele pds na boca e fez (sopra o
instrumento). Dai ele descobriu a flauta. Dai ele apresentou para os indigenas”.

Perguntei a Tom, o que mudou para a vida das pessoas depois que a flauta foi
descoberta?

Tom: “Comecaram a usar ela em festa indigena, aniversarios indigenas, ndo sei se
comemoravam indigenas, dan¢a indigena, ndo sei se casamento indigena. Dai eles

comecaram a fazer musica. Os indios ensinaram a gente a cantar flauta”.

7 Curta-metragem de anima¢ao baseado no livro de Cecilia Cavalieri Franga. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=mYOcJKTtdJA
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A versdo de Marisa: “Eu acho que os portugueses também ja tinham construido a
flauta. Eu acho que a primeira flauta... eu acho que foi igual a (versdo) de Tom”.

Perguntei se ela acrescentaria algo a versao do colega.

Marisa: “Eu acho que depois eles evoluiram, foram fazendo com pléstico pra as
criangas brincarem. Depois (fizeram) desse material que ¢ essa (flauta) agora, que a gente
tem”.

Gilberto nao estava na aula.

Coloquei entdo o video 4 primeira flauta.

Comentario de Tom ao findar a apresentacdo: ““a minha (versao) foi um pouquinho
melhor. E porque simplesmente eu comecei... eles comegaram pelos homens da caverna,
porém eu comecei na era indigena (enfatiza o fato gesticulando a mao direita), que a era
indigena era um pouquinho mais avangada”.

Perguntei o que ele observou na historia contada no video. “Aquele homem das
cavernas tentou cacar aquele animal, dai ele deu (se deparou com) um (pedaco de) osso
que simplesmente era um som. E ele comegou a ver, jogou a flauta (0sso) e (que) emitiu
um som muito grande. Dai ele foi soprar e emitiu um outro som, que eu fiz na minha
historia. Depois ele comegou a cantar, apareceu umas imagens daquele animal, indigenas,
lutas e s6 isso que vi”.

O que fez soar aquele 0sso? “O ar”. Respondeu Tom.

Marisa completou a resposta dizendo que o protagonista da animacao “tentou ver
o que era aquilo (o pedago de flauta de 0sso0); s6 que ele tava olhando (e) pensando que
era um bindculo, s6 que depois ele viu que era nada, e (o) jogou (fora). Ai ele viu que (a
flauta) soltou um som”.

O que eles escutaram na trilha musical? Marisa ouviu “pandeiro, batuque, alguma
coisa assim (...) Tinha flauta sim”.

Coloquei mais dois videos. Um video com uma percussionista tocando rumba nas
congas®, e outro video com uma outra percussionista tocando funck na marimba®.
Expliquei que esses instrumentos estavam na trilha musical do curta-metragem A
primeira flauta, que viram. O intuito era que as criangas percebessem esses mesmos sons

no ambito da animagdo apresentada antes.

8 Trata-se da profissional reputada Sheila Escovedo ministrando uma oficina. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=1tz31AA296Q

9 Yuni ¢ formada em percussdo pela Ewha Womans University. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=09TqAPwOBFs
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Tom propds que a gente tocasse, improvisasse com a musica da marimba, “pro,
que tal a gente tocar com essa musica, hein? Que tal gente tocar a flauta com essa musica,
tipo a roda...” (observem que Tom sugere a pratica da Roda).

Perguntei a Marisa o que ela achava e ela concordou. As improvisagdes foram
muito interessantes.

De volta ao video A4 primeira flauta, parei no primeiro instrumento que iniciou a

trilha musical e perguntei qual era. Marisa identificou as congas mas nao lembrou o nome.

A atividade de apreciagdo, ¢ uma forma de engajamento, de expansao dos limites

e da compreensdo da musica, e a mais acessivel.

As atividades de apreciacdo devem levar os alunos a focalizarem os
materiais sonoros, efeitos, gestos expressivos e estrutura da pega, para
compreenderem como esses elementos sdo combinados. Ouvir uma
grande variedade de musica alimenta o repertério de possibilidades cri-
ativas sobre as quais os alunos podem agir criativamente, transfor-
mando, reconstruindo e reintegrando ideias em novas formas e signifi-
cados. (CAVALIERI, SWANWICK, 2002, p. 13).

Esse expediente fez parte integrante, de modo significativo, de nosso processo educativo

3.1.3 PERFORMANCE

“Os objetivos e processos do ensino da performance na educagdo musical abran-
gente sdo diferentes do ensino especializado: promover um fazer musical ativo e criativo,
e ndo priorizar um alto nivel de destreza técnica” (REIMER 1989, p. 72 apud CAVALI-
ERI, SWANWICK, 2002, p. 13).

O problema do ensino tradicional da performance instrumental em relacdo a uma
educacdo abrangente ¢ colocar em primeiro lugar a destreza técnica e a escrita musical.
Essa caracteristica ndo oportuniza para os discentes tomada de decisdo criativa nem ex-
ploragdo expressiva em musica. Pelo contrario, “O prazer e a realizagdo estética da expe-
riéncia musical podem ser facilmente substituidos por uma performance mecanica, com-
prometendo o desenvolvimento musical destes alunos” (CAVALIERI, SWANWICK,
2002, p. 13-14).

A sugestdo ¢ que a educag@o musical deva se voltar mais para formar intérpretes
criativos e autdbnomos, que tomem decisdes interpretativas, que toquem de ouvido, que

improvise (PAYNTER 1982, p. 124 apud CAVALIERI, SWANWICK, 2002, p. 14).
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Colocarei uma cena que ilustra o foco em uma performance criativa e autdbnoma,
ou como eu entendo o que seja isso. Propus que as criangas tirassem uma musica de ou-
vido para exercitar a fluéncia, ou a habilidade de imaginar a musica (SWANWICK,
2003, p. 69).

Passei uma atividade para casa: tirar a musica Si, Sol, Ld.

Marisa questionou: “como € que a gente vai tocar com a flauta se a gente ndo sabe
as notas?”. Respondi: “vou dar a dica das primeiras notas”. Coloquei o dudio da musica
e parei a reproducdo na primeira nota e perguntei o nome.

Marisa respondeu que era a nota do (franziu o rosto, como se tivesse chutando).
Falei para ela tocar na flauta. “Experimente, vou voltar o dudio; toque junto”. Ela tocou
a nota junto com o 4udio e respondeu contente, “¢ a si!”. Continuei: “agora ¢ a segunda
nota”. Quando coloquei o dudio veio das telas uma cascata de sons de flautas. Dei pausa
e emendei: “gente, pra tirar uma musica tem que ouvir bastante, tem que ter siléncio”.
Marisa conservou a nota na memoria e quando terminei de falar ela experimentou-a ra-
pido, e disse esfuziante: “¢ sol!!”. Levantei os bragos e comemorei como se fosse um gol.
Tom tocou as duas notas.

Coloquei o audio mais uma vez para que imitassem a terceira nota da melodia.
Parei o audio na terceira nota. Marisa tocou a melodia desde a primeira nota e acertou a
nota. Exclamou mais esfuziante ainda: “¢ a la!!!”.

Tom chutou, em um exercicio de antecipacgdo: “a proxima ¢ dé!”. Retruquei: “O
legal ¢ isso, as proximas (notas) vocés vao descobrir. Vao anotar num papel: primeiro a
nota si, a segunda ¢ a nota sol e a terceira ¢ a 14, que vocés descobriram até agora. (A
partir dai) vao anotando as (outras) notas. Dever de casa”.

A figura (fig. 6) que segue ¢ uma das transcrigdes das notas da musica, feita por

um dos alunos.

Fig. 6 Transcri¢ao de Dorival da musica Si, Sol, La.

P
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O conceito de performance deve incluir desde o acompanhamento musical com

palmas a uma apresentagao formal para um publico. Mas isso ndo significa um descuido
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com a qualidade artistica da performance. Mesmo porque a qualidade de uma perfor-
mance independe do nivel de complexidade da obra. A busca pela qualidade deve ser
permanente.

As criangas devem ser encorajadas a cantar ou tocar a mais simples
peca com comprometimento e envolvimento, procurando um resultado
criativo, expressivo e estilisticamente consistente. Isso deve ser alme-
jado por ser essa a unica forma pela qual a performance - em qualquer
nivel — pode-se tornar uma experiéncia esteticamente significativa.

(CAVALIERI, SWANWICK, 2002, p. 14)

A respeito do encorajamento das criangas por uma performance de qualidade
para se alcancar uma experiéncia estética significativa, em outra aula apresentei na tela
um quadro com os nomes das notas da musica Si, Sol, L4. Para Elis cantar. Coloquei o
audio e, ao invés de cantar, ela comegou a falar os nomes das notas seguindo o ritmo da
cancdo. Parei o 4dudio, despertei a atencao dela para esse detalhe. Ato continuo, cantei
como demonstracdo, destacando que ndo precisava falar os nomes das notas, se nao
conseguisse ou quisesse. Somente cantarolasse. “Entendi..., entendi”, disse de modo cir-
cunspecto, monossilabico.

“Cante um pouco ai por favor”, pedi. Ela cantou a capela afinado as trés primei-
ras notas (uma oitava acima de mim), pedi para parar. Coloquei o dudio de volta e ela
cantou até o fim da musica. Perguntei no final o que ela achou. “Eu achei legal”. Depois
ela reafirmou como se fosse para si mesma: “eu achei legal”.

Para além de virtuose musical, o conceito de performance deve abarcar o acom-
panhamento musical com palmas a uma apresenta¢do formal para um publico. Mas isso
ndo significa um descuido com a qualidade artistica da performance. Mesmo porque a
qualidade de uma performance independe do nivel de complexidade da obra. A busca
pela qualidade deve ser permanente.

As criangas devem ser encorajadas a cantar ou tocar a mais simples peca
com comprometimento e envolvimento, procurando um resultado cria-
tivo, expressivo e estilisticamente consistente. Isso deve ser almejado
por ser essa a unica forma pela qual a performance - em qualquer nivel
— pode-se tornar uma experiéncia esteticamente significativa. (CAVA-

LIERI, SWANWICK, 2002, p. 14).

Se atividades de composi¢do promove o desenvolvimento de espirito critico e ana-
litico na apreciagdo musical (Preston, 1994, p. 16 apud CAVALIERI, SWANWICK,
2002, p. 16), por outro lado, tocar um instrumento favorece o ato de compor; assim como,
a composicao contribui para o dominio de técnicas de performance para aplicagdo rapida;

ou a improvisagdo e a composi¢ao ajudam a desenvolver técnica criativa e interpretativa
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(PAYNTER 1970, p. 8, apud CAVALIERI, SWANWICK, 2002, p. 16). Assim vai se

dando a interacdo entre as modalidades musicais.

Em uma abordagem integrada e coerente da educagéo musical na qual
as criangas compdem, tocam e ouvem musica, as fronteiras entre os
processos musicais desaparecem. Quando elas compdem, por exemplo,
ndo ha como deixarem de aprender enquanto performers e ouvintes,
tanto quanto como compositores. Isso ¢ a interdependéncia (MILLS

1991, p. 88 apud CAVALIERI, SWANWICK, 2002, p. 16).

Nossa experiéncia docente nos estagios aqui relatados buscou trazer uma concepgao
de educagdo musical integrada, pela qual as criangas compdem, tocam, apreciam, ouvem

musicas, ampliando, assim seus repertorios musicais.

4. CONSIDERACOES FINAIS

Este Trabalho de Conclusdo de Curso teve por objetivo refletir criticamente sobre o
nosso percurso de experiéncia pedagogica no contexto dos Estagios Supervisionados 111
e IV desenvolvidos no amago do curso de Licenciatura em da Escola de Musica (EMUS)
da Universidade Federal da Bahia (UFBA).

A experiéncia se referiu, pois, a conducao pedagogica das aulas baseadas em princi-
pios conceituais e metodoldgicos, como o gesto musical (SCHUBERT, 2019), a roda
(BOMBASSARO, 2010), ¢ o protagonismo (SIROTA in: BROUGERE, G. ULMANN,
A., 2012). Esses principios dizem respeito, grosso modo, ao discurso e expressao musical
das criangas, em uma perspectiva de aprendizagem de conversagdo e desenvolvimento de
visdo propria de mundo negociada com os pares € o mundo adulto.

Sobre a teoria musical de Swanwick (2003) e de Cavalieri e Swanwick (2002). Esta
teoria considera a musica como discurso, e propde o Modelo C(L)A(S)P como fundamen-
tacdo conceitual para integracdo das modalidades composic¢ao, apreciagdo e performance
no contexto de desenvolvimento das aulas com criangas de 6 a 11 anos de idade, em
encontros que aconteciam uma vez por semana, no primeiro e segundo semestre de 2021.

Produzimos sinteses em prol de uma pedagogia musical que agrega, para além dos
principios de Swanwick (2003), Cavalieri, Swanwick (2002), Schafer (2001), também
ideias e conceitos presentes em na teoria de Roda banto de autoria de Leitieres Leite. A
questdo da roda percussiva, por exemplo, foi um elemento fundamental para constitui¢do
de ingredientes metodoldgicos para desenvolvimento das aulas que tinha no protago-

nismo infantil, no trabalho percussivo e ritmico e no gesto musical, marcas indeléveis.
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Trouxemos relatos de falas dos estudantes como expressao dessa sintese criativa, no
intuito de refletir sobre possibilidades inovadoras, proativas, colaborativas de trabalhar
com o ensino-aprendizagem de Musica A perspectiva adotada foi de uma educacdo mu-
sical integrada, pela qual as criancas aprendem compondo, tocando, e apreciando musi-

cas, ampliando, assim seus repertorios e cultura musicais.
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ANEXOS

As composigdes, vistas aqui como processo, e atividades de Apreciacao e Perfor-
mance estdo disponiveis nos links abaixo com a autorizagdo dos pais para a defesa do
TCC.

Alga Marinha, de Gilberto pode ser vista em seu proprio canal no Youtube, disponivel

em: https://www.youtube.com/watch?v=frkQActeB18

Outra versdo de Alga Marinha, est4 disponivel em: https://youtube.com/shorts/vdB-
NwF4lc

Stars, de Tom estéa disponivel em: https://www.youtube.com/shorts/JW_{yzflYtM

Refrdo, de Betania esta disponivel em: https://youtu.be/JMOEwJ6ISWE

Bambu doce, de Tom esta disponivel em: https://youtu.be/0QjC_rGb-90

Dorival fazendo a sua performance com o canto estd em: https://youtu.be/eSbkhy3BgNo
Pomba, de Marisa esta disponivel em: https://youtu.be/P-Z6GQM21]0
A performance de Elis esta disponivel em: https://youtu.be/bIfOCzZNCHZg

As performances de Tom e Betania estdo disponiveis em: https://youtu.be/oJF-

ANkkm g
As performances/improvisagdes de Betania e Tom estdo disponiveis em:

https://youtu.be/Fukilm022dI

A apreciagdo de Tom e Marisa estdo disponiveis em: https://youtu.be/uoNrc5SvQnXM

Roda de improvisagdo com materiais da cozinha, estd em:

https://youtu.be/WFnZ16SG7Ns

Atividade de apreciagdo e composicao, usando aplicativo, disponivel em:
https://youtu.be/DTGNTySi4ww
Afinacdo de Tom, disponivel em: https://youtu.be/rEw_ZNcYC70

A sonoplastia de Paula e Betania esta disponivel em: https://youtu.be/-4xkNPQIBRQ
A Apreciagdo de Paula e Betania estd disponivel em: https://youtu.be/ZoVIJkGCWZA

A Apreciagdo Paula e Betania sobre a mensagem do Curta esta disponivel em:

https://youtu.be/ZoVIJKkGcWZA

Relatorio de Estagio em Educacdo Musical esta disponivel em: https://docs.goo-

gle.com/document/d/1yPxTQ7EdTq5npggTn1gDHWHvCjnEb_Hu/edit#hea-

ding=h.gjdgxs
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APENDICES

Nome da musica:

Autor (a):

Preencher os quadros vazios com as notas de Bossa (keila).
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Pomba, composi¢do de Marisa.
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Stars, composi¢do de Tom.

Alga Marinha, composi¢ao de Gilberto.
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Alga Marinha, composi¢ao de Gilberto
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Apreciagdo de Betania da musica Floresta Encantada (Letieres Leite — Orquestra
Rumpilezz). https://www.youtube.com/watch?v=WR61pPGBBxQ
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Apreciagdo de Tom da musica Randrops keep falling on my head.
https://www.youtube.com/watch?v=_VyA2f6hGW4




