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aprender musica. 2011. Dissertacdo (Mestrado em Mdsica) — Programa de P6s-Graduagéo em
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RESUMO

Esta dissertacdo tem como foco a Orquestra de Garrafas, um programa de educagdo musical
envolvendo criancas e adolescentes, em desenvolvimento desde 2004, na cidade de Serra,
Espirito Santo. A partir da utilizacdo de garrafas plasticas foram criados instrumentos
musicais de sopro (aerofones) e de percussdo (idiofones) com altura determinada e
indeterminada. Enquanto idealizador e coordenador dessa experiéncia, desenvolvi a
dissertacdo na forma de uma pesquisa-agao, apresentando principios que norteiam a educagao
musical dos participantes. A pesquisa envolve a sistematizagdo e classificagdo dos
instrumentos musicais produzidos, bem como uma etnografia que analisa a retrospectiva
histdrica da experiéncia, o perfil dos adolescentes e criancas nela envolvidos e seu ambiente
sociocultural. Em nosso referencial teérico, basicamente a partir de Moraes, Fernandes e
Swanwick, investigamos respectivamente questdes relativas & educagdo musical e a
teoria/linguagem musical, com a perspectiva de subsidiar uma discussdo em torno das
atividades pedagdgicas e musicais praticadas no grupo. No que concerne & teoria/linguagem
musical, reconhecemos no ritmo a estrutura mais fundamental da execucéo/percepcdo em
musica, que demanda, por sua vez, uma capacidade de orientagdo em um sistema
pulsativo que garante a localizagdo das posi¢fes dos ataques sonoros, em contraposicdo a
recorrente ideia de duragdo como um parametro sonoro que fundamenta o ritmo. No campo da
educagdo musical, criticamos alguns aspectos do chamado modelo conservatorial de ensino
da musica, adotando uma concepgdo contextualista para abordar a experiéncia da Orquestra
de Garrafas. Os resultados abrem portas para outras propostas referentes ao
ensino/aprendizagem em mdsica e para discussdes acerca de politicas publicas de educagéo
musical.
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learning. 2011. Master Thesis (Mestrado em Mdusica) — Programa de P6s-Graduacdo em
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ABSTRACT

This dissertation focuses on the Bottles Orchestra, a program of musical education involving
children and adolescents existing since 2004 in the city of Serra, state of Espirito Santo.
Utilizing plastic bottles, wind (aerophones) and percussion (idiophones) musical instruments
were created, having determined or indetermined pitch. Having created and developed this
experiment, | have expanded my dissertation in the shape of a practice-research, presenting
the principles that shape the musical education of the participants. The research involves the
systematic description and classification of the musical instruments produced, as well as an
ethnographic study that analyses the historical background of this venture, the profile of the
children and adolescents involved and their socio-cultural background. Our theoretical
framework involves Moraes, Fernandes and Swanwick, and we investigate questions related
to musical education and musical theory/language, hoping to contribute to a discussion of the
pedagogic and musical activities of the group. As regards theory and musical language, we
consider rhythm as the fundamental structure in musical performance/perception and this
demands a capacity of orientation in a pulsating system that ensures locating the positions of
sound attacks, in contraposition to the recurrent concept of duration as a sound parameter that
characterizes rhythm. In the field of musical education we criticize some aspects of the so-
called conservatorial model in music teaching, adopting instead a contextualized model to
study the Bottles Orchestra enterprise. Our results open doors for other proposals in the field
of musical education/learning and for discussions of public policies in musical teaching.
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INTRODUCAO

Parece dificil — e ndo apenas para 0 musico ou para a comunidade académica, mas para o
préprio senso comum — deixar de reconhecer que a musica assume diferentes graus de relevancia
na sociedade humana, sob diversas fungfes. Lidamos com o fendbmeno musical, tanto direta
quanto indiretamente, e a experiéncia com a musica se desenvolve e se diversifica enquanto parte
da condi¢do de ser humano, na relagdo consigo mesmo, com 0s outros e com 0 mundo. A
dindmica dessa relacdo, que é fundamentadora da capacidade de aprender, resulta em modos de
aprendizagem intencionais, ndo-intencionais, instituidos e instituintes,' de maneira que tanto os
modos quanto 0s objetos de aprendizagem (e ensino) se tornam legitimados, ou nédo, pela
estrutura de poder que compde a sociedade.

Na civilizacdo ocidental, ensinar e aprender sdo processos que nos remetem a educagdo
sistematizada, oficializada e, por isso mesmo, intencional e instituida. No caso da mdsica, 0
modelo de ensino estruturado com base no chamado conservatério se consolidou a partir do final
do século XVII, como referéncia para a instituicdo de modos e objetos de ensino e
aprendizagem. Mas esse mesmo modelo suscitou inimeras criticas, reflexfes e propostas
transformadoras que tém marcado a educagdo musical, notadamente a partir do inicio do século
XX, e que permanecem fundamentando importantes e necessarias transformacdes. Questdes

como a énfase em performance e técnica instrumental, o privilégio da notacdo musical, o

! Termo que Schuchter (2008) e outros autores utilizam em referéncia as experiéncias que propdem alternativas aos
modelos educacionais oficialmente instituidos.



aprendizado individual e a delimitacdo do repertdrio de estudo, passaram a ser redimensionadas
em favor de um equilibrio entre atividades de performance, apreciacdo e criagdo, da atencdo a
corporalidade, da experimentagdo de novas formas de producdo sonora, da precedéncia da
experiéncia musical sobre o uso da notagdo, do fazer musical coletivo e da valorizagédo da
experiéncia cotidiana com a masica. Além disso, a interdisciplinaridade com outros campos de
conhecimento, como a psicologia e a etnomusicologia, por exemplo, tem produzido modificagdes
significativas no ambito das pesquisas e das experiéncias em educagdo musical. Assim, importa
questionarmos a adequagdo do modelo conservatorial para o ensino de musica, ndo apenas em
seu local de origem, os conservatorios, mas, principalmente, em outros ambientes educacionais
onde pode ocorrer sua reproducéo, a saber, na escola regular (como parte da formacdo global
basica), na propria universidade e nos ‘novos’ espacos formativos de educacéo ndo-formal.?
Tendo em vista esse horizonte de transformacdes no ensino de mausica, esta dissertacéo,
uma pesquisa-acdo,’ trata da experiéncia intitulada Orquestra de Garrafas, um programa de
educacdo musical ndo-formal desenvolvido com criancas e adolescentes estudantes do ensino
fundamental, desde 2004, no municipio de Serra, Espirito Santo. O objetivo dessa experiéncia
tem sido o de promover a educagdo musical para seus participantes através do uso de garrafas
plasticas como instrumentos musicais de sopro e de percussdo, dentro de uma proposta de
valorizacdo do fazer musical e da diversidade estética. Esse instrumento musical (como objeto de
vidro) consta como verbete do New Grove Dictionary of Music and Musician (Sadie, 2000) e foi

utilizado em trabalhos artistico-musicais por compositores como Erik Satie, Arthur Honegger e

2 Libaneo (2002) distingue a intencionalidade e a ndo-intencionalidade na educacéo. No primeiro caso, inserem-se a
educacdo formal, que atende ao sistema legal de ensino, e a ndo-formal, produzida intencionalmente, contudo, ndo
prevista na legislacdo educacional. A modalidade informal se refere ao aprendizado da experiéncia cotidiana nao-
intencional.

® A pesquisa-acdo “... exige que o investigador abandone o lugar supostamente desinteressado do cientista, para se
envolver, com o consentimento explicito dos participantes, nos processos de planeamento (sic) e implementacédo de
uma intervencdo no seu trabalho...” (Aldeman; Kemp, 1995, p. 113).



os brasileiros Hermeto Pascoal, Egberto Gismonti e Marco Antonio Guimaraes, este Ultimo,
fundador do grupo UAKTI. Ainda, constam diversas préaticas registradas em videos e postadas na
internet, tanto individuais quanto coletivas. No campo educacional, ha orientagdes didaticas
direcionadas a utilizacdo desses objetos sonoros, em publicacdes sobre atividades de ensino de
musica. Deve-se acrescentar que em alguns teclados eletrdnicos encontra-se disponivel o timbre
“Bottle” (garrafa), que procura reproduzir uma garrafa soprada. Também em softwares de edi¢do
de partituras, uma das opgdes de timbres de instrumentos é “Blown Bottle” (garrafa soprada, ver
programa Sibelius 6).

No que diz respeito & pesquisa académica, ndo encontramos estudos precedentes* sobre
ensino e aprendizagem em musica através de garrafas ou producdo de instrumentos musicais a
partir delas. Apesar de apresentar um instrumento musical “novo” e a experiéncia musical e de
aprendizado através dele, este estudo propde uma exposicdo de processos de ensino e
aprendizagem ndo exclusivos do uso de garrafas, mas que emergiram do trabalho
educacional/musical com esses instrumentos. Para isso, vamos defender que o elemento que esta
na génese da estrutura musical e, consequentemente, da educacéo musical, é o ritmo,® sendo que,
no lugar da nocdo de duracdo como uma das propriedades fisicas do som e como base da
organizacdo ritmica, propomos a concepcdo de posicdo® e quandidade (Moraes, 1991; 2003),
para se referir ao instante (a0 quando) em que se localiza temporalmente cada som musical em
um sistema hierarquizado de pulsacdes. Desse modo, o referencial tedrico do presente trabalho
tem dois enfoques, um que abrange textos de educagdo musical e outro voltado para a teoria e a

linguagem musical, especificamente o ritmo.

* Em consulta ao Banco de Teses da CAPES, disponivel em http://www.capes.gov.br/servicos/banco-de-teses.
® Ver, entre outros, Dahlhaus (1982), Cooper; Meyer (1960) e Santaella (2005).
® Conforme diversos autores (Martin, 1972; Howard; Perkins, 1976; Bachelard, 1968; Moraes, 1991; 2003).



Esta pesquisa tem como objetivo geral apresentar os principios norteadores do trabalho
pedagogico-musical com a Orquestra de Garrafas. Os objetivos especificos e as respectivas
metodologias sdo 0s seguintes:

o sistematizar e classificar os instrumentos musicais produzidos e utilizados, através
da descricdo das formas de sua preparacao/afinacdo, da relacdo entre capacidades
volumétricas e extensdo e da indicacdo do procedimento correspondente ao seu
funcionamento.

. relatar a origem e o desenvolvimento da experiéncia de educagdo musical, por
meio da producdo de uma etnografia da experiéncia, contextualizando o
surgimento do grupo e caracterizando o perfil dos adolescentes e criangas
participantes, no que diz respeito a escolaridade, etnia, quadro socioeconémico,
configuracdo familiar, interesses musicais e motivagdes.

. analisar alguns processos cognitivo-musicais que fundamentam o ensino e a
aprendizagem em mdsica no grupo, a partir de um estudo bibliografico em teoria
musical, sendo a principal fundamentacdo tedrico-conceitual nesse campo a tese
de Marcos Ribeiro de Moraes, intitulada Musicalidade métrico-tonal: condi¢des
primeiras para a comunicacdo verbal sobre a mdsica (Moraes, 2003),
especificamente em sua abordagem sobre o ritmo musical.

. apresentar exemplos de atividades que tém sido desenvolvidas com base nos
pardmetros do modelo C(L)A(S)P de Swanwick (1979), que orientou nossa pratica

pedagdgica.



Para desenvolver a pesquisa, no primeiro capitulo, Fazer som ou fazer musica? Um
instrumento musical chamado garrafa, comegamos por discutir a natureza do fazer musical,
considerando que ele ndo se limita a um simples fazer sonoro. Evidenciamos a utilizagédo da
garrafa plastica como instrumento musical de sopro e de percussdo, levando em conta 0s
resultados obtidos por compositores que fizeram uso desses instrumentos e, principalmente,
aqueles que tém sido alcancados com o desenvolvimento da experiéncia da Orquestra de
Garrafas. No segundo capitulo, Orquestra de Garrafas: uma retrospectiva da experiéncia,
descrevemos a origem e o desenvolvimento de nosso trabalho de educagdo musical bem como o
perfil dos participantes.

O terceiro capitulo, Arte do som? Arte do tempo? O ritmo como fundamento para a
praxis musical e educativa na Orquestra de Garrafas aborda o referencial teérico necessario a
discussdo acerca da pratica e do aprendizado musical com garrafas plasticas. Ap6s uma revisao
bibliogréafica sobre ritmo, discutimos a relacdo entre musica e linguagem verbal, no que diz
respeito a articulacdo entre palavras e ritmo como parte essencial do processo de ensino e
aprendizagem, especialmente nos estagios iniciais.

No ultimo capitulo, Aprender e experienciar musica através de garrafas, apresentamos
reflexdes sobre nossa proposta pedagdgica e descrevemos algumas experiéncias de ensino e
aprendizagem que temos desenvolvido. Nas Consideragfes Finais, apresentamos algumas
conclusdes, propondo sugestdes para a continuidade e o aprofundamento das discussfes em

futuras pesquisas.



CAPITULO 1
FAZER SOM OU FAZER MUSICA?

UM INSTRUMENTO MUSICAL CHAMADO GARRAFA

Iniciamos o capitulo 1 com uma discussédo em torno da diferenciagdo entre som e musica,
mais especificamente, entre “fazer som” e “fazer musica”. Com base em um quadro que se
delineou ao longo do século XX, caracterizado pela busca de novas possibilidades sonoras, tanto
para a composi¢do musical quanto para o ensino de masica, refletimos sobre o possivel uso de
objetos sonoros do cotidiano como instrumentos musicais. A partir disso, apontamos as
caracteristicas peculiares de um objeto — a garrafa plastica —, que fazem com que seja viavel a sua
utilizagcdo como instrumento musical, tanto de sopro quanto de percussdo (nessa modalidade, de
altura determinada e/ou indeterminada), tendo em vista as formas de uso ja empregadas por
alguns compositores e aquelas que tém se desenvolvido na experiéncia que inspirou esta
dissertacdo. Preparamos, por isso, uma catalogagdo de cada instrumento produzido com garrafas

plasticas.

1.1 Som x musica

A literatura sobre educacdo musical e psicologia da musica tem evidenciado que
experienciamos a musica fundamentalmente através da escuta, criagdo e performance,
envolvendo nesses processos um movimento duplo de interiorizagdo e exteriorizacdo do

fendmeno musical. Para exteriorizar a nossa capacidade de fazer musica, de nos expressarmos



através da mdasica, podemos recorrer a diversos meios como 0S SONS vocais e corporais, 0S
instrumentos musicais, 0s recursos tecnolégicos e os diversos objetos do nosso dia-a-dia (dos
quais podemos extrair sons). Pressupomos a musica como sendo “... uma parte integral de nosso
processo cognitivo” (Swanwick, 2003, p. 22) e, de um modo geral, uma linguagem artistica
cotidianamente vivenciada.” No ambito da escuta musical, por exemplo, essa vivéncia ocorre
através da variedade de musicas que ouvimos em casa ou na rua, e no ambito do fazer musical
(criacdo ou performance), por meio do cantarolar, do assobio corriqueiros e das mausicas
presentes em brincadeiras e comemoragdes. A0 mesmo tempo em que se ouve uma mdasica, €
possivel canta-la e “marcé-la” batendo palmas ou pés e, ap0s a escuta (assim como seria com as
palavras), guarda-la, carrega-la para qualquer lugar e ainda passa-la para uma ou mais pessoas.
Toda essa vivéncia cotidiana da masica — que é independente de uma situacdo de ensino
formal — nos permite desenvolver a nossa musicalidade. Poderiamos ainda dizer que produzimos
cotidianamente uma diversidade de sons, intencionalmente ou ndo. Mas isso, por si, ja seria
suficiente para se afirmar que estamos produzindo musica? O simples fato de produzirmos sons
indica que estamos fazendo musica? Mas pensando um pouco nas artes em geral: se nem todo

movimento é necessariamente uma danga, nem todo didlogo é uma performance cénica, e nem

tudo que nossos olhos alcancam sdo obras de arte visuais, com a musica seria diferente? A
respeito disso, Langer observa que “Quase a0 mesmo tempo em gque nOS propomaos a pensar em
termos estritos sobre o fendbmeno chamado ‘musica’, apresenta-se a fisica do som como o

fundamento natural de qualquer teoria. Mas 0 som, e mesmo o tom, como tal ndo é musica...”

" A qualidade, o nivel de aprofundamento e a periodicidade dessa vivéncia sdo evidentemente variaveis, tanto de um
individuo para outro quanto de um grupo social para outro.



(Langer, 1980, p. 113). De forma semelhante, Gordon (2000) e Piana (2001)® também

consideram:

Som em si mesmo ndo € musica. O som sO se converte em mdsica através da audiacdo
[capacidade de escutar com compreensdo e pensar musicalmente], quando, como com a linguagem,
0s sons sdo traduzidos em nossa mente, para lhes ser conferido um significado (Gordon, 2000, p.
18, grifo do autor).

O que se visa propriamente ao ouvir 0 som como sinal ndo é o préprio som, mas aquilo que através
dele é designado. O ato de ouvir ndo péra portanto no som, mas, ap6s ouvi-lo, deixa a escuta para
ativar aquelas funcdes que logo se propendem para agarrar 0 objeto que € anunciado no som

(Piana, 2001 apud Mello, 2003, p. 84).

Essas reflexdes demonstram que a compreensdo musical, ao invés de lidar com sons
isolados, lida com sons dentro de um sistema. Naturalmente, ndo nos referimos a sistema
acUstico,” mas sim a sistema musical, ou melhor, sistemas musicais — 0 que ndo exclui uma
perspectiva interdisciplinar.

E certo que a producdo de um som por fonte convencional ou ndo, pode guardar uma
intencdo de produzir masica, e, justamente, a produgdo de “novos sons” — aqueles gerados por
novas técnicas instrumentais ou objetos sonoros — é tida como uma das caracteristicas de
determinadas vertentes estéticas da musica que floresceram na primeira metade do século XX,
como parte de uma busca pelo rompimento com aquilo que, naquele contexto, tornou-se comum
(ou palavra de ordem) chamar de passado, ou seja, a musica tonal. Nesse contexto, “A pesquisa e
a criagdo de novos timbres, novos sons, muitas vezes conduz o compositor a trabalhar também na
concepgdo de novos instrumentos ou extensdo e desenvolvimento para os instrumentos ja

existentes” (Scarassatti, 2001, p. 2). Algumas inovagdes foram realizadas, por exemplo, através

8 PIANA, G. Filosofia da MUsica. Bauru: EDUSC, 2001.

° De acordo com a organizacéo de areas de conhecimento do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e
Tecnologico (CNPqg), “Acustica” é subarea de “Fisica”, uma das éareas das “Ciéncias Exatas”. Fonte:
http://www.cnpg.br/areasconhecimento/index.htm



da interferéncia de objetos em um instrumento convencional, como no “piano preparado” de John
Cage (1912-1992) — com materiais diversos sob e/ou sobre as cordas do instrumento —, ou na
gravacdo e modificacdo de sons ambientes da Musique Concréte, ou no uso de objetos inusitados
como instrumentos musicais, como na peca lonisation de Edgard Varése (1883-1965) para
instrumentos de percussdo, convencionais e ndo-convencionais, e no concerto de Leroy Anderson
(1908-1975) para uma maquina de escrever, The Typewriter. No Brasil, vale mencionar
compositores como Jaceguay Lins (1947-2004), que integrou o “Grupo de Compositores do
Instituto Villa-Lobos”, Rio de Janeiro, na instituicio — hoje UNIRIO - onde também foi
professor. Lins comp6s o espetaculo musical “Uma Refeicdo para Dois”, escrito para 34
instrumentos culinarios (v. Neves, 2008). Destacamos ainda o sui¢o Walter Smetak (1913-1984),
que veio fazer parte do “Grupo de Compositores da Bahia”, surgido a partir dos Seminarios de
Musica da UFBA, um grande expoente da construgdo de novos instrumentos musicais dentro da
chamada musica contemporanea brasileira (v. Neves, 2008; Ribeiro, 2004), com sua “plastica
sonora” (v. Scarassatti, 2001).

Esse posicionamento estético provocou reflexos no ambito da educagdo musical. O
compositor/educador musical canadense Raymond Murray Schafer, por exemplo, aponta para
possibilidades de se trabalhar “... a partir de quaisquer sons disponiveis no meio ambiente”
(Schafer, 1991, p. 299). Na concepcao das oficinas de mdsica, seguindo a tendéncia criativa da
educacdo musical, “Cria-se desde a fonte sonora...” (Fernandes, 2001, p. 55). No Brasil, o
Manifesto de 1946, do Grupo Musica Viva, declara como um de seus principios “a necessidade
de se educar para a nova masica” (Neves, 1981, p. 94) — uma mdsica cujas caracteristicas podem
ou ndo incluir a criagdo de novos instrumentos. Essa influéncia pode ser notada ainda em um dos
objetivos para 0 ensino da musica previstos nos Parametros Curriculares Nacionais: “Pesquisar,

explorar, improvisar, compor e interpretar sons de diversas naturezas e procedéncias”
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(Brasil/MEC/SEB, 1998, p. 81). Vale lembrar, entretanto, que nem todo uso de instrumentos
musicais ndo-convencionais implica necessariamente em refletir tal posicionamento.'® Trata-se
de um fenbmeno que nos remete as origens dos instrumentos musicais, qual seja: objetos
produzidos para uma determinada finalidade, que, no decorrer do seu uso, se revelaram também
como objetos sonoro-musicais. Deve-se acrescentar como elemento motivador a necessidade de
se romper o condicionamento da realizacdo de atividades de ensino musical aos recursos
financeiros necessarios a aquisicdo e manutencdo de instrumentos convencionais. Keith
Swanwick, musico/educador musical britanico, reconhece que a musica pode ser ensinada com
éxito mesmo na auséncia de recursos, mas com a ressalva de que “Esse ndo €, certamente, um
argumento para ndo oferecer a educacdo musical recursos, mas um reconhecimento de que
recursos, somente, ndo bastam” (Swanwick, 2003, p. 57).

Assim, entendemos que 0 uso de fontes sonoras ndo convencionais, mais do que um
posicionamento estético ou simplesmente um ajeitamento para a falta de recursos, faz parte do
processo da propria natureza do fazer musical (e por consequéncia, da educa¢do musical), ndo
somente a partir das praticas composicionais e pedagogico-musicais do século XX, mas ao longo

do percurso musical da humanidade, desde a flauta pré-histérica feita de 0sso.**

1.2 Garrafas como instrumentos musicais
Feitas essas consideracOes, passamos a tratar de instrumentos musicais ndo-convencionais

originados a partir de uma experimentacdo sonora informal possibilitadora de um fazer musical, a

19 No site do Grupo Cultural AfroReggae, por exemplo, consta o projeto Afro Lata, que utiliza “pedagos de cabo de
vassoura, latdes de dleo, tonéis e baldes de plastico” para fazer e tocar percussdo afro-brasileira.
http://www.afroreggae.org.br/sec_subgrupos.php?id=2&sec=subgrupo

1 Até 0 presente momento, 0 mais antigo instrumento musical j& encontrado é uma flauta feita de osso datada de 35
mil anos, denominada “Hohle Fels flute”, em razdo do nome da caverna onde foi localizada, na Alemanha, em
setembro de 2008 (v. Conard; Malina; Miinzel, 2009).
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saber, extrair sons de garrafas plasticas.*? Mas n&o se trata apenas de sons. Das garrafas tornou-se
possivel extrair ritmos, melodias e harmonias, utilizando-as, conforme seus varios tamanhos e
capacidades volumétricas, como instrumentos musicais de altura determinada e indeterminada, de
sopro e de percussdo. Relatamos, no proximo capitulo, a experiéncia musical e educacional
desenvolvida com a Orquestra de Garrafas e originada a partir das referidas possibilidades
musicais.

E bastante difundido o uso de garrafas de vidro como instrumento de percussdo para se
formar um garrafone,*® inclusive segundo recomendag6es didéticas para atividades de educagéo
musical, presentes em sites e livros.** Entretanto, tais recomendacdes, juntamente com outras que
contemplam o material plastico e 0 uso do sopro, geralmente sdo voltadas para atividades
chamadas interdisciplinares — que acabam por revelar um predominio de temas como matematica
e meio ambiente — ou para atividades chamadas de iniciagdo musical, que se propdem a mostrar,
por exemplo, “... o principio de funcionamento das familias de sopro...” (Krieger,'®> 2007, p. 43),
sem que se promova um estudo musical mais profundo. Resguardados os méritos dessas
recomendacdes, 0 que pretendemos mostrar é que o uso musical que propomos para as garrafas
plasticas ndo se configura como um meio para o estudo de outras areas de conhecimento, nem

uma experiéncia que antecede um estudo musical propriamente dito ou uma estratégia justificada

12 Recipientes dos tipos PET (Poli Tereftalato de Etileno) e PP (Polipropileno) — resinas derivadas do petréleo —
fabricados para servirem de embalagem para produtos alimenticios liquidos como agua mineral, suco e refrigerante.

3 0 Grove Music Online (The New Grove Dictionary of Music and Musician) contém o verbete Bouteillophone para
designar garrafas de vidro como instrumentos de percussdo, fazendo referéncia a obras dos compositores Erik Satie
(Ballet Parade - 1917) e Arthur Honegger (Le dit des jeux du monde - 1918). A denominacdo Garrafone é uma
traduc&o livre do verbete.

4 Nossa pesquisa ndo pretende produzir um levantamento de sugestdes pedagdgico-musicais com garrafas, mas
algumas consultas realizadas nos revelam o quadro descrito nesse paragrafo do texto.

> No campo musical, o sobrenome Krieger dificilmente ndo nos remeteria ao compositor Edino Krieger. Para dirimir
eventuais dividas, esclarecemos que a autora em questao é Elisabeth Krieger.
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apenas pela auséncia de recursos para instrumentos musicais “de verdade”, mas uma
possibilidade de praticar e estudar musica.

O dicionario Grove descreve o conjunto de garrafas de vidro (bouteillophone)*® como
instrumento de percussdo, ndo incluindo o uso do sopro, nem de outras possibilidades percussivas
ou o emprego do material plastico.’’” Contudo, registra-se 0 uso de garrafas de vidro como
instrumento de sopro (para além das indicacGes didaticas) em produces artisticas que primam
pelo resultado estético. Hermeto Pascoal, cuja curiosidade musical por objetos inusitados é
largamente conhecida, em seu primeiro disco lancado nos EUA, “Hermeto” (1972), reuniu alguns
instrumentistas de sopro para tocar garrafas na faixa Velorio, mais especificamente, na
introdugdo. O compositor e multi-instrumentista ainda utilizou exclusivamente garrafas em
Criancas (cuida de 14), faixa de “Brasil Universo” (1985)."® Além disso, o musico também
protagonizou um video bastante acessado na internet, em que aparece com outras cinco pessoas
em uma lagoa soprando garrafas de vidro, em um clima de informalidade. Ele comeca por
executar um ostinato em registro grave, com quatro garrafas, enquanto os demais participantes
seguram, cada um, duas garrafas, de modo a criar uma base harmonica com dois acordes. Depois,
Hermeto passa a improvisar com uma flauta, enquanto o grupo permanece soprando a base. O
mesmo par de garrafas que gerou acordes, produz um efeito timbristico gerado pelo atrito entre o
vidro das duas garrafas, na conclusdo da performance musical. Do mesmo modo, Egberto
Gismonti fez uso de garrafas em Noca & Garrafas, faixa do disco “N¢ Caipira” (1978). Com trés

musicos soprando, além de alguns sons corporais, sdo apresentadas estruturas ritmicas bastante

18 \/er nota 13.

7 Enquanto o vidro possui uma histéria milenar, a origem do pléstico é bastante recente; os primeiros registros de
experiéncias de fabricacdo sdo da segunda metade do século XIX e dos primeiros usos como embalagem alimenticia
e para fabricacgdo de garrafas de cerca de um século depois.

'8 De acordo com Costa-Lima Neto (2008), nessa faixa foram utilizadas 52 garrafas afinadas.
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elaboradas. Na finalizag8o, recorrem ao atrito entre as garrafas. No mesmo ano, no album “Sol do
meio dia” (1978), ele grava Sapain, com participacdo de Nana Vasconcelos, ambos soprando
garrafas. Sdo utilizados também sons corporais, flautas de madeira e tama (instrumento de
percussdo). J& o grupo brasileiro UAKTI, formado em torno da confeccdo de instrumentos
musicais, participou do disco “Sentinela”, de Milton Nascimento (1980), soprando garrafas na
faixa Suefio con Serpientes (autoria de Silvio Rodriguez). Trata-se de um dueto de Milton com
Mercedes Sosa em uma cancdo construida basicamente sobre os acordes de dominante e
subdominante, tendo as garrafas participando da harmonia. Conforme descreve Artur Andrés
Ribeiro, um dos integrantes do UAKTI, em seu livro sobre a construgéo dos instrumentos do
grupo (Ribeiro, 2004), na referida faixa foram utilizadas “Garrafas sopradas” (Ribeiro, 2004, p.
48). Na parte do livro intitulada “catdlogo dos novos instrumentos musicais acusticos do
UAKTI”,* consta, entre os idiofones, o instrumento “Garrafdo” (em referéncia ao uso percussivo
de uma garrafa plastica de agua mineral de 20 litros), utilizado em um trabalho préprio do grupo,
na faixa Trovdo, do CD “I Ching” (1994). Nela, foram usados dois pontos do instrumento para
produzir timbres em uma frequéncia grave (fundo da garrafa) e outra aguda (na lateral préxima a
borda inferior) (v. Ribeiro, 2004, p. 186).°

A garrafa plastica se destaca, entre os diversos objetos do cotidiano que podem nos
permitir fazer masica, por sua qualidade sonora, timbres diferenciados, possibilidade de afinacdo
temperada, extensdo equivalente a produzida por um coral adulto misto e intensidades vérias.

Uma forma corriqueira de se produzir som com uma garrafa ocorre com quem consome agua

9 No catalogo do grupo ha também um “instrumento de dgua” chamado “Aqualung”, confeccionado basicamente
com PVC e madeira, no qual uma garrafa plastica de 2 litros cumpre a funcao (ndo-musical) de saida para excesso de
agua.

20 As observages sobre as gravacfes estdo baseadas somente na escuta de todos os exemplos mencionados e na
leitura dos textos de encartes, além de um artigo (Costa-Lima Neto, 2008) e de um livro (Ribeiro, 2004). Nao
tivemos acesso as partituras das composi¢des/arranjos para garrafas.
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mineral diretamente na embalagem do produto: através do sopro.?* A embocadura relativamente
simples permite uma descoberta espontanea do resultado sonoro. As garrafas plasticas podem ser
utilizadas tanto como instrumentos de sopro quanto como instrumentos de percussdo, sem
necessidade de modificacdo do objeto pelo uso de ferramentas. Dependendo da forma como sdo
dispostas e usadas, as garrafas plasticas também podem formar um garrafone. O acesso é sem
Onus e praticamente irrestrito, pois independe da participagdo no mercado consumidor (e
“descartador”) de produtos que utilizam as garrafas como embalagens. O processo de obtencéo
dos instrumentos ndo segue obrigatoriamente o percurso comprar-consumir-reutilizar, ou seja,
em turma de alunos de musica ndo € preciso que cada um compre um produto para ter o
instrumento musical.

Ja foi dito que a Orquestra de Garrafas utiliza esses materiais como instrumentos

musicais de sopro e de percussdo, mas é oportuno ter em vista a proposta de classificacdo de

instrumentos musicais acusticos, criada em 1914, por Erich von Hornbostel e Curt Sachs:

Em oposic¢do a divisdo tripartida (percussdo, cordas e sopro), esse novo sistema prop0s a utilizagao
da caracteristica fisica de producdo do som como principio basico para a divisdo classificatdria
(...): os idiofones, que sdo instrumentos cujo proprio corpo em vibracdo gera o0 som; 0s
membranofones, nos quais o som é produzido pela vibragdo de uma membrana; os cordofones, em
que o0 som é produzido pela vibragdo de cordas, e os aerofones, onde o som é produzido pela
vibrag&o do ar (Ribeiro, 2004, p. 22).

2L A ideia de criar uma orquestra com garrafas ndo surgiu apenas a partir de uma experimentacdo pessoal (é algo
recorrente entre musicos tirar sons de objetos pensando em mdsica), mas da observacdo dessa experiéncia sendo
corriqueiramente produzida por diferentes pessoas em diferentes contextos, como por exemplo, um adulto em um
ponto de 6nibus ou uma crianga no recreio escolar. Boa parte dos adolescentes e criangas que participam da
Orquestra de Garrafas ja sabia previamente soprar garrafas.
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1.2.1 Instrumentos de sopro (aerofones)

A partir da especificagdo indicada por Pinto (2001) a respeito da classificacdo de
instrumentos acusticos feita por Hornbostel e Sachs, devemos situar os instrumentos de sopro de
garrafas como “aerofones de gume ou flautas”, mais especificamente, “flautas sem aeroduto”
(Pinto, 2001, p. 274).

A utilizagdo da garrafa como instrumento de sopro (aerofone) segue o mesmo principio da
flauta de Pan (pedacos de bambus amarrados uns aos outros), mas uma flauta produzida com dez
pecas de bambu corresponde a largura de trés garrafas juntas. Assim, a pratica musical
propriamente dita (dentro de um repertério tonal/modal que envolve melodia, harmonia e
contraponto) ndo decorre de um procedimento individual, pois a largura do corpo da garrafa torna
os gargalos demasiadamente distantes entre si, além de ndo ser possivel a mesma pessoa soprar
simultaneamente em mais de uma garrafa.

Trata-se, portanto, de um instrumento musical melddico e harménico cujas notas sdo
separadas e distribuidas entre o grupo de intérpretes musicais, na média de duas a trés, no
maximo quatro, para cada aluno. Formam-se “flautas coletivas”, onde as frases musicais ndo séo
executadas individualmente, mas compartilhadas.*

As garrafas vazias, em cada tamanho/capacidade volumétrica, sdo afinadas em uma
determinada altura. Por exemplo, uma garrafa de 1,5 L (litros) é “fabricada” em Lal. Para
obtermos o La"l, o Sil, etc., elas sdo afinadas com acréscimo de &gua ou de
sementes/pedras/conchas no interior, de modo a modificar o tamanho do espacgo para a vibragao

da coluna de ar.

22 As questBes implicadas nesse uso compartilhado serdo tratadas conforme o referencial teérico discutido no
capitulo 3.
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O Quadro 1 mostra a relagdo entre capacidades volumeétricas e extensdo, conforme a
sistematizacéo atual utilizada pela Orquestra de Garrafas para as “flautas coletivas” de garrafas

plasticas.

Quadro 1: Extensdo de notas por garrafa (capacidade volumétrica) — sopro.

GARRAFA EXTENSAO
Tubo do Re4 ao Do5
237 ml do Re3 ao Do"4
600 ml do Fa"2 ao Do"3
15L do Lal ao Fa2
2L do Soll ao Sol“1
25L do Fal ao Fa"1

A coluna “extensdo” mostra, & esquerda, a afina¢do da garrafa vazia e, a direita, o limite
de afinagdo que tem sido utilizado, seguindo uma sequéncia cromatica. Como dissemos acima, a
garrafa de 1,5 (do Lal ao Fa2) produz a nota Lal quando vazia. Com o acréscimo progressivo de
liquido, produz também La"1, Si1, Do2, etc. Mas a partir de uma determinada altura, embora néo
tenha se esgotado sua possibilidade de continuar atingindo outras notas, ja existe uma outra
garrafa (600 ml) que, vazia, esta afinada em Fa*2, e pode “assumir” dessa nota em diante, até o
limite marcado por outra garrafa, com nova capacidade volumétrica.

Como se observa, é utilizado o Tubo,?® peca plastica inicialmente fabricada como uma
pré-forma que, apds passar por um processo industrial denominado sopragem, em uma maquina
sopradora de ar em alta temperatura, e moldada por resfriamento, se “transforma” em garrafa.

Para cada capacidade volumétrica de garrafa, existe uma pré-forma correspondente. No entanto,

2% Quando armazenados, os Tubos sdo vedados como garrafas pelo fato de ja possuirem gargalo para enroscamento
de tampas. Seu formato é semelhante ao dos tubos de ensaio, utilizados em experimentos cientificos. Os tubos
utilizados foram fornecidos por uma empresa fabricante.
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utilizamos exclusivamente as pré-formas de garrafas de 2 L, que medem 9 cm de diametro e 12
cm de altura. A utilizacdo do tubo permite a ampliacdo da tessitura na regido aguda, visto que a
menor garrafa fabricada (a de 237 ml) chega ao limite de Do"4 quando j& est4 praticamente cheia.
Assim, ndo seria possivel sem o uso de Tubos prosseguir a extensdo até o limite do Do5.

A Figura 1 mostra a tessitura das “flautas coletivas” de garrafas plasticas:

1

QQ;’ED

N

Figura 1. Tessitura das garrafas plasticas como instrumento de sopro — “flautas coletivas”.

A Tabela 1 detalha a afinagdo resultante da variagdo (em centimetros) — de liquido ou
solido — para cada nota da escala cromatica, dentro da tessitura que todas as garrafas atualmente
utilizadas abarca,®* segundo uma medicdo aproximada, obtida com uma régua disposta junto a
cada garrafa e verificada com o proprio sopro, com o auxilio de um diapasdo. A tabela esta
organizada da nota mais aguda para a mais grave, comecando pelo tubo, passando pelas garrafas

pequenas e médias até as maiores.

% No decorrer de nossa experiéncia experimentamos uma grande variedade de tamanhos e capacidades volumétricas
de garrafas, no entanto, delimitamos essa variedade de modo a atender o alcance da tessitura, conforme a Tabela 1.



Tabela 1. Detalhamento da afinacdo das garrafas (Foto: Antonio Batalha).
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INSTRUMENTO VARIAC;AO NOTA INSTRUMENTO VARIAC;AO NOTA
7,5cm Do5 12 cm Fa2
6 cm Si4 5L 11cm Mi2
5,5cm La#4 ou Sib4b ; 9,5cm Re#2 ou Mib2
5cm La4d 11lcm Re2
TuBo
45cm Sol#4 ou Lab4b 9cm Do# ou Reb3
4 cm Sol4 7,5¢cm Do2
3,5¢cm Fa#4 ou Solb4b s 45 cm Si1
3.cm Fad 3am La#1 ou Sibl
2,5¢cm Mi4 0em Lal
2cm Re#4 ou Mib4b
5cm Sol#1 ou Labl
15cm Re4 2L
8cm Do#4 ou Reb4b ; ;- ;
7,5¢cm Do4
7cm Si3 |
0cm Soll
6,5 cm La#3 ou Sib3b (i
237 ml 6 cm La3 l’
= .
- 5,5 cm Sol#3 ou Lab3b
5cm Sol3 5 cm Fa#1 ou Solb1
sl 4,5 cm Fa#3 ou Solb3b 25L
4 cm Fa3 :-‘5
3cm Mi3
2¢cm Re#3 ou Mib3b 0em Fal
lcm Re3
4 cm Do#3 ou Reb3b
600 ml 3cm Do3 “’
= 2cm Si2
0cm La#2 ou Sib2b
4 cm La2
L 3cm Sol#2 ou Lab?2
w 2¢cm Sol2

0cm

Fa#2 ou Solb2
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Vale a pena apresentar aqui um paréntesis. Encontramos uma descricdo do processo
acustico envolvido no ato de soprar garrafa em um artigo da revista portuguesa Educacéo e
Matematica, em que a utilizacdo desse procedimento € proposta para aulas de matematica e

tecnologia:

As colunas de ar no interior da garrafa vibram de acordo com as suas frequéncias proprias. O som
gue ouvimos € o resultado da mistura do som fundamental (de menor frequéncia) e dos seus
harmonicos (de maior frequéncia). Quando sopramos provocamos muitas vibragdes de diferentes
frequéncias, mas cada coluna de ar de alturas diferentes selecciona um conjunto de frequéncias e
ignora as outras. A coluna de ar mais comprida selecciona as frequéncias mais baixas e a mais
curta as mais altas (Pires, 2003, p. 45).

Conforme a Figura 2, o limite da quantidade de garrafas por pessoa marca o carater

“compartilhado” da utilizagdo como instrumento de sopro.

Figura 2. Distribuicdo de 2, 3 ou 4 garrafas por participante (Foto: Regina Serapido).
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1.2.3 Instrumentos de percusséo (idiofones)

Com base em Hornbostel e Sachs (Pinto, 2001), podemos classificar os instrumentos de
percussdo utilizados na Orquestra de Garrafas como “idiofones de percussdo direta” —
“percutidos” e “de entrechoque” — e “idiofones de percussdo indireta” — “de agitar” e “raspados”.
O Quadro 2 mostra a extensdo de cada garrafa em instrumento de altura determinada, o garrafone

de garrafas plasticas, mais especificamente, um idiofone de percussdo direta.

Quadro 2: Extensdo de notas por garrafa (capacidade volumétrica) — percussao.

GARRAFA EXTENSAO
237 ml do Mi3 ao Sol4
600 ml do La2 ao Mib3

A afinacdo resultante do uso percussivo difere do uso em sopro. Por exemplo, a mesma
garrafa de 600 ml quando soprada emite o Fa*2 e quando percutida produz o La2. Para serem
percutidas, as garrafas ficam dispostas “de pé”, sobre uma superficie, como uma mesa, mas sem
estarem presas ao apoio ou amarradas entre si, sendo percutidas com uma par de baquetas (lapis
com uma pequena borracha presa em uma das extremidades) em um movimento vertical, de cima
para baixo, diretamente sobre os gargalos abertos (sem tampas) — esse processo ndo provoca
deslocamentos ou quedas entre as garrafas. A sequéncia de distribuicdo de garrafas sobre a mesa
ndo segue necessariamente uma disposi¢do cromatica ou diatbnica, como num xilofone, por
exemplo, pois a organizagdo das garrafas/notas pode ser definida de acordo com a sequéncia de
notas da melodia que sera executada. O procedimento de afinacdo € o mesmo das “flautas
coletivas” de garrafas. Cada recipiente produz apenas uma nota, podendo 0 mesmo

tamanho/capacidade volumétrica ser afinado conforme tenha maior ou menor quantidade de
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liquido/sélido no interior. Esse instrumento de percussdo, em comparagdo com as “flautas
coletivas”, permite um maior nimero de garrafas por pessoa; entretanto, o volume e a sustentacdo
do som sdo mais reduzidos.

Abaixo, na Figura 3, temos a tessitura do garrafone de garrafas plasticas.

QQSSUD
0

Figura 3. Tessitura das garrafas plasticas como instrumento de percussao.

Em seguida, a Figura 4 mostra o instrumento sendo executado.

Figura 4. Utilizacdo do garrafone (Foto: Regina Serapido).
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Finalmente, temos no Quadro 3, a relagdo de instrumentos de percussdo de altura
indeterminada (confeccionados com garrafas plasticas), com a respectiva indicacdo do

procedimento correspondente ao funcionamento de cada um.

Quadro 3: Relagéo de instrumentos de percussdo de altura indeterminada.

GARRAFA RESULTADO PROCEDIMENTO

entrechoque, percutindo o tubo (pré-forma de 2 L)
na parte do fundo da garrafa

20L tambor percussdo (méaos no fundo e borda do recipiente)

entrechoque, percutindo a parte do fundo de uma

2L eTubo tamborim

600 ml e 237 ml agog0
garrafa contra a outra
entrechoque, percutindo um tubo
Tubo clavas .
(pré-forma de 2 L) contra o outro
500 ml ganza agitacdo com sementes (internamente)
500 ml reco-reco e casaca atrito com a superficie externa da garrafa
237 ml e Tubo cuica sopro, reproduzindo o tipico contraste agudo/grave

nos recipientes contendo liquido

Todos os instrumentos sao idiofones, com excecdo da cuica® (apesar de fazer parte dessa
mesma classificacdo em sua forma original), pois quando feita com garrafas plasticas se constitui
como um aerofone. Os “idiofones de percussdo direta” sdo: tamborim e tambor (idiofones
percutidos); agogo e clavas (idiofones de entrechoque). Os “idiofones de percussdo indireta” séo:
0 ganza (idiofone de agitar); e 0 reco-reco e a casaca®® (idiofones raspados). A Figura 5 mostra

imagens de cada instrumento de percussao de altura indeterminada.

% A ideia e a preparagdo da “cuica” sio méritos de Rebeca Vieira, educadora e regente auxiliar da Orquestra de
Garrafas.

%6 Originalmente, a casaca é um instrumento tipico do folclore espirito-santense, semelhante ao reco-reco, presente
nas Bandas Congo. Feita de madeira, a casaca tem uma “cabeca” (com pescoco e rosto) esculpida em uma de suas
extremidades e o seu corpo confeccionado em forma cilindrica, onde é pregado um pedago de bambu com “cortes”
transversais tipicos de um reco-reco. Na Orquestra de Garrafas, a “cabeca” é feita com uma garrafa de 237 ml e o
corpo com uma garrafa de 500 ml, ja fabricada com uma superficie externa semelhante aos talhos de um reco-reco.
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Clavas

Ganza Reco-reco Casaca

Figura 5. Instrumentos de percussdo de altura indeterminada.

Foi mostrado neste capitulo, como os recipientes garrafas sdo transformados em
instrumentos garrafas, considerando as caracteristicas de cada aerofone e idiofone. Outros
instrumentos podem ser criados, além da inclusdo de garrafas de outros materiais (vidro, barro,
etc.). Também existe a possibilidade de novas pesquisas sonoras e criativas resultantes de outras
formas de exploragdo sonora dos recipientes. A partir disso, serd possivel o estudo de uma

organologia®’ mais ampla e detalhada dos instrumentos criados com garrafas.

2T «A ciéncia dos instrumentos musicais (em aleméo Instrumentenkunde, em inglés organology, em portugués
organologia) é a classificacdo e a sistematica de todos os instrumentos de musica...” (Pinto, 2001, p. 265).



CAPITULO 2
ORQUESTRA DE GARRAFAS:

UMA RETROSPECTIVA DA EXPERIENCIA

Este capitulo é uma descricdo da experiéncia educacional da Orquestra de Garrafas,
desde sua origem e desenvolvimento até 0 momento de elaboragdo deste estudo. Inevitavelmente,
0 capitulo terd um carater narrativo, em funcdo da necessidade de situar e descrever o percurso da
experiéncia. Procedemos a descrigdo de como se deu a constituicdo do grupo bem como o perfil

dos participantes.

2.1 Uma garrafa na mao e uma ideia na cabeca®

Havia para mim uma ideia recorrente, que emergia de duas motivagdes distintas, mas que
vieram a se mostrar fortemente relacionadas. De um lado, 0 meu interesse no potencial de objetos
do cotidiano para se fazer mdsica, especialmente em relacdo a possibilidade de afinacdo
temperada e aos resultados estéticos decorrentes da produgdo de melodias e da formacéo de
acordes, em tessitura a mais extensa possivel — 0 que veio a se viabilizar com o uso de garrafas
plasticas; de outro lado, o interesse que nascia de minhas inquietagdes a respeito de aspectos

fundamentais da teoria musical®® e do ensino de masica na escola publica de educacéo basica® &

%8 Essa frase & uma referéncia ao lema “uma camara na mao e uma ideia na cabeca”, do movimento cinematografico
conhecido como Cinema Novo.

2 A questdo mais elementar nesse campo se referia & centralidade do ritmo para a nossa capacidade de fazer e
perceber masica.
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época em que se dava a minha formacéo académica em Mdsica (Licenciatura), na Universidade
Federal do Espirito Santo (UFES), e, ao mesmo tempo, desenvolvia minha experiéncia no ensino
de musica, especificamente com instrumentos musicais, em aulas individuais e coletivas, em
escolas privadas de educagdo bésica e aulas particulares.

Com base nessas motivacBes, durante o periodo de formacdo académica eu ja
compartilhava com alguns colegas de graduacdo a vontade de constituir uma orquestra com
garrafas plasticas, visando primeiramente verificar se seria uma ideia concretizavel, considerando
meu desconhecimento em relagdo a qualquer outra experiéncia semelhante. Fui entdo
incentivado® a colocé-la em préatica por meio da elaboracio de um projeto de extensdo para um
publico de criangas e adolescentes. Ja tendo entdo produzido um diagndstico inicial da variedade
de tamanhos e formas de garrafas, bem como pequenos arranjos possiveis de serem executados
em grupo, no segundo semestre do ano de 2003 apresentei o projeto intitulado simplesmente
“Orquestra de Garrafas Plasticas” ao Departamento de Formagdo Avrtistica®* do Centro de Artes
da UFES, que teve parecer favoravel e aprovagdo do Conselho Departamental. Foi definido como
espaco de atuacdo o Centro de Estudos de Promocdo em Alternativas de Saude (CEPAS), uma
ONG localizada no bairro de Jacaraipe, balneério situado no municipio de Serra, que compde a
regido metropolitana da Grande Vitoria, ES. O CEPAS, além do trabalho com cuidados primarios

de salde, promovia diversas atividades educacionais para um publico de criancas e adolescentes

% Tratava-se de uma preocupacéo por diversas vezes discutida no contexto da formagéo académica, justificada pelo
reconhecimento da auséncia de politicas publicas destinadas a democratizacdo do acesso a educacdo musical,
particularmente no ambito da escola regular publica, seja como parte do curriculo ou pelo menos em forma de
atividades extracurriculares. Constatava-se um tradicional condicionamento das atividades de ensino de musica a
disponibilidade de recursos financeiros necessarios a aquisi¢cdo e manutencao de instrumentos musicais.

%! Especialmente por Verdnica Cerqueira, que viabilizou minha familiarizagdo com os formularios e modelos de
projetos, bem como meu contato com a Pro-Reitoria de Extensao.

%2 Na configuraco atual, o Curso de Licenciatura em Musica esta vinculado ao Departamento de Teoria da Arte e
Musica, sendo que, com a implementagdo do Curso de Bacharelado em Musica, Habilitagdo em Composicdao com
Enfase em Trilha Musical, em 2010, a perspectiva € de que se constitua um departamento de musica.
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da comunidade em que se localizava. Assim, de outubro a dezembro de 2003, tive a primeira
oportunidade de promover experiéncias musicais com o uso de garrafas plasticas.*® Entretanto, as
dificuldades de se iniciar um projeto a trés meses do encerramento do ano foram evidentes,
especialmente pela auséncia de um tempo previsto na grade de atividades, o que levou a criacdo
de um novo horario em que tradicionalmente ndo havia programagdo no Centro, no sabado pela
manhd. No inicio do ano de 2004, ap6s uma avaliacdo dos trés meses de experiéncia na
instituicdo, o projeto foi abortado.

O projeto buscava um trabalho musical que envolvesse uma ampliagcdo/aprofundamento
de repertorios musicais, através de atividades de escuta e contextualizacdo, bem como da pratica
de criacdo musical. Naturalmente, desejdvamos explorar ao méaximo o potencial do instrumento,
sendo a constituicdo do grupo um principio decorrente da propria natureza do uso das garrafas
plasticas como instrumentos musicais de sopro, qual seja, um instrumento musical coletivo por
exceléncia, isto €, “compartilhado”, como ser visto ao longo deste estudo. Além disso, levamos
em consideracdo que “podemos obter melhores resultados ensinando-se instrumentos em grupo
em vez de exclusivamente, de um a um (Swanwick e Jarvis 1990; Thompson 1984)” (Swanwick,
2003, p. 67).

Com o projeto de extensdo engavetado e ja transcorridos varios meses do ano, vislumbrei
muito mais concretamente a possibilidade de consolidagdo da ideia apds assistir a uma
apresentacdo de um grupo mirim de folclore espirito-santense, a Banda de Congo Mirim
Sant’Ana, originaria do bairro de Manguinhos, vizinho a Jacaraipe, que tinha de 25 a 30
componentes. Afinal, eram criangas e adolescentes com uma experiéncia musical significativa —

predominantemente no aspecto ritmico-percussivo, além da préatica de melodias cantadas —, que

% Originalmente, o projeto previa somente a utilizacdo das garrafas pléasticas como instrumentos de sopro.
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envolvia uma vivéncia de pratica de conjunto e um alto grau de identificagdo com o fazer musical
em si mesmo. Eles aprendiam como seus pais aprenderam, crescendo entre os tambores e as
casacas,* mantendo a tradicdo pelo contato direto com os mestres e participantes do grupo.®
Vale lembrar que a criagdo de bandas mirins € um fendmeno recente, iniciado nos anos 80, tendo
a Banda Sant’Ana sido criada em 2001.

No congo capixaba, a pratica musical tem fungdes associadas ao calendario religioso
catdlico, cabendo aos homens, tradicionalmente, o uso do instrumento musical, enquanto as
mulheres cantam e dancam. Entretanto, os momentos de praticas musicais dessa manifestacéo
folclérica vinham se expandindo para além desse calendéario, considerando a crescente
visibilidade nos meios de comunicacdo (primeiramente ap0s a gravacdo de uma cangdo de
congo*® pelo compositor carioca Martinho da Vila e, depois, pela profusdo de bandas “pop”
locais inspiradas na mistura do congo com o rock e o reggae), que produziu uma ampla demanda
por apresentacdes artisticas de bandas de congo (de adultos e mirins) em eventos culturais
diversos, realizados em espagos como pragas puUblicas e outros. E importante destacar que, antes
mesmo de um boom do congo no Estado, o compositor Jaceguay Lins,*’ que passou a residir em
terras capixabas apoOs ter atuado como regente da Orquestra Filarménica do Espirito Santo,
dedicou-se ao congo e ao folclore capixaba. Além de influenciar e participar diretamente das

experiéncias musicais envolvendo o congo e o rock, Lins realizou pesquisas musicolégicas e

* Instrumentos tipicos dessa manifestacao folclérica.

% Apesar dos processos de transmissdo-assimilacéo-elaboracio que se desenvolvem nas praticas musicais de tradigdo
oral como um todo, esses ndo sdo espag¢os comumente reconhecidos como espacos de educacdo musical.

% Trata-se da cancdo “Madalena do Juc(”, gravada em 1989, também conhecida entre as bandas de congo como
“Madalena, Madalena”. Outras versdes da cangdo foram gravadas posteriormente pela brasileira Simone, em 1996, e
pela canadense Madeleine Peyroux, em 2007.

%7 Citado no primeiro capitulo em razéo de sua composico para instrumentos culinérios.
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compds obras para orquestra sinfonica e coro, recorrendo ao uso de estruturas ritmicas, melodias
e instrumentos musicais folcloricos.

A proposta de participacdo da Banda de Congo Mirim Sant’Ana na formagdo da
Orquestra de Garrafas foi acolhida pela coordenacdo do grupo e seus integrantes, com as

atividades se iniciando em setembro de 2004, em conformidade com a proposta original do
projeto de extensdo, cujo foco era o sopro. Somente no ano seguinte, no inicio das atividades, as

garrafas passaram a ser também utilizadas como instrumentos de percussdo. A maior parte dos
participantes residia em Manguinhos e alguns outros em um bairro proximo, Vila Nova de
Colares. O local de residéncia da maioria ndo contava com escola publica para as séries finais do
ensino fundamental, o que fazia com que muitos tivessem que se deslocar para o bairro de
Jacaraipe para poder prosseguir com 0s estudos.

O primeiro dia da Orquestra de Garrafas foi narrado por Terezinha Schuchter,®
posteriormente, em sua Tese de Doutorado em Educagéo, que consistiu em um estudo sobre a
diversidade de experiéncias sociais, culturais e educacionais no municipio de Serra, em especial

as praticas educativas®® em escolas e espacos de educacéo nio-formal:

No primeiro contato com as criancas e os adolescentes, membros da Banda de Congo Mirim Sant’
Ana de Manguinhos, sob a coordenacédo de Rodrigo Batalha, professor de musica e coordenador do
projeto, eles sopraram harmoniosamente, e 0 que pude ouvir foi ‘Madalena’, uma musica do
folclore capixaba. E entdo ndo tive dividas: essa pequena idéia pode se tornar uma grande proposta
de trabalho educativo. E isso se confirmou. A Orquestra de Garrafas € hoje um trabalho
consolidado e reconhecido. Com a experiéncia, 0 grupo estd mostrando que é possivel democratizar
0 ensino da musica, um bem de valor inestimavel a formacao dos seres humanos (Schuchter, 2008,
p. 229-230).

%8 professora do Centro de Educacdo da UFES que atuou diretamente na formagéo e consolidacio da Orquestra de
Garrafas, desempenhando coordenacdo voluntéria do projeto entre os anos de 2005 e 2006. Na ocasido, estudava na
escola particular de musica que eu criara um ano antes, como minha aluna de violdo, tendo, entdo, sido convidada a
visitar o grupo. Em janeiro de 2006 orientou a professora Maria da Gloria Sena Silva em sua monografia de
conclusdo do Curso de Pos-Graduacdo “Lato Sensu” Infancia e Educacao Inclusiva da UFES, tendo como tema de
pesquisa a perspectiva de incluséo social na Orquestra de Garrafas.

% Projetos que envolvem artes (musica, danca, teatro, etc.), literatura, reforgo escolar, esportes, entre outros.
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Figura 6. Primeiros momentos, entre os tambores de congo (pendurados nas paredes), em setembro de 2004
(Foto: Regina Serapido).

E caracteristico de uma banda de congo se reunir para tocar apenas em semanas anteriores
ao calendério religioso catélico,”® no qual a manifestacdo folclérica estd enraizada, ou para
atender a eventuais convites para apresentagdes. No entanto, mesmo que nao fossem regulares,
havia dia/horario reservado para 0s encontros do grupo, que foram aproveitados para as
atividades da Orquestra de Garrafas. Em um primeiro momento, de setembro a dezembro de
2004, além de um encontro semanal fixo, ampliamos o tempo habitual de 30 minutos (suficiente
para as necessidades da banda de congo) para uma hora e meia, minimamente necessario para a
proposta pretendida. A banda costumava se reunir em frente a Igreja Sant’Ana de Manguinhos e
mantinha seus instrumentos guardados no saldo anexo, cedido pela comunidade e pela paréquia
para os encontros semanais da Orquestra de Garrafas. Entretanto, no ano seguinte, avaliamos

gue o impacto desse arranjo na rotina do grupo trouxe a necessidade de tornar os dois trabalhos, o

“2 Quando ocorrem as festas em comemoraco aos dias dos diversos santos padroeiros, conforme a cidade.
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do congo e o da orquestra, independentes, cada qual com sua prdpria forma de organizagdo, com
tempo e periodicidade de encontros em dias e horérios distintos. Era preciso consolidar uma
identidade propria para a Orquestra de Garrafas, ndo mais como a banda de congo que também
tocava garrafas.

As atividades passaram a ser desenvolvidas em outros espagos fisicos, como centros
comunitarios e, em determinadas ocasides, nas proprias escolas frequentadas pelos seus
integrantes. Atualmente, embora sejam cinquenta os participantes em cadastro permanente, vinte
e cinco, em média, integram diretamente das atividades da Orquestra de Garrafas, participando
de dois encontros semanais de duas horas cada, em turno alternado ao periodo escolar, além das
apresentacdes artisticas que ocorrem em uma média de doze por ano, realizadas em eventos de
carater local, nacional e internacional, no proprio Estado do Espirito Santo, tais como
programac0es culturais e aberturas de cerimdnias, em espacos como auditorios e teatros. Nao ha
taxa ou mensalidade para participacdo. O trabalho € desenvolvido em parceria com organizacées
ndo-governamentais,*! a iniciativa privada e o sistema municipal de ensino.

No inicio, o critério para participacdo no programa foi ser integrante da Banda de Congo
Mirim Sant’Ana, tanto 0s meninos, que na banda tocavam instrumentos, quanto as meninas, que
nela apenas dangavam e cantavam, além de criancas e adolescentes irmaos e irmds de integrantes,
mas que ndo participavam do grupo de folclore. No inicio de 2005 foram convidados alguns
alunos da mesma escola do sistema publico de ensino, onde também estudavam os participantes
do projeto. De agosto de 2005 a julho de 2006, foram desenvolvidas oficinas de musica com
garrafas plasticas em escolas municipais de ensino, em parceria com a Secretaria Municipal de

Educagdo, dentro da politica de educacdo ampliada do municipio, paralelamente ao

! A Orquestra de Garrafas contou com a representacao juridica da Associacdo Garra Ambiental da Serra, de 2005 a
2006, e, a partir de 2007, da Associa¢do do Menino Jesus, uma entidade sem fins religiosos, apesar da denominacao.
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desenvolvimento do grupo principal. Um dos resultados foi a sele¢éo final de novos integrantes
para ingresso na Orquestra de Garrafas. No segundo semestre de 2006, mantendo parte de sua
formacdo original, e j& sem a configuracdo do grupo que compunha a banda de congo, iniciamos
um processo de selecdo para novos integrantes em parceria com escolas municipais, com base em
uma pré-selecdo feita pelas proprias escolas, em funcéo do desempenho escolar e da participagdo
ativa dos responsaveis no acompanhamento do cotidiano escolar dos filhos. As etapas seguintes
foram a avaliacdo do interesse dos prdprios alunos (0 aluno se candidata a participar) e uma
avaliagdo musical ritmico-motora. Desde 2007, a experiéncia tem sido desenvolvida em
articulacdo com a Secretaria Municipal de Educacdo da Serra, que concede transporte e
alimentacdo para os participantes do conjunto. As escolas municipais conveniadas participam do
processo de selecdo e avaliacdo. Periodicamente, realizam-se reunides com/entre a equipe,** as
familias e as escolas.

Cabe ainda registrar que, em 2005, o Governo do Estado do Espirito Santo concedeu uma
premiacdo®® & Orquestra de Garrafas e, em 2009, a experiéncia obteve reconhecimento em nivel
nacional ao ser selecionada pela Convocatéria Nacional de Experiéncias Significativas em
Arte/Educacéo, Cultura e Cidadania, atraves da avaliagdo de uma comissdo tripartite formada
pelo Ministério da Educagdo (MEC), Ministério da Cultura (MINC) e Organizacdo dos Estados

Ibero-Americanos para a Educagdo, Ciéncia e Cultura (OEI).*

“2 Em 2007, um grupo de alunos do 2° periodo do curso de Licenciatura em Musica da UFES realizou um trabalho de
campo sobre educacdo ndo-formal, tendo como estudo de caso a Orquestra de Garrafas. Uma das participantes do
grupo, Rebeca Vieira, interpretou o Hino Nacional Brasileiro em uma série de apresenta¢des, no segundo semestre
do ano. Em 2008 foi convidada a compor a equipe de trabalho, como educadora e regente auxiliar.

#% 1° Lugar na Categoria Educacional do Prémio Ecologia (Decreto n° 7.462-E/99).

** Nessa avaliacdo, juntamente com outras doze experiéncias brasileiras de arte/educacéo, a Orquestra de Garrafas
foi escolhida para relatar e debater o trabalho educacional desenvolvido no “Encontro Nacional de Arte/Educacéo,
Cultura e Cidadania”, realizado paralelamente ao “19° Congresso Nacional da Federagdo de Arte/Educadores do
Brasil” e ao “Congresso Latinoamericano e Caribenho de Arte/Educacéo”, em Belo Horizonte, MG.
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2.2 Perfil dos participantes

Tanto na origem da experiéncia quanto hoje, é mantido o mesmo perfil geral dos
adolescentes e criangas integrantes da Orquestra de Garrafas. Sdo eles alunos das diversas séries,
iniciais e finais do ensino fundamental da rede publica de ensino — nesse caso, podemos ter uma
crianga estudante do 4° ano, participando com um adolescente estudante do 9° ano. Trata-se de
um grupo misto, em faixa etaria e género, e, em sua grande maioria, residente em areas que vém
sendo historicamente desprivilegiadas pelo poder pablico. Ha& uma diversidade étnica, com
predominancia de afro-descententes e, do ponto de vista sdcio-econdmico, de baixa renda
familiar. As familias sdo, em sua maioria, assalariadas, com renda media de um a dois salarios
minimos, tendo, entre as profissdes, as de pescador, professor, empregada doméstica, caseiro,
pedreiro, seguranca particular, auxiliar de escritorio, costureira, ambulante, garcom e faxineira, a
maioria no trabalho informal. Quanto a escolaridade dos responsaveis, a maioria tem ensino
fundamental incompleto. E um grupo social que tem pouco ou quase nenhum acesso aos bens
culturais em suas mais variadas formas.

O interesse musical dos integrantes e suas familias é principalmente definido de acordo
com o que se difunde atraves dos meios de comunicacdo de massa. Os participantes mais novos
se identificam, por exemplo, com cangdes gravadas pela atriz e apresentadora de TV, Xuxa,
enquanto os mais velhos costumam se identificar com géneros como funk e rap. Alguns outros
tém grande identificacdo com os hinos religiosos cantados nas igrejas que frequentam (em grande
maioria, com denominacdes cristds neopentecostais). Registramos ainda 0 gosto por cangdes que
compdem o universo da Capoeira, praticada por alguns. No comeco da experiéncia, com a
participacdo de integrantes da banda de congo, aléem do notdério o interesse por cancdes
folcléricas, havia ainda a influéncia das rodas de samba das quais participavam alguns familiares.

Alguns ja haviam tido outras experiéncias de aprendizado musical, como um aluno que nédo



33

participava da banda, mas ja estudava bateria desde crianca (comecando em baterias
“improvisadas”, segundo a mée), chegando inclusive a tocar com grupos de géneros como axé,
pagode e forrd, formados por masicos adultos. Além disso, ingressou na orquestra uma crianga
que aprendeu na igreja a tocar instrumentos como bateria, viol&o e flauta-doce. Em 2009, alguns
integrantes frequentaram um coral montado na escola, ampliando seu repertério conforme o que
era ensaiado. Houve também o pai de um aluno que, algumas vezes, levou o filho para cantar em
um programa de réadio dedicado a musica sertaneja. Entre as preferéncias musicais indicadas
pelas familias, foi apontado o interesse por géneros musicais voltados para a pratica da danca,
como o forrd. Nem os integrantes nem suas familias fizeram referéncia & musica de concerto ou
musica exclusivamente instrumental.

Entretanto, apds a proposta, ao término de cada ano, de entrega de um CD com audios
diversos (dentre os quais, musica de concerto e musica popular sem grande visibilidade através
da midia, incluindo repertdrios presentes nas atividades semanais de apreciacdo e performance),
com a finalidade de ampliar a escuta musical doméstica, foram declarados novos interesses e
feitas associacOes espontaneas entre determinadas gravagdes, trilhas de filmes e propagandas,
além de caracterizacGes expressivas de determinadas gravagdes como sendo de “suspense”,
“humor”, “tristeza”, etc.

O perfil descrito até aqui baseou-se em dados de fichas cadastrais e no contato pessoal
com os participantes, que ocorre no cotidiano de atividades semanais e nas reuniées com suas
familias.

A professora e pesquisadora Terezinha Schuchter entrevistou alguns adolescentes e
criangas da Orquestra de Garrafas e seus familiares. Destacando o papel significativo que
atribuem as apresentagdes, os integrantes dizem: “... ‘fico sempre muito feliz em tocar na

Orquestra, chega a dar um frio na barriga quando as pessoas aplaudem’; ‘eu gosto porque vejo
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gue as pessoas gostam mais ainda, elas ficam de olhos arregalados’” (Schuchter, 2008, p. 231). E
0s pais avaliam: “... isso amplia a visdo da crianca, ela vé que 0 mundo é muito maior do que
imaginava’; (...) ‘fica feliz, cheia de vaidade quando alguém fala que viu a orquestra na
televis@o’” (Schuchter, 2008, p. 231). Analisando a experiéncia da orquestra, a pesquisadora nos

leva a refletir que

... numa sociedade onde nédo ha espaco para relacdes sociais, a idéia de pertencimento a um grupo é
necessaria as criancas e aos adolescentes, como condi¢do para potencializar outro modelo de
sociedade, no qual as relacfes de solidariedade se sobreponham aos valores individualistas e
mercadoldgicos que predominam atualmente (Schuchter, 2008, p. 233-234).

Figura 7. Apresentacdo no Palacio Anchieta, sede do Governo do Espirito Santo, durante a execugdo do Hino
Nacional, com a participagdo de Rebeca Vieira — novembro de 2007 (Foto: Regina Serapido).

Outras falas, recolhidas por terceiros, estdo presentes em reportagens sobre a experiéncia,

produzidas pela imprensa local:
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Por meio da orquestra, descobriram um mundo novo: ‘Eu nunca tive contato com um instrumento
musical. Somente ap6s o apoio do Rodrigo, descobri as garrafas’, afirma Alan, que tem o pai
trabalhando como jardineiro e a mée como faxineira. Ja Graziele, 6rfa de pai e filha de uma
costureira, adora as apresentagdes: ‘Até sonhei que estava tocando num palco para mais de mil
pessoas’, confessa a menina (Na poltrona, 2007, p. 29-30).

Em uma entrevista a um canal de TV local, uma integrante declarou: “Eu aconselho
também outras criancas a entrarem na orquestra, porque, assim como eu entrei, elas podem entrar
e descobrir a masica que ha dentro de todos nés” (Terra Capixaba, 14 de abril de 2009).

Considerando que ndo fez parte desta pesquisa recolher depoimentos, aplicar
questionarios e realizar entrevistas, procedimentos que costumam caracterizar um estudo de caso
(o que talvez possa ser entendido como uma lacuna), reconhecemos a importancia desses
registros para revelar um pouco sobre aqueles que participam da experiéncia. Os meios de
comunicagdo, como programas de televisdo, publicagdes impressas e sites, tém feito diversas
leituras do trabalho desenvolvido. Algumas, por exemplo, procuraram destacar o engajamento
social da experiéncia (v. Jornal A Gazeta, 22/03/2009). Em 2005, a primeira reportagem
realizada, trouxe a seguinte chamada, ressaltando o pluralismo que norteia nossa proposta
pedagdgica: “Sopro de melodia. Orquestra infantil usa garrafas de plastico para tocar Toquinho,
Mozart e congo” (Jornal A Gazeta, 14/04/2005). A questéo da preservacédo e educagdo ambiental,
outra face do trabalho, também ¢é evidenciada: “Quem disse que garrafas PET usadas sdo apenas
sinbnimo de lixo? Ao contrario, quando a elas se retne talento, juventude, um pouco de agua e
sopros inteligentes,* as PETs ganham significado de luxo” (Revista Na Poltrona, novembro de

2007), conforme ilustra a Figura 8:

** Vale considerar que a expressdo “sopros inteligentes” guarda uma dimensdo que, em nosso entendimento, nos
remete a inteligéncia musical, ou seja, musica como uma forma “autdnoma” de inteligéncia (v. Gardner, 1985).
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meio ambiente

Quem disse que
garrafas PET usadas
580 apenas sindnima
delixo? Ao contréria,
quanda a elas se
rednem talenta,
Juventude, um pouco
de dgua e sopros
inteligentes,

as PETs ganham
significado de luxo
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Figura 8. Reportagem sobre a Orquestra de Garrafas (Fonte: Revista Na Poltrona, novembro de 2007, p. 28-29).

Além disso, o envolvimento com o publico nas apresentacdes é pontuado:

Para comecar a ‘Tomjobiniar’, Ava Araudjo convidou a Orquestra de Garrafas do maestro Rodrigo
Batalha para abrir a noite. Cerca de 20 criancas e adolescentes, da rede municipal de ensino,
emocionaram a platéia. Com muita simplicidade, os pequenos prestaram a sua homenagem a um
dos maiores nomes da bossa-nova com sons tirados de garrafas pet com agua (Findes Net Noticias,
Agosto de 2008).
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CAPITULO 3
ARTE DO SOM? ARTE DO TEMPO? O RITMO COMO FUNDAMENTO PARA A

PRAXIS MUSICAL E EDUCATIVA NA ORQUESTRA DE GARRAFAS

Até aqui, a dissertacdo apresentou a sistematizacdo dos instrumentos de garrafas
utilizados, no capitulo 1, e a etnografia da experiéncia, no capitulo 2. Apesar da mudanca brusca
aparente, o movimento que faremos a seguir visa discutir a natureza do fazer musical no escopo
de seu aspecto mais fundamental, o ritmo. Essa discuss@o se justifica pela minha proximidade
com o referencial tedrico abordado, notadamente na génese da experiéncia com a Orquestra de
Garrafas, como parte da elaboragdo do como utilizar musicalmente as garrafas em sua condic¢ao
de “flautas coletivas”, em que a fragmentacdo das frases musicais em poucas notas para cada
intérprete musical, sem a leitura da notagdo musical enquanto ponto de partida, somente tornou-
se possivel pela articulagdo entre a concepg¢éo de ritmo adotada e a pratica musical e pedagdgica
com o grupo. O presente capitulo apresenta o referencial tedrico que trata da perspectiva de ritmo
como atributo fundamental para a masica (Dahlhaus, 1982; Cooper; Meyer, 1960; Santaella,
2005) e para a propria educacdo musical. Questionamos a noc¢ao de duracdo, tradicionalmente
encampada pela chamada “teoria musical” como um parametro do som (uma quantidade), e
apresentamos, em seu lugar, a ideia de posicdo (Martin, 1972; Howard; Perkins, 1976;

Bachelard, 1968; Moraes,*® 1991; 2003), vinculada ao conceito de quandidade (Moraes, 1991;

% Marcos Ribeiro de Moraes é musico e professor do Departamento de Teoria da Arte e Mdsica da Universidade
Federal do Espirito Santo (UFES). Desenvolve hd mais de duas décadas pesquisas em Teoria Fundamental da
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2003), para fazer referéncia a localizacdo temporal (a0 quando) de cada som musical em um
sistema hierarquizado de pulsa¢fes. Em seguida, discutimos a relacdo entre musica e linguagem
verbal, levando em conta a articulacdo entre palavras e ritmo enquanto proposta pedagogica para
0 ensino de masica, desenvolvida e praticada na Orquestra de Garrafas.
3.1 “No inicio era o ritmo™*

E amplamente reconhecido o papel fundador do ritmo para a musica. Dalhaus [1967] faz
uma observacdo elementar a respeito dessa questdo: “Pode-se pensar um ritmo sem qualquer
sucessdo de tons, mas ndo a sucessdo de tons sem algum ritmo” (Dalhaus, 1982, p. 80).*® Cooper

e Meyer (1960), ja no inicio de seu trabalho, declaram

Cada mdsico, seja compositor, intérprete ou pesquisador, vai concordar que ‘No principio era o
ritmo’. Porque o poder de modelagdo do ritmo e, mais amplamente falando, da organizacéo
temporal da misica é uma condicdo sine qua non dessa arte (Cooper; Meyer, 1960, v).*

Discutindo acerca da tipica divisdo da mdsica em ritmo, melodia e harmonia, Santaella

(2005) também nos traz a nogdo de génese ritmica da musica:

De fato, desses trés componentes [ritmo, melodia e harmonia], o ritmo é o mais primordial. Tanto é
assim que pode existir musica tdo-s6 e apenas ritmica, como € o caso da mera percussdo de

Mdsica, tendo sido responsavel pela implantagédo dos cursos de graduagdo em Musica na UFES. Além da leitura de
seus textos, pesa a experiéncia que tive como seu aluno, durante a graduacdo, no sentido de que as aulas das
disciplinas de “Fundamentos da Musica”, sempre ministradas em consonancia com suas pesquisas, me levaram a um
desenvolvimento perceptivo-musical € a reflexdes que vieram influenciar minha atuagdo como musico, educador, e,
agora, como pesquisador.

T A formulagdo dessa génese é atribuida ao notavel regente Hans Von Biilow (1830-1894), citado por Curt Sachs em
Rhythm and Tempo: a study in music history (Sachs,1953).

“8 “One can think a rhythm without any succession of tones, but not succession of tones without some rhythm”.

“° Every musician, whether composer, performer, or theorist will agree that ‘In the beginning was rhythm’. For the
shaping power of rhythm and, more broadly speaking, of the temporal organization of music is a sine qua non of the
art.



39

tambores.™® Numa famosa frase, Hans Von Biilow afirmou que ‘no principio era o ritmo’, do
mesmo modo que Aaron Copland qualificou o ritmo como ‘o mais primitivo elemento na musica’
(apud Machlis 1963: 40). Além de primordial em relacdo a melodia e harmonia, o ritmo musical se
apresenta como imediaticidade sensivel, em sintonia com ritmos vitais, biologicos e naturais...
(Santaella, 2005, p. 168).

Diferente do conceito comumente aceito para a musica de “arte do som”, a autora ainda
considera que “O ritmo estd diretamente conectado com aquilo que se constitui no sistema

nervoso central da masica: o tempo. A mdsica é, antes de tudo, uma arte do tempo®*”

(Santaella,
2005, p. 168).

Devemos também reconhecer que a importancia atribuida ao ritmo, no campo da
educacdo musical, se configura como o marco de uma nova forma de pensar o ensino da musica
no inicio do século XX, a partir da Euritmia de Emile Jaques-Dalcroze.® Ao analisar as

motivagdes que conduziram esse educador a formular inovagGes para 0 ensino de musica,

Gandelman e Cohen (2009) apontam que

Nas escolas, [Dalcroze] percebeu a dificuldade das criangas na decodificacdo da notacéo, baseada
em explicagbes matematicas sobre relagdes numéricas entre os valores das notas, sem levar em
conta que eles poderiam representar fendmenos ritmicos vivenciados cotidianamente, como
caminhar, correr, saltar, balancar os bracos ao caminhar etc. (Gandelman; Cohen, 2009, p. 659-
660).

%% Segundo D’Anunciagéo (Pinduca) em seu livro Melddica Percussiva — Norma de concepgao para a escrita dos
instrumentos populares brasileiros da percussdo com som de altura indeterminada, publicado em 2008, o termo
Melddica Percussiva refere-se as sucessdes de alturas produzidas por nuances sutis, decorrentes do modo de articular
0 som no instrumento, criando verdadeiros fragmentos escalares, que, por se tratar de alturas indeterminadas,
preferiu ndo fazer uso da palavra melodia, uma vez que esta intui, naturalmente, aos processos tonais, que resultam
contrarios ao som de altura indeterminada.

%! vale lembrar que, enquanto as outras artes necessariamente se estruturam em duas ou trés dimensées espaciais,
algumas acrescentando a dimensdo temporal (teatro, danga, cinema), a musica se estrutura exclusivamente na
dimensdo do tempo.

52 A literatura ora apresenta a Suica, ora apresenta a Austria, como pais de origem desse educador musical. De
acordo com Iramar Rodrigues, professor do Instituto Dalcroze de Genebra, Emile Jaques-Dalcroze nasceu em Viena,
Awustria, e seus pais eram suicos.
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Na concepcédo de Dalcroze, ritmo é o aspecto da masica que possui maior relagdo com a
vida, estando indissoluvelmente ligado a corporalidade (Gandelman; Cohen, 2009, p. 660).

Seguindo esse principio de valorizacdo do aspecto ritmico na educagdo musical, Edgard
Willems, em um trabalho originalmente publicado em 1954, declara que “Do ponto de vista
genético, o ritmo precede a melodia, mas é um elemento de ordem mais geral, ndo exclusivo da
musica” (Willems, 1984).>® Cabe acrescentar ainda Carl Orff, cuja proposta pedagdgico-musical
esta fundamentada no tripé ‘fala, ritmo e movimento’. Nessa mesma perspectiva, Gehrkens
(1963) faz a seguinte definicdo: “Ritmo é o fluxo, 0 movimento na masica. (...) [E] também o
elemento que mantém as diversas partes da musica articuladas e da a musica a forma definitiva”
(Gehrkens, 1963, p. 45, grifo do autor).>* No Brasil, mais recentemente, podemos citar o0 método
proposto por Lucas Ciavatta, O Passo,” cuja énfase esta no ensino-aprendizagem do ritmo.

No entanto, apesar do consenso entre todos esses autores em torno do papel fundamental
do ritmo para a musica como um todo (e para seu ensino), refletindo “... um corpo crescente de
trabalhos sobre temporalidade na musica” (Grove Music Online),*® a teoria mais elementar da
musica, como é tradicionalmente apresentada, privilegia a ideia de “organizacdo sonora” quando
trata de ritmo, em detrimento de seu principio temporal. Mas € a organizacdo do tempo, ndo a do

som, que determina o ritmo musical (v. Moraes, 1991; 2003). Talvez o diagnostico de Fassler

5% “Au point de vue genétique, le rythme précede la mélodie, mais il est un élément d'ordre plus general, non
exclusivement caractéristique de la musique”.

5 “Rhythm is the flow, the movement in music. (...) [It] is also the element that holds the various parts together and
gives the music definitive form”.

%® Objeto de dissertagdo (Ciavatta, 2002), posteriormente publicado em livro (Ciavatta, 2003).

%6« agrowing body of work on temporality in music”.
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(1987) seja sintomatico: “N&o ha uma simples definicdo precisa do termo ‘ritmo’ (ou ‘ritmica’) e

nenhuma tradico histdrica consistente para explicar seu significado” (Fassler, 1987, p. 166).>’

3.2 Duracédo: um fendmeno temporal legitimado como paréametro do som

O que nos diz a “teoria musical” sobre o ritmo? Como sabemos, qualquer definigdo a esse
respeito é geralmente feita partindo dos “parametros do som”, apresentados tradicionalmente
como um ndcleo basico dos primeiros conceitos tedricos de mdsica: altura, intensidade, timbre e
duracdo. Scliar (1985) apresenta esses parametros como “qualidades basicas do som”.
Koellreutter (1990) acrescenta “densidade” ao conjunto, em referéncia ao fendmeno de
agrupamento simultdneo de sons. Lovelock (1990) inclui “acento”. Vasconcelos (2002), apds
expor as “quatro propriedades essenciais” do que chama de “som musical”, declara que “A
duracdo de um som é caracterizada pelo tempo de vibracdo da fonte sonora que Ihe d& origem”
(Vasconcelos, 2002, p. 42, grifo meu). E é a partir do pardmetro “duragdo” que se torna
recorrente desenvolver toda e qualquer consideragéo a respeito do ritmo, conforme vemos em
Med (1996), por exemplo, quando, apos ter definido que ritmo resulta de “notas de duragdes

8« um

diferentes” (Med, 1996, p. 12), propde a seguinte abordagem para o conceito de sincope:
som articulado sobre o tempo fraco ou parte fraca do tempo e prolongado até o tempo forte ou
parte forte do tempo” (Med, 1996, p. 143, grifo meu).

Assim, a duracdo é apresentada como uma quantidade, ou seja, havera maior ou menor

quantidade de som conforme venha durar mais ou menos.*® Entretanto, a rigor, duracdo n&o é um

3" “There is no accurate simple definition of the term ‘rhythm’ (or ‘rhythmics’) and no consistent historical tradition
to explain its significance”.

%8 Nao nos prolongaremos sobre o assunto, pois esse conceito sera tratado pontualmente neste capitulo, na secéo
intitulada Localizacao temporal em um sistema hierarquico de pulsagdes.

% Essa quantidade também pode ser influenciada pelo volume sonoro, ou seja, intensidade, que pode determinar
maior ou menor duracg&o.
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parametro aclstico, mas algo que nos remete ao campo da temporalidade.®® A prépria “teoria
musical”, em uma incoeréncia flagrante, vai mostrar que as durac¢des também estdo presentes na
auséncia do som: no siléncio, na pausa. A respeito disso, John Cage (1912-1992) faz a seguinte
constatacdo: “Das quatro caracteristicas do som, apenas a duragdo concerne a0 mesmo tempo ao
som e ao siléncio” (in Kostelanetz, 1974 apud Gubernikoff, 1992, p. 205).%* No entanto, mesmo
declarando que “a musica européia havia esquecido o tempo” (Gubernikoff, 1992, p. 205, grifo
meu), o compositor classifica a duragdo como uma das propriedades fisicas do som.

Em Introducédo a fisica e psicofisica da musica, Roederer (1998) afirma que “Elementos
de todas as culturas confirmam que ha trés sensa¢des primarias associadas a um determinado som
musical: altura, intensidade e qualidade [ou timbre]” (Roederer, 1998, p. 21). Esse autor
reconhece que 0 som ndo gera duragdo, mas para compreender isso, € suficiente ler em qualquer
livro de fisica do ensino médio, no capitulo sobre acustica, que as propriedades fisicas do som®
sdo unicamente: altura, intensidade e timbre, ou seja, “Grandezas fisicas que caracterizam um
som” (Carron; Guimardes, 2006, p. 501). Nas palavras de Ferraro e Soares (1998), “Podemos
individualizar, para as ondas sonoras, trés qualidades relacionadas com a sensagdo produzida em
nosso ouvido e, por isso, denominadas fisioldgicas: a altura, a intensidade e o timbre” (Ferraro;
Soares, 1998, p. 469). Quando se refere ao som, as Orientacdes Curriculares para o Ensino
Médio, na érea de Fisica, propdem: “... reconhecer suas caracteristicas fisicas, relacionando-as a
fontes, “volume’, timbre ou escalas musicais...” (BrasillMEC/SEB, 2002, p. 74).

Cabe neste momento um questionamento feito por Moraes (2003):

% Ainda que possamos “ver” um som durar mais ou menos, ou seja, como uma “contrapartida sonora” (“visual”, se
pensarmos na nota¢éo) da duracéo.

8 A duracdo, teoricamente, existe sem a projecdo de som, ainda que Cage tenha mostrado que isso seja impossivel
mesmo nas cdmaras anecoicas.

82 Propriedades, qualidades e parametros sdo utilizados indistintamente como sinénimos na “teoria musical”.



43

Por que, entdo, tendemos a nos sentir apoiados numa certa ‘seguran¢a’ e objetividade ‘cientifica
quando pensamos no quarteto altura, intensidade, timbre, duracdo? O que nos autoriza a inclusdo
de duracdo a um conjunto de ‘parametros’ que, a depender da fisica, sdo somente trés: altura,
intensidade e timbre? Em outros termos, o que nos leva a aglutinar uma classe tédo (i)ldgica quanto,
digamos, laranja, banana, macd, oxigénio!? (Moraes, 2003, p. 127, grifo do autor).

Enfim, ao que se deve essa naturalizagdo? Como explicar esse fato curioso?

Tal apoio, tal base, poderiamos alegar, seria uma fenomenologia da musica (ndo uma fisica
‘positiva’). Entretanto, aquilo que apdia a devida agregacdo de duragdo ao conjunto ‘real’ dos
parametros do som (e ‘portanto’ da musica) parece ser, ndo uma fenomenologia da mdsica, mas
uma fenomenologia dos instantes inaugurais do letramento musical (Moraes, 2003, p. 127, grifo
do autor).

O que o autor analisa € justamente a transposicdo da duragdo para a notagdo musical (ou,
ao contrério, a transposicdo da notagdo musical para o discurso sobre dura¢do), como parte
daquele conjunto de informagd@es tipicas das primeiras “ligdes de musica”, de “teoria musical”,
norteando o proprio processo de ensino da notacdo ritmica. Ou seja, os simbolos que
correspondem as diferentes divisdes e subdivisdes desse “ndo-pardmetro” do som, a duragéo,
parecem conferir legitimidade a conceituagdo e aos discursos sobre ritmo que se fundamentam na
premissa de que a organizacao ritmica depende de duragdes. Neste sentido, “A historia do ritmo
na masica ocidental estd ligada a historia da notacdo musical ocidental...” (Grove Music
Online).®® Trata-se de um “... processo histdrico ja secular que consiste na descric&o literal dos
signos visuais constitutivos da notagdo musical” (Moraes, 2003, s/p) — onde também estdo

incluidos problemas relativos & descricdo de alturas, cuja analise ndo cabe neste momento.**

88 “The history of rhythm in Western music is bound up with the history of Western musical notation...”.

8 Cumpre-nos, pois, fazer uma critica a “teoria musical”, tal como tradicionalmente chamada, pelo fato de tomar os
simbolos gréficos da notagdo musical como sinénimo de teoria. Em uma analogia com a linguagem verbal, sabemos
que ninguém dira que aprender letras do alfabeto (simbolos graficos) equivale a aprender teoria da linguagem (v.
Moraes, 2003).
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Moraes (2003) também discute que o vinculo duracdo-notagdo nos remete a génese medieval da
notacdo musical. Lorenzo Mammi®® vai mais longe ao analisar a relagdo entre o pensamento

latino e o0 grego a respeito de ritmo:

Os latinos absorveram a teoria musical grega numa fase ja avancada de matematizacdo, tanto que
cometeram um erro de traducéo revelador: interpretaram a palavra ritmos ndo como um derivado
do verbo reo, “fluir”, mas como uma deformacéo do substantivo aritmos, “nimero”, e verteram no
latim numerus. A conseqiiéncia foi uma mudancga de perspectiva: para 0s gregos, os valores
numeéricos eram algo que podia e devia ser extraido do fluir dos eventos, mas ndo era dado de
antemao; para os latinos, ao contrdrio, sdo ritmicas apenas aquelas duragdes que ja se apresentam
como quantidades regulares, numéricas (Mammi, 1994 apud Heller, 2003, p. 17, grifo no original).

3.3 0 quanTo e o quanDo

A partir do entendimento da duragdo como fendmeno temporal e ndo mais como
fendmeno acustico, é preciso enfim saber se estamos tratando do elemento sobre o qual se
estrutura o ritmo musical. Para analisar essa questdo, podemos recorrer a Bachelard [1933], que
considera que “... a ‘duracdo’ de uma nota ndo é, em mausica, um desses elementos puros,
nitidamente primitivos, como fariam crer os professores de solfejo” (Bachelard, 1968). Para o
autor, a duracdo resulta de uma construcdo produzida sobre um “sistema de instantes”,
independente de qualquer manifestacéo acustica.

Se assumirmos essa perspectiva, devemos reconhecer a necessidade de definir algo que
possa conferir uma l6gica a organizacao ritmica, no lugar de duragdo. Assim, prosseguindo com
Bachelard, o principio central do ritmo musical seria “o sinal instantdneo da batida” (Bachelard,
1968, p. 112, grifo do autor). Esse autor tem em vista que “para 0 comportamento temporal o que
importa é comegar o gesto — ou melhor, permitir-lhe que comece” (Bachelard, 1968, p. 24). Sob

essa mesma perspectiva, segundo Martin (1972), “... [a] organizacdo temporal se referiria ao

% MAMMI, Lorenzo. Deus cantor. In: Artepensamento. Sdo Paulo: Companhia das Letras,1994.
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ataque de cada nota musical...” (apud Moraes, 2003, p. 146).%° Ainda, Howard e Perkins (1976)
revelam o mesmo ponto de vista ao declararem: “NOs concordamos com Allete (1951) em
considerar tais eventos auditivos [atagques] como centrais para 0 ritmo, em contraste com a
duracdo de notas, por exemplo” (Howard; Perkins, 1976).%

O que vemos em cada um desses autores € um principio de posi¢édo temporal, ou seja, 0
instante de cada gesto musical em uma estrutura ritmica e ndo a duragdo do som (que resultard
em sua maior ou menor quantidade/permanéncia) como elemento estruturador do ritmo.
Entretanto, ¢ a duracéo, independente de ser compreendida como som ou tempo,®® que permanece
orientando uma diversidade de producbes académicas em musica, incluindo em educacdo
musical, que contém discursos sobre ritmo, desde aquilo que diz respeito aos mais elementares
conceitos, até as analises musicais mais elaboradas.®® Quando dissemos que hé tempo no lugar do
som, ndo estamos excluindo, obviamente, o fato sonoro do processo ritmico-musical (mas
compreendendo-0 como consequéncia de uma organizagdo temporal), assim como quando
dissemos que h& posicdo em vez de duragdo, ndo estamos excluindo a permanéncia maior ou
menor do som, sua interrupgdo e a pausa. Trata-se de saber qual é o lugar para o som e para a

duracdo, e esse lugar, conforme vimos acima, néo é o de principio elementar do ritmo.”

86« temporal patterning would refer to the onset of each musical note...”.

87 “We follow Allete (1951) in considering such auditory events as central to rhythm, in contrast with durations of
notes, for instance”.

88 « o proprio ‘tempo do relégio’, o ‘tempo objetivo da fisica’ é definido atualmente de tal forma que o lapso de

tempo que chamamos de um segundo corresponde ao tempo ocupado por 9.192.631.770 (nove bilhdes...... de)
‘pulsos’(spin-flips) do Césio 133 (Gibbs, 2001)” (Moraes, 2003, p. 149).

8 Além de trabalhos de compositores como Olivier Messiaen e Milton Babbitt, que empregaram célculos
duracionais em forma de séries, e de certa forma, John Cage, em 4’ 33’’, composicdo cuja realizacdo consiste
justamente em cumprir a duracgao exata do titulo.

7 Se podemos reconhecer, por um lado, que o som “é enquanto €”, por outro, mesmo sem sua manifestacio acUstica,
0 som musical pode ser pensado musicalmente, tal o conceito de ‘audiation’ proposto por Gordon (2000).
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A mdsica, o ritmo, tem como meio “... 0 som fisico, que existe na medida em que,
acionado por uma fonte, vibra no ar, movendo-se no tempo” (Santaella, 2005, p. 169). Apos o
ataque de um determinado som (um evento sonoro), o fato de a vibragdo continuar ou o fato de
ser cortada ndo indica que a duracdo esteja na origem da estrutura ritmica. Neste sentido, Santos
(2001) aponta que “... o proprio vocabulo rythmos, do grego, diz da qualidade do que flui, se
move, e diz da condicdo de medida, a partir da percepc¢édo de descontinuidades e da instituicdo de
padrdes de ordenagéo (regularidade, periodicidade)” (Santos, 2001, p. 21), ou seja, a “medida”
(duragdo, continuidade) se da “a partir” do que a autora chamou de “descontinuidade”, que nos
remete & localizacéo ou posicéo.™

Para tratar do principio posicional do ritmo, Moraes (2003) propde o termo quandidade —
quando (posicdo) — opondo-se & ideia de quantidade — quanto (duragao) —, ou seja, “... 0 instante
do ‘passar a ser’, i.e., 0 gesto incoativo que inicia um som — ndo a duracdo do som — tem a
propriedade signica de indicar/representar um ponto (um quando, ndo um quanto)...” (Moraes,
2003, s/p). Isso corresponde exatamente aquelas constatagdes sobre posicdo temporal citadas
anteriormente: “o ataque de cada nota musical”, “tais eventos auditivos” e “o sinal instantaneo da
batida”. A capacidade de “comegar o gesto”, ou “permitir-lne que comece”, ja indicada por

Bachelard [1933], equivale ao que Moraes (2003) chama de “dar inicio a”.

Mas a decisdo de ‘dar inicio a’ ndo se manifesta sem ter dentre seus objetivos a defini¢do ou
‘convocagdo’ de um som (seja uma batida percussiva, seja, no caso da melodia tonal, uma funcéo
tonal). Mas, ndo sendo um atributo fisico do som (como sdo os outros), tal quandidade é atribuida
a, e assimilada por, esse som como sua identidade ritmica (Moraes, 2003, p. 135, grifo do autor).

™ No entanto, mesmo trazendo & tona o aspecto duracional como uma medicdo que depende da percepcdo dos
instantes em que aparecem as descontinuidades, a autora ndo abdica de recorrer ao conjunto dos parametros do som,
na seguinte ordem: “altura, intensidade, timbre e duragdo”.
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Assim, em cada ataque sonoro de uma frase musical (em altura determinada ou
indeterminada), os sons “... serdo todos ritmicamente diferentes, mesmo que (...) tenham ‘a
mesma duracdo’, pois enfim, a diferenca ritmica corresponde a diferenca de ‘posicdo’ temporal
dos inicios dos sons — & diferenca de quandidade” (Moraes, 2003, p. 136). A maior ou menor
permanéncia do som — um fendmeno temporal que na teoria musical elementar’? se passa por
uma propriedade fisica sonora, i.e., uma ‘quantidade’ inerente ao fato acustico — ndo é relevante

para a realizacdo/compreensao do ritmo musical, considerada a sua natureza posicional.

3.4 Localizacdo temporal em um sistema hierarquizado de pulsagdes

Vale observar que ndo faz sentido pensar em posicdo sem um sistema de referéncia
temporal em relacdo ao qual possa haver localizagdo. Assim, o ritmo se estruturaria a partir de
posicdes de sons sobre uma espécie de “calendario” temporal de pulsagdes, um sistema pulsativo.
Entretanto, tal calendario deve ser entendido de maneira diversa do sentido dado para pulsacao
pelas tradicionais primeiras licdes de teoria musical, relacionado & unidade de tempo, que ndo é
nada mais do que uma porg¢éo durativa, ou seja, “... uma constante duracional (...) repetindo-se
numa concatenagdo linear...” (Moraes, 2003, p. 148). Lerdahl e Jackendoff (1996), ao se
referirem & organizagcdo métrica, reconhecem que “Deve-se enfatizar que 0s momentos iniciais
das pulsacdes, como tais, ndo tém duracdo. Musicos respondem a um ponto hipoteticamente
infinitesimal na marcac&o do maestro” (Lerdahl; Jackendoff, 1996, p. 18).”

Como sabemos, a pulsacdo, a rigor, é plural: pulsacgdes, visto que ndo se trata de uma

Unica ‘linha pulsativa’, mas de varios niveis pulsativos (Lerdahl; Jackendoff, 1996; Moraes,

"2 \fer a critica de Moraes (2003) & teoria musical.

"8 “It must be emphasized at the outset that beats, as such, do not have duration. Players respond to a hypothetically
infinitesimal point in the conductor's beat”.
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1991; 2003). Por exemplo, quando marcamos o ‘tempo’, simultaneamente, podemos realizar um
desdobramento pulsativo em 2, 3, 4, etc. Para ilustrar, a Figura 9 mostra trés linhas ou niveis
pulsativos silmuténeos: enquanto a primeira linha representa a pulsacéo principal (a marcacéo do
‘tempo’), as outras duas sdo articuladas em torno do desdobramento binario da linha

imediatamente anterior.

marcagao do ‘tempo’ —» e ° ° °

Figura 9. Representa¢do do recorte de uma pulsagdo em trés niveis pulsativos.

Moraes (2003) propOe a existéncia de um “fazer sem saber que fago” ou “sem me dar

conta de imediato do como fago” em nossa experiéncia com a pulsacdo, considerado que

. ndo é algo exclusivo da res cogitans (da ‘vontade’) e tampouco exclusivo da res extensa
(inércia), e deverd, assim, se situar em uma regido de interface, entre, de um lado, os saberes (ou
um saber fazer) e, de outro, as propriedades ou atributos ‘naturais’ das coisas, dos corpos, enfim,
do mundo (Moraes, 2003, p. 150, grifo no original).

O autor prossegue em sua argumentacdo afirmando que “... pulsar ‘sob” as notas musicais

»74

é um ndo saber nado fazer (Moraes, 2003, p. 150, grifo do autor), e, com relagdo ao “saber

fazer ritmico”, a questdo implica em um “saber ndo fazer”, ou seja,

. 0 operar ritmicamente exigird a capacidade de ndo executar algum pulso.”” Ou, mais

precisamente, diferentemente da pulsacéo (...), no ritmo (...), a cada deciséo de iniciar um som
corresponderd, individualmente um gesto, uma deciséo de inicia-lo neste pulso e ndo naquele, ou
ainda, a decisdo de iniciar um som neste pulso e 0 préximo som, ndo no pulso seguinte, mas

™ Esse “ndo saber ndo fazer”, é um saber que ndo se opde a um ndo saber: simplesmente pulsamos, pois n&o
sabemos néo pulsar.

> Um “pulso” é apenas um ponto de tempo na pulsacdo, que por sua vez, & composta de um conjunto de pulsos.
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somente num pulso mais adiante, deixando pelo caminho pulsos intermediérios, que nao serdo
‘tocados’ (Moraes, 2003, p. 150-151, grifo do autor).

Assim, a pulsacdo é subjacente a realizacdo ritmica, visto que esta resulta de
‘descontinuidades’ da propria pulsacdo. O sistema pulsativo de localizagdo posicional ndo se
constitui como um sistema ordinal, simplesmente, no qual a referéncia seria dada pelo
antes/depois. A respeito dessa questdo, vale trazer a observagdo de Ciavatta (2003): “Uma coisa €
localizar um evento musical em funcdo do outro, outra coisa é localiz&-lo em funcdo do espacgo
musical em que os dois ocorrem” (Ciavatta, 2003, p. 54). Contudo, apesar de admitir a posi¢ao
como indispensavel a compreensdo ritmica, em contraste com a duracgdo, o autor prop6e que “O
conceito de posi¢ao, ao nosso ver, poderia ser listado como uma quinta propriedade do som...”
(Ciavatta, p. 52, grifo do autor). Como se vé, 0 autor permanece comprometido com o0s
parametros do som (convencionalmente apresentados como parte da teoria musical) e
contraditoriamente, define a pulsacdo (necessaria para se localizar posi¢cdes) como “uma série de
marcacles, audiveis ou ndo” (Ciavatta, p. 52, grifo meu). Ora, ndo € admissivel que 0 som possua
propriedades acusticas “silenciosas”,’® pois, como j& apontamos, esse é justamente o principal
equivoco que se flagra na incluséo da duragdo como parte dos parametros.

Em Ciavatta (2003), a localizagédo de um evento musical em um “espaco musical” acaba
se concretizando, de certa forma, nos passos (literalmente a posicdo dos pés no chdo) que
conferem nome ao seu método.”” Mas o “espago musical” que esse autor intui, é investigado por
Moraes (2003) como um “... campo de temporalidade instaurado por um conjunto hierarquizado

de pulsacbes” (Moraes, 2003, s/p). Esse conjunto é referente a diferentes niveis de pulsacoes,

"® \ale observar que a capacidade de ‘escutar mentalmente/internamente’, ou ainda, de ‘pensar musicalmente’ (ver o
conceito de audiation), se refere a um processo cognitivo e ndo acustico.

" Os passos sdo as pulsagBes exteriorizadas com o corpo. O autor as concebe em seu discurso como sendo
“duracdes”; no entanto, a pratica corporal de marcar os passos em posicdes no chdo acaba revelando o
funcionamento virtual (ou real!) das posi¢Bes no tempo.



50

como as subpulsacdes’® decorrentes de disjuncdes de um pulso principal (niveis sub-ordinados) e
0s acentos que caracterizam os inicios de compassos (niveis super-ordinados).
Para explicar o funcionamento hierarquico da pulsacdo, Moraes (2003) toma como base a

regra de acentuacio, “accent-rule”, proposta pelo linguista James Martin, em 1972:"°

Trata-se de um esquema logico binario que em certo sentido d&a um carater mais preciso e formal
ao que conhecemos na teoria-musical como tempo forte e tempo fraco. (...) O que Martin nos
mostra € que numa estrutura hierarquica nunca haverd igualdade (i.e. dois fortes iguais ou dois
fracos iguais), mas sempre diferengas no sentido de que todos os elementos de um nivel pulsativo
serdo acentualmente diferentes entre si (Moraes, 2003, p. 159, grifo do autor).

O esquema de Martin (1972), consagrado no ambito da Linguistica, esta representado na

Figura 10:

00 10 01 11
0 ) 1 3
[+1] 1 3 3 4

Figura 10. Esquema légico binério de James Martin (Fonte: Martin, 1972).

8 Nao chamaremos de subdivisées (conforme o modo mais convencional), pois ndo se trata de porgdes a serem
divididas, mas sim de um desdobramento, um ponto “no meio do caminho” entre dois pontos pulsativos. Outra
configuracdo possivel, (presente no chamado compasso composto), € a disjuncdo, ou o desdobramento que resulta
em trés subpulsacfes equidistantes (v. Moraes, 2003).

 MARTIN, J. G. Rhythmic (hierarchical) versus serial structure in speech and other behavior. Psychological
Review, 79 (6), p. 487-509, 1972.
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Essa estrutura arbdrea possui digitos “0” a esquerda e “1” a direita. O autor propbe a
leitura do nivel de baixo para o de cima, resultando nos nimeros binarios “00”, “10”, “01” e
“11”. Apdbs convertidos ao sistema decimal, uma unidade (1) é acrescentada para cada nimero: 0
+1=1;1+2 =3; 1+1 = 2; 3+1 = 4 e temos entdo uma hierarquia de pesos de “1” a “4”.

Seguindo esse mesmo principio légico, Moraes (2003) associa a pulsacdo a uma estrutura
arbdrea na qual os nodulos representam cada ponto pulsativo e os ramos as disjungdes em outros

niveis de pulsagdo, como na Figura 10:

BN SN

Figura 11. Representacdo da pulsagcdo como uma estrutura arbérea.

Tendo atribuido digitos “0” ou “1” em cada ramifica¢do, o autor propGe um exemplo de

‘mapa’ de quandidades com sua hierarquia de ‘pesos’ convertida em niimeros decimais.

P- o FHA T T T T L L L T L T L T R T T TR LT Y lll.l.llllll....lll’b

Sk

G@@ G@@ﬁ@@@ﬁ@@

P-1 ﬂl u:c

DR

Figura 12. Exemplo de ‘mapa’ de quandidades (Fonte: Moraes, 2003).
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No ‘mapa’ representado na Figura 12, reconhecemos em PO o nivel de pulsacdo mais
elementar e acima dele, em P-1, as cabecas dos compassos (binario simples),® em uma estrutura
fraseoldgica de quatro compassos (com dois membros de frase em P-2 e uma frase em P-3).
Abaixo de PO, hd uma disjuncdo em dois subniveis, P1 e P2. Esses subniveis podem ser
associados, na teoria musical tradicional, as “subdivisdes” de uma unidade de tempo. Conforme a
figura notacional representativa dessa unidade, seriam representadas por certas figuras
duracionais, por exemplo, se PO = seminima, entdo P1 = colcheia e P2 = semicolcheia. Resta-nos

ainda observar nessa figura que

... acima do nivel P-3 h& uma singularidade “T” que entenderemos como o lugar do sujeito-agente
responsavel pela de-cisdo antecipadora. Essa de-cisdo € o que ‘cortara’, encerrara (contera e daré
a finitude a) o complexo pulsativo. Af estaria o desequilibrio fundamental inerente a essa topologia
que, sendo temporal, é tensa (tensiva), dinamica e sobretudo pro-pulsionada em direcdo a um fim
(no sentido mesmo do ser-para-o-fim, ou ser-para-a-morte heideggeriano) (Moraes, 2003, p. 158,
grifo do autor).

Agora, considerando o0 ‘mapa’ apresentado, podemos dizer que na concepc¢do posicional
do ritmo, uma quandidade ndo se resume um determinado ponto-de-tempo, visto que “o gesto de
ataque ndo simplesmente é naquele momento, mas é toda aquela temporalidade ‘flagrada’ em um
de seus momentos” (Moraes, 2003, p. 177, grifo do autor).

A partir disso, Moraes (2003) considera que “Com a hierarquizacao, (...) todos 0s niveis
(...) serdo afetados por uma hierarquia de ‘pesos’, de forma que, a (sic) cada nivel, ndo havera
dois “pesos’ iguais. Assim, uma quandidade é diferente de outra ndo s6 ordinalmente mas
também hierarquicamente” (Moraes, 2003, p. 160-161). Em um compasso binario, por exemplo,

a acentuacdo tempo forte x tempo fraco, como sabemos, ndo é uma questdo de volume, de forca

8 Moraes (2003) expde ainda outras configuracdes, tais como as referentes aos compassos ternario e quaternario
(simples e compostos).
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fisica empregada, apesar de que podemos reforgar o peso do tempo “1” tocando-o mais forte.
Porém, com ou sem aumento de intensidade, o tempo forte € reconhecido como tal na medida em
que ouvimos/executamos musica, seja uma cangdo folclérica, um samba ou uma sonata, por
exemplo. Tendo em vista que ndo se trata de um fenémeno acustico (intensidade), havera uma
acentuacdo de outra natureza, qual seja, aquela referente a hierarquia de pesos da configuracéo
pulsativa (v. Moraes, 2003). As diferencas entre os diversos pontos pulsativos ndo resultam de
calculos, mesmo que um esquema numérico binario possa conferir ldgica ao sistema. Cabe
lembrar que tal hierarquia aparece tradicionalmente na teoria musical, em parte, como tempo
forte e tempo fraco, mas sem que houvesse algum tipo de fundamentacdo. Moraes (2003) ndo se
prop0e a investigar a origem dessa hierarquia, mas analisd-la como um fenémeno intrinseco, que
se apresenta como parte da prdépria musica. Nesse sentido, 0 complexo de pulsagdes, com suas
configuracBes e hierarquias entre pontos de tempo, é algo que noés, em corpo e mente,
percebemos visceralmente (v. Moraes, 2003), de forma que todo esse principio de localizacdo em
um complexo pulsativo que discutimos até aqui garante uma capacidade de orientacdo, conforme
as posicfes ou quandidades. Nos parece indispensavel para a compreensdo dos processos
cognitivos envolvidos no entendimento ritmico-musical haver condi¢Ges para orientacdo, ndo
somente na musicalidade®™ métrico-tonal, mas em qualquer sistema musical, independente das
eventuais particularidades de outras configuracdes pulsativas.®

Nao trataremos nesse estudo do detalhamento e aprofundamento realizados por Moraes,

mas destacaremos somente que, além do tratamento a familiar hierarquia do “tempo forte” sobre

8 Segundo Moraes (2003) “... o conjunto minimo e elementar de operac@es que, em tese, perpassa 0 Universo que,
num um olhar vertical, restrito ao tonalismo, contempla o musical desde seu nivel mais vernacular, incipiente, até o
nivel na arte musical propriamente dita” (Moraes, 2003, p. 4).

8 A ndo ser que estejamos exclusivamente no dominio da res cogitans, subordinados a calculos matematicos ou a
outras premissas ndo-musicais.
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0 “tempo fraco”, o autor introduz o conceito de absor¢do quando aborda a questéo da sincope. O

Exemplo Musical 1 ilustra o fendmeno em questéo:

e e et o e s o e e o B o e e St s Bt e e e |
s i ; -
[Y)

Eis a - qui es-te sam - bi - nha fei -to nu-ma no - ta 86

Exemplo Musical 1. Trecho de “Samba de uma nota s6”, de Tom Jobim e Newton Mendonca.

Nesse trecho da cangdo, podemos observar que os pontos de tempo — 0s quandos —
correspondentes as silabas bi (sambinha) e s6 ndo ocorrem no chamado “tempo forte” do
compasso. Entretanto, ndo ha qualquer conflito prosddico, visto que as palavras sdo cantadas com
sua acentuacdo natural. A acentuacdo natural das silabas parece confirmar o fenémeno de
absorcdo envolvido na sincope. Desse modo, “contrariando o carater ‘fraco’ da quarta
semicolcheia (i.e., do seu ataque), as silabas encaixadas ali tendem a ser acentuadas. Ou seja,
absorvem a tonicidade do ponto mais pesado a direita (dado que ali ndo é iniciado outro som)”
(Moraes, 2003, p. 164).

A partir disso,

.. 0 que nos importa é entendermos, em geral, a sincope como o deslocamento do ‘peso’, da
“forca’, desde um ponto ‘a direita’ para um ponto mais ‘leve’ “‘a sua esquerda’, o que corresponde
ao que chamamos mais acima de absorgéo. O que estaremos assumindo aqui é que (a) antes de ser
um fendmeno do ritmo stricto sensu, esse deslocamento é ja uma propriedade do complexo
pulsativo ao qual é inerente a finitude antecipadamente colocada no porvir; (b) embora a nogéo de
sincope se aplique normalmente a um escopo reduzido a pequenos agrupamentos ritmicos (...), a
absorcdo que ocorre em escopos maiores (...) também se qualifica e se justifica como sincope
(Moraes, 2003, p. 166, grifo do autor).

Chegamos entdo ao ponto de discutir a articulagdo existente entre palavras e musica,

especialmente na relagdo dos quandos, em seus diferentes ‘pesos’, com as acentuagdes de silabas
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de palavras/frases enquanto uma pratica cotidiana em nossa a experiéncia de ensino e
aprendizagem musical, tanto sem quanto com o uso de notacdo, articulacdo que também funciona
como importante apoio para a percepgdo/execucdo musical do ritmo. Assim, reforgamos o
entendimento da natureza posicional do ritmo como sendo fundamental para o trabalho
educativo/musical da Orquestra de Garrafas. No que concerne as estratégias de ensino voltadas
para a performance/percep¢do musical dos adolescentes e criangas participantes, a compreenséo
da natureza posicional do ritmo (em lugar de uma equivocada natureza duracional) tem permitido
uma eficiéncia na comunicagdo verbal, gestual e, consequentemente, na comunicagdo musical
entre 0 grupo, especialmente no trabalho com as “flautas coletivas”, em que cada integrante toca
somente de uma a quatro notas. Assim, um som musical podera localizar-se em qualquer um dos
niveis hierarquicos do complexo pulsativo, seja no ponto pulsativo chamado “tempo forte”, ou no
“tempo fraco” ou, ainda, no ponto que caracteriza uma sincope, sem que a capacidade de
perceber/executar sons em qualquer um desses pontos dependa do nivel de leitura da notacéo

musical, conforme sera tratado a seguir.

3.5 Mdsica e linguagem verbal: reunindo palavras ao ritmo musical

H& um grande corpo de pesquisas que debate a relagdo entre linguistica e mdsica, tal
como vemos em Nattiez (2004), Lerdahl e Jackendoff (1996), Moraes (1991; 2003), além do
proprio Grove. A perspectiva interdisciplinar, geralmente proposta em trabalhos dessa natureza,
ndo pretende produzir uma transposicao literal de aspectos especificos da linguagem verbal para a
musica. Neste sentido, pensar a musica como linguagem ndo equivale a pensar a masica a partir

da linguagem verbal, pois isso poderia levar a constatac@es, talvez um tanto 6bvias, como “ha
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auséncia de semantica em musica”,® conclusdo de Borges Neto (2005) em seu artigo cujo titulo

estd sob a forma de pergunta: Musica é linguagem? — pergunta que se aproxima de Is music a
language?, exatamente o titulo de outros trés diferentes textos (Jones, 1970; Clark, 1982;
Philpott, 2001), ndo citados pelo autor. O paralelo entre essas duas formas de linguagem (verbal e

musical) é também discutido com base na perspectiva de

. um dominio ‘ancestral’, habitado por uma constelacdo de sub-sistemas ou ‘ingredientes’
primitivos que ‘ainda serdo’, digamos, ou linguagem verbal ou musica ou danga, na medida em que
passem a atuar em sinergia (com diferentes énfases e funcgdes) em favor desta ou daquela
‘linguagem’” (Moraes, 2003, p. 151).

Em torno dessa mesma discussdo, Brown, Merker e Wallin (2001) observam que “A
analise da estrutura de frase e de propriedades fonoldgicas das expressdes musical e linguistica,
sugerem que musica e linguagem evoluiram a partir de um ancestral comum, algo a que nos
referimos como o estagio ‘musilinguagem’” (apud Moraes, 2003, p. 142).%

No campo da educagdo musical, Swanwick (2003) e Gordon (2000) estabelecem uma
relacdo entre linguagem verbal e masica de modo a criticar a precedéncia recorrente da notacdo

sobre a experiéncia musical no ensino de masica:

Suponhamos que um professor quer ensinar um grupo de alunos, ndo sé a ler a sua propria lingua,
mas a compreender o que estdo a ler. Pereceria ridiculo tentar ensinar-lhes isso, se os alunos nao
tivessem ja aprendido a escutar e falar essa lingua com idéntica compreensdo. A Idgica dir-nos-a
que ¢ igualmente absurdo tentar ensinar alunos a ler notacdo musical, se ainda ndo aprenderam a
escutar e a executar com compreensdo e, contudo, é isso que tradicionalmente os professores tém
tentado fazer... (Gordon, 2000, p. 50).

Se a musica € uma forma de discurso, entdo é analoga também, embora ndo idéntica, a linguagem.
A aquisicao da linguagem parece envolver muitos anos e, principalmente, vivéncia auditiva e oral

8 No entanto, a discuss&o sobre semantica e misica ndo se esgota em tal constatacéo (v. Sloboda, 1985).

8 «“Analysis of phrase structure and phonological properties of musical and linguistic utterances suggests that music
and language evolved from a common ancestor, something I refer to as the “musilanguage’ stage”.
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com outros languagers [falantes, pessoas que falam. N.T]. Temos de olhar para o equivalente, para
0 engajamento com outros musicers [pessoas que fazem musica ou que a apreciam. N.T], muito
antes de qualquer texto escrito ou outras analises daquilo que ja sabemos intuitivamente. Essa é,
claramente, a posi¢do de pessoas como Orff, Jacques-Dalcroze e Suzuki, € penso que também, até
certo ponto, de Kodaly, para quem uma rica experiéncia de cantar de ouvido é um pressuposto para
que a crianga comece a ler masica no Método Coral (Swanwick, 2003, p. 68-69, grifo no original).

Como se observa, em Swanwick, é notdrio que os principais influenciadores do

pensamento educacional em musica a partir do século XX tenham partido do mesmo pressuposto
- a necessidade da experiéncia musical, no processo educativo, ser primeiramente contemplada.

A influéncia de alguns desses educadores pode ser notada na orientagéo do trabalho de educacéo
musical de brasileiros como Sa Pereira e Liddy Chiffarelli Mignone (v. Paz, 2000). Cabe lembrar
que a prioridade da experiéncia pratica da musica na educacdo musical ja havia sido preconizada
por Rousseau, no Emilio (1762), e ainda, por Pestalozzi (v. Fonterrada, 2005).%

Devemos entdo questionar: se ninguém inicia a escolaridade para poder, enfim, comegar a
ser um languager, por que deveriamos iniciar a escolaridade para podermos nos tornar um
musicer? Quando se da o aprendizado da leitura e escrita, ja existe uma fluéncia da fala. Essa
fluéncia ndo esta condicionada ao nivel de leitura e muito menos deve passar a ser consequéncia
do processo de alfabetizagdo. A fala permanece em seu uso e desenvolvimento a0 mesmo tempo
em que a capacidade de ler e escrever vai aumentando em fluéncia. So caminhos paralelos, mas

entrecruzados.®® De forma anéloga, com base em Gordon (2000) e Swanwick (2003) vemos que,

8 As obras desses autores n&o sdo voltadas especificamente para a educagdo musical, mas o tema é abordado no
contexto da educacdo em geral.

8 Sem pretender ver na linguagem verbal um modelo, devemos lembrar que, no inicio do século XX, o linguista
Ferdinand Saussurre analisou o predominio da representagdo (cddigo escrito) sobre seu objeto (linguagem), em seus
cursos ministrados na Universidade de Genebra, postumamente publicados em 1916: “Lingua e escrita sdo dois
sistemas distintos de signos; a Unica razdo de ser do segundo é representar o primeiro; (...) Mas a palavra escrita se
mistura tdo intimamente com a palavra falada, da qual é a imagem, que acaba por usurpar-lhe o papel principal”
(Saussurre, 1970, p. 34). Ao fazer essa discussdo, Saussurre ndo esta se referindo ao contexto dos primeiros
momentos de escolarizagdo, mas sim a propria teoria linguistica. Quanto a musica, essa mesma situacdo de
predominio da escrita pode ser observada na teoria musical (v. Moraes, 1991; 2003), porém, quando se trata do
ensino de musica, chega-se ao ponto de condicionar o uso do objeto a capacidade de uso da representagdo, ignorando
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na linguagem musical, ndo serd o estudo da notagdo musical que determinard a capacidade de
fazer/ouvir/criar musica.

Talvez seja necessério observar se as iniciagdes musicais e musicalizagdes tendem a
manter um condicionamento do nivel de desempenho musical ao nivel mais elementar de leitura
da notacdo musical, pois, mesmo na auséncia da representagdo gréfica propriamente dita, as
atividades de vivéncia correm o risco de se estruturarem sobre aqueles elementos graficos que
serdo privilegiados nos primeiros usos da notacdo, ou seja, seminimas, colcheias, pausas e
movimentos ascendentes e descendentes. Nessas condicOes, a pretendida vivéncia antes da
leitura, pode, inadvertidamente, camuflar um trabalho esquematico, “invisivel”, de notagdo
musical, com seus elementos presentes, porém, ndo visualizados.

N&o estamos propondo que existam dois universos estranhos, o da experiéncia com a
linguagem (verbal ou musical) e o dos simbolos graficos da notacdo, pois, lidar com um
determinado fenémeno sem o intermédio de um codigo escrito, ndo implica que a tal fenbmeno
ndo corresponda uma representacdo grafica, ou seja, para aquilo que se vivencia em uma dada
experiéncia musical, quer se tenha consciéncia ou ndo, existe uma maneira possivel de registro
em uma notacdo. Naturalmente, ndo se pretende uma condicdo alheia ao uso da notagcdo musical
no ensino de musica. Trata-se de reconhecer que a experiéncia vem em primeiro lugar. Em

relacdo a isso, é pertinente observar a fala de Odam (1995):

Pensando no som [musical], imaginando o som, construindo sons possiveis na cabeca e
improvisando musicas, todas essas habilidades tém de ser estabelecidas antes dos simbolos para as
quais sdo aprendidas. Quando afinal usamos os simbolos, ja temos de saber como véo soar (Odam,
1995, p. 4).¥

qualquer dominio prévio (informal) da linguagem, sob a pretenséo de oferecer uma iniciacdo ao objeto através de sua
propria representacdo (v. Gordon, 2000; Swanwick, 2003).

8 Thinking in sound, imagining sound, constructing possible sounds in the head and improvising music all have to
be established as skills before the symbols for these things are learnt. When we eventually use the symbols we have
already to know how they will sound.
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Ao contrario de Swanwick, que ndo reconhece a notacdo como finalidade ultima da
educacdo musical (Swanwick, 2003, p. 69), para Odam, “Quanto mais contamos com 0s sistemas
de simbolos [notacionais], mais importante se torna o processo educativo” (Odam, 1995, p. 4).%
Nessa perspectiva, 0 autor chega a considerar que o acesso a notacdo musical € ... uma questéo-
chave da politica de musica” (Odam, 1995, p. 4).% Apesar de concordarmos com a posicéo de
Swanwick, entendemos a capacidade de ler/escrever musica como algo indispensavel a educacéao
musical, contanto que, naturalmente, ndo produza qualquer limitacdo & experiéncia com a musica,
mas, ao contrdrio, colabore em seu aprofundamento.

E preciso acrescentar que a critica referente a prioridade do uso da notagdo ndo se

fundamenta somente na questdo de coeréncia entre 0 que deve vir antes e depois, pois

Muitas vezes essa capacidade é desnecessaria. (...) E precisamente a fluéncia, a habilidade auditiva
de imaginar a masica, associada a habilidade de controlar um instrumento (ou a voz), que
caracteriza o jazz, a musica indiana, o rock, a musica dos steel-pans, uma grande quantidade de
musica computadorizada e musica folclorica em qualquer pais do mundo. A notacdo de qualquer
tipo tem valor limitado ou nenhum para performers do sanjo coreano, para 0 conjunto texas-
mexicano de musica de acordedo, ou salsa, ou para a capoeira brasileira. Esses musicos tém muito
para ensinar sobre as virtudes de tocar ‘de ouvido’, sobre as possibilidades de ampliacdo da
memodria e da improvisacdo coletiva (Swanwick, 2003, p. 69, grifo meu).

O ato de “imaginar a musica”, com ou sem uso de notagcdo, também chamada por Gordon
(2000; 2007) de audiation, se configura como uma capacidade musical tradicionalmente ignorada
pelo ensino mais convencional de muasica. No entanto, entendemos que tal capacidade deve estar
presente em qualquer atividade de apreciacgdo, criagdo ou performance. Uma constatacdo dessa

natureza ja havia sido feita por Dalcroze:

8 “The more we rely upon symbol systems, the more important education processes become”.

89« akey issue of music policy”.
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Em 1892, iniciando sua atividade de professor de harmonia e solfejo no Conservatério de Genebra,
Dalcroze observou que o método tradicional de formagdo musical concentrava-se no intelecto, em
detrimento dos sentidos e da emocdo. Os exercicios eram realizados como um quebra-cabeca,
desprovidos de sensibilidade, ja que os alunos ndo eram capazes de ouvir mentalmente o que
escreviam (Gandelman; Cohen, 2009, p. 659, grifo meu).

Outros ambientes de aprendizado musical, especialmente em educacdo ndo-formal e
cultura oral, parecem privilegiar a capacidade de “imaginar a musica”, tal como podemos
entrever na descricdo de um fato observado por Prass (2003), em sua pesquisa sobre saberes

musicais em uma bateria de escola de samba:

O terceiro ritmista estava com mais dificuldade e depois de tentar vérias alternativas, mestre
Biskuim pediu para ele “imitar com a boca” os ritmos que ele fazia no repinique. Nao foi de
imediato que ele conseguiu realizar a tarefa, mas consegui, e entdo o Biskuim completou: “Pronto,
agora faz com a baqueta” (Prass, 2003, p. 158, grifo do autor).

A estratégia de “imitar com a boca”, antes de tocar no instrumento, nos parece uma forma
de apropriacdo da frase musical que caminha em dire¢cdo a uma interiorizagdo/representacao
interna do fendmeno a ser exteriorizado na coordenacao ritmico-motora das mdos com a baqueta,
no instrumento musical. Partindo dessa constatagdo, é fundamental compreender as vivéncias de
imaginacdo e pensamento como integradas a exteriorizacdo musical e ao uso do corpo.

Essa é uma questdo essencial na Euritmia de Dalcroze, que concebe “... 0 corpo como
base da experiéncia humana, da aprendizagem e do pensamento, opondo-se a separacdo
cartesiana, na cultura ocidental, entre corpo e mente e a geral negacao da participagdo corporal na
experiéncia em relacdo ao conhecimento” (Gandelman; Cohen, 2009, p. 660). Nas palavras do
préprio educador (1967), “o movimento ritmico é uma manifestacdo visivel da consciéncia

ritmica” (apud Santos, 2001, p. 19). Para Dalcroze, o corpo e a mente agem de modo integrado na
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experiéncia com a musica. Nesse sentido, consideramos valido o conceito pos-dualista de

corporeidade proposto por H. Assman e discutido em Santos (2001):

Corporeidade guarda ressonancia com o bindmio corpo/mente, e ndo deixa de carregar a questdo
bio-psico-energética da motricidade. Abole a idéia de mente como instancia operacional do
conhecimento, e dos processos cognitivos como processos mentais, a inteligéncia e a memoria
como instancias mentais, um conceito mentalista da razéo e da racionalidade... (Santos, 2001, p.
42, grifo no original).

O indesejavel dualismo corpo/mente é semelhante ao que Prass (2003) observa em
relacdo ao dualismo oralidade/escrita. De acordo com a autora, “A tradigdo ocidental vem
relacionando a escrita a complexificagdo das mausicas. (...) [A] dicotomia ‘oralidade x escrita’,
como supostos sindnimos de ‘simplicidade x complexidade’...” (Prass, 2003, p. 178).

O fazer musical que ndo parte de um dominio notacional, muitas vezes, é produzido em
articulacdo com a fala (palavras, silabas, onomatopéias), como no caso do “imitar com a boca” na
escola de samba. Por outro lado, esse tipo de articulacdo n&o substitui necessariamente a notacao
e pode inclusive ser realizado em conjunto com a leitura de uma partitura, conforme Swanwick
(2003) descreve na estratégia que utilizou com um grupo de professores de musica: “Realmente,
a platéia da conferéncia OAKE [Organizacdo Americana dos Educadores Kodaly] a principio leu
essas notas [de uma melodia escrita] de forma bem mecénica. Mas um conjunto de palavras, que
tinha vindo & mente antes, possivelmente sugeriu a transformacdo do sentido da melodia...”
(Swanwick, 2003, p. 60).

Entendemos, junto com Penna (2008), que “Por ser elemento da linguagem verbal, da
qual fazemos uso em nosso cotidiano, [a fala] é reconhecida prontamente como significante. (...)

Assim, a partir da fala, abrem-se caminhos para trabalhar pedagogicamente o dominio da

linguagem musical” (Penna, 2008, p. 195). Primeiramente, é valido lembrar que o uso de palavras
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e/ou silabas ritmicas esta presente no ensino de masica, em propostas de educadores como Orff e
Kodaly. Gordon (2007), além de propor a sua prépria “silabacdo”, produz uma analise historica
dos diferentes sistemas silabicos usados no ensino da musica ocidental. Com relacdo a musica
ndo-ocidental, convém destacar que Hoffman, Pelto e White (1996) discutem o uso de silabas a
partir de préaticas musicais do Norte da India, enquanto Ciavatta (2003) aponta que “... silabas
mnemdnicas ou didaticas sdo importantes nos processos de ensino da musica africana; podem ser
reconhecidas como uma espécie de notacdo oral” (Ciavatta, 2003, p. 79).

No Brasil, podemos identificar o uso de “silabagc&o” em espacos de aprendizado como
escolas de samba (v. Prass, 2003; Paz, 2000; Ciavatta, 2002) e no método de Gazzi de Sa (S4,
1990). Esse educador/compositor brasileiro utiliza a prosodia das palavras para tratar de
conceitos como “formas téticas e anacrusticas” (Paz, 2000, p. 35), mas sua énfase esta em silabas

como “ta”, “té”, “ti”, “td” e “tu”, conforme o caso. No chamado compasso simples, por exemplo,
estruturas que estariam representadas na notacdo musical como JJ e ﬁ, receberiam
respectivamente, as silabas Ta ti e T4 tu ti tu. Ja no composto, as estruturas representadas por 5

e J9d94 J seriam equivalentes a T4 té té e Ta t0 té ti té to.

A producdo de parodias, por exemplo, é uma prética bastante recorrente no espago
escolar, geralmente utilizada por professores de disciplinas diversas para abordar conteidos ou
temas especificos, tendo a musica como ferramenta pedagdgica de apoio para o cumprimento de
determinadas finalidades extramusicais. Diferentemente, o foco do professor de musica em um
trabalho que envolve letra e masica, ndo estd no contetdo da letra, mas na sua articulagdo com a
musica. Seja na substituicdo dos versos originais (parodia) ou na criagdo de versos para uma
musica sem letra (melodia, tema, ou somente uma frase ritmica), torna-se relevante, neste ponto,

levarmos em conta duas questdes, a saber:
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Criar versos para uma melodia ja existente envolve somente o0 uso de competéncias e
habilidades da linguagem verbal?

O que poderia justificar, enquanto objeto de estudo musical, a relacdo entre letra e
musica?

Para tratar dessas questdes, tomaremos um insight do compositor Chico Buarque, em sua
fala sobre a diferenca entre a criagdo de versos como poesia e a criagdo de versos para uma
melodia, registrada em um documentério, em DVD, que teremos uma aproximagdo com o que

desejamos saber:

Vocé tem que fazer a letra pr’aquela musica que ja existe, que ja tem uma forma fixa. Vocé ndo
pode alterar nada. As pessoas falam isso, comparam muito com poesia. Tem nada a ver. E outra
coisa, mas é muito mais dificil, porque vocé tem que fazer aquela letra respeitando cada nota, a
métrica... que ndo é exatamente a mesma coisa... que fazer a férmula fixa de um soneto. Nao é
uma férmula fixa. Cada frase é de um tamanho diferente, onde vocé tem que respeitar a prosodia
musical, ou seja, a tonica das palavras coincidir com a tonica da mdsica ou desrespeitar a
prosddia de propdsito (Chico Buarque, 2005).

O compositor descreve um processo de inteligibilidade ritmico-musical, o que pode ser
constatado em falas como ““fazer aquela letra respeitando cada nota, a métrica” e também
“Cada frase é de um tamanho diferente, onde vocé tem que respeitar a prosédia musical”.
Devemos entdo responder aquela primeira questdo: criar uma letra para uma melodia prévia
envolve também uma capacidade musical, da mesma maneira que, com relacdo a segunda
questdo, podemos reconhecer como relevante objeto de estudo musical a compreensdo e andlise
da estrutura ritmica da melodia na articulacdo necesséria entre letra e musica.

Chico Buarque reconhece ainda algo que estaria presente tanto na linguagem verbal
guanto na linguagem musical, quando fala sobre “a tdnica das palavras coincidir com a ténica da

musica ou desrespeitar a prosodia de proposito”. Mas fica evidente que ele ndo esta se referindo

ao ‘primeiro grau da escala’, ou a ‘nota de repouso’ — alturas —, quando fala de tdnica da musica.
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O compositor faz uma apropriacdo do termo, atribuindo sentido ao mesmo pelo significado
correspondente aquilo que tbnica significa na linguagem verbal, remetendo-se ao ritmo musical
construido sobre os diferentes pontos daquele conjunto hierarquizado de pulsacdes.*® Quando se
articula palavras com ritmo, seja o ritmo de uma melodia ou simplesmente de uma frase ritmica,
pode ocorrer experimentarmos um ‘conflito’ entre a hierarquia de pulsacdes e as silabas tonicas
ou atonas, tal o encontro/desencontro prosédico descrito por Chico Buarque.

Em conformidade com o j& exposto insight, é pertinente a observacdo de Moraes (2003):

. devemos admitir que nada € mais incbmodo para 0 ouvinte ‘sensivel’ que palavras
irremediavelmente mal encaixadas em uma melodia no que diz respeito a acentuacdo e mesmo ao
numero de silabas. Por outro lado (...) um certo desencontro prosédico letra/musica pode, no outro
extremo, ser uma das artes mais refinadas (Moraes, 2003, p. 141).

A partir disso, podemos ver a questdo “letra-musica” sob a perspectiva dos diferentes
pontos de tempo do sistema hierarquico de pulsa¢des. Ciavatta (2003) faz uma critica ao método
de Gazzi de S&, argumentando que, além da “complexidade da prondncia” das silabas, “A
diferenca entre nossa proposta e a de Gazzi de S4, e que nos parece fundamental, € a de que na de
Gazzi de Sa os tempos ‘2°, “3” e ‘4’ seriam novamente ‘T4’ (como tempo ‘1) e ndo haveria assim
uma distingdo entre eles” (Ciavatta, 2003, p. 131).%* Critica semelhante é feita por Moraes (2003)

ao método do hingaro Zoltan Kodaly:

.. algo que Kodaly (sic) chamaria de, digamos, ‘da-da-da-da’ (i.e., uma seqliéncia de quatro
duracBes iguais) seria muito mais consistentemente chamado de ‘ta-ka-di-mi’, ou seja, quatro
diferentes ‘nomes’ para quatro diferentes ‘localiza¢bes’ temporais dos ataques sonoros (Moraes,
2003, p. 146, grifo do autor).

% O que ndo exclui pensarmos em uma relagéo entre niveis hierarquicos do sistema de pulsacdes e as funges tonais
(v. Moraes, 2003).

°! Gazzi de Sé é coerente com a silabaco das diferentes configuraces de compassos (simples e composto), enquanto
Ciavatta esta buscando coeréncia com as diferentes posi¢des ‘dentro’ dos compassos.



65

O autor toma como base um artigo de Hoffman, Pelto e White (1996), que aborda a
necessidade de diferenciacdo de silabas no solfejo ritmico (Takadimi System), em que “... as
silabas sdo atribuidas a posicdo dentro da pulsacdo, ndo aos valores notacionais” (Hoffman;
Pelto; White, 1996, p. 14).%* Nesse sistema, a silabacdo usada na musica indiana é adaptada a
estruturacdo métrica tonal.

Entendemos que o uso de silabas didaticas ndo é desfavoravel a compreensdo musical.
Qualquer que seja a “silabacdo”, € pertinente a ressalva, presente na proposta de Gazzi de S4, de
que esta “... € somente um meio, nunca uma finalidade ritmica” (Paz, 2000, p. 34). A Orquestra
de Garrafas ndo utiliza nenhum sistema fixo de silabas, mas somente palavras e frases. Esse tipo
de estratégia ndo deve ser entendido como uma substituicdo do uso da notagcdo musical, pois
consideramos que também pode fazer parte de estratégias de leitura e escrita — conforme vimos
em Swanwick (2003, p. 60), que propds ao seu publico de professores de masica o uso de versos
para trabalhar o carater expressivo de uma melodia. Ou seja, pode ser til tanto como apoio para

tocar sem notacdo quanto para ler e escrever masica.

%2« the syllables are assigned to location within a beat, not the notational value”.



CAPITULO 4

APRENDER E EXPERIENCIAR MUSICA ATRAVES DE GARRAFAS

Faremos nesse capitulo uma discussdo sobre estratégias de ensino e aprendizagem * que
se desenvolvem na Orquestra de Garrafas. N&o pretendemos apresentar uma sequéncia linear e
progressiva de procedimentos pedagogico-musicais, mas tdo somente expor algumas
experiéncias. O capitulo esté dividido em duas se¢Bes. A primeira busca tragar alguns principios
pedagogicos norteadores de nossa experiéncia de educacdo musical, enquanto a segunda expde
consideracOes sobre algumas atividades que tém sido desenvolvidas, organizadas conforme os

parametros do modelo C(L)A(S)P (Swanwick, 1979).

4.1 Algumas reflexdes acerca da proposta pedagogica na Orquestra de Garrafas

O acesso ao ensino de musica ainda é tido como algo elitizado (Carlin, 1997; Joly, 2003;
Loureiro, 2003), seja nas escolas livres particulares de mausica, muitas com mensalidades
inacessiveis a grande maioria das pessoas, ou na escola privada de educagdo basica. Mesmo o0s
conservatdrios mantidos pelo poder publico, pelo fato de exigirem um elenco de conhecimentos
relacionados a musica como condicdo prévia para ingresso, criam um circulo vicioso, onde as
vagas disponiveis acabam sendo preenchidas somente por quem pode arcar com 0s custos de

preparacdo em aulas particulares. Desse modo, as iniciativas viabilizadas pela sociedade civil ou

% Estamos nos referindo aos adolescentes e criangas participantes da Orquestra de Garrafas indistintamente como
integrantes, alunos ou garrafistas.
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pelo proprio poder publico, sob a denominagdo de “projetos sociais”, que ndo cobram taxas e
mensalidades para participacdo e atendem a publico tradicionalmente excluido dos ambientes
descritos acima, tém sido as grandes responsaveis por uma crescente ampliacdo do acesso as
formas sistematizadas de educacdo musical (Kater, 2004; Kleber, 2006; Queiroz; Medeiros,
2009). Muitas vezes, o chamado “projeto social” é tido como algo voltado para tirar a crianga ou
0 jovem das ruas, da marginalidade ou da criminalidade (Novaes, 2006). Ou ainda, com a
perspectiva de atender criancas e jovens classificados como “carentes”, quando, sob o pretexto de
atencdo a determinadas condi¢fes sociais (geradas pela caréncia de politicas publicas), o trabalho
educacional e cultural em si pode vir a ser sobreposto pelo discurso do “social”. Em tal condicéo,
cultura e educacdo passam a ser aspectos secundarios ou simples meios para gerar as
transformacdes sociais.®* Entendemos, porém, ser necessario “promover uma educacdo musical
com o objetivo social sem, contudo, amparar-se em uma abordagem assistencialista ou
paternalista” (Kleber, 2006, p. 303).

N&o pretendemos colocar a educagdo ndo-formal em um campo oposto a educacao
formal. E preciso pensar em uma convergéncia. Assim, em um momento em que se discute a
viabilidade do ensino de musica como parte do curriculo na educacéo basica,® é forcoso olhar
para as experiéncias de educagdo ndo-formal de ensino de musica, que ja vém se consolidando
em nossa sociedade, independente da escola regular. Em relagdo a essa questdo, Swanwick

(2003) analisa que

% Silva (2005) acompanhou o cotidiano da Orquestra de Garrafas para desenvolver uma pesquisa sobre educacéo
inclusiva e masica, que resultou na monografia de especializacdo A Mdsica como instrumento de educagao inclusiva
e integracdo social: a experiéncia pratica da Orquestra de Garrafas, sob a perspectiva de que a democratizagédo do
acesso a educacdo e a cultura ja é em si mesma um processo de incluséo.

% A partir da Lei n° 11.769 de 2008, que disp&e sobre a obrigatoriedade do ensino de musica.
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Atualmente h& um aumento do ‘alcance’ educacional da musica, projetado e iniciado por agéncias
de artes, orquestras, casas de Opera, grupos comunitarios, centros musicais € muitas outras
instituicdes. 1sso inevitavelmente traz a questdo da relagdo entre escolas ou faculdades e o fazer
musical em outros ambientes (Swanwick, 2003, p. 98).

Fernandes (2001), ao analisar no contexto brasileiro a classificagdo de tendéncias do
ensino de musica proposta por Swanwick (1988),% escreve que a Tendéncia Contextualista® ...
introduz um novo conceito de escola: a escola hoje deve considerar as inimeras influéncias
externas que recebe do seu meio...” (Fernandes, 2001, p. 55). Ainda, com base em Santos (1991)
e Conde e Neves (1984/85), o autor destaca que “... essa tendéncia se consolida em grande parte
defendendo a adocdo de principios derivados dos processos® de educacdo n&o-formal”
(Fernandes, 2001, p. 57).

Devemos também reconhecer a existéncia de problemas comuns na educacdo bésica e em
outros espacos educacionais. Mencionamos especificamente, conforme o interesse do presente
estudo, a condicdo de dependéncia de instrumentos musicais convencionais no ensino de masica.
Esse condicionamento, nos parece, pode refletir uma concepcéao de ensino de musica que tende a
entender a educagdo musical como sindnimo de aprendizado de instrumentos musicais (ou do
canto). Acrescenta-se ainda a formacao de grupos (bandas e corais) como o principal resultado de
um trabalho coletivo, que culmina com apresentagdes. Quando néo, entra em cena a perspectiva
de iniciacdo musical, musicalizacdo, sensibilizacdo musical e despertar para a mdsica, que

acaba por trazer implicita a ideia de que se pretende introduzir a musica para quem esta

% SWANWICK, K. Music, mind and education. London: Routlege, 1988.

°" De acordo com o préprio autor, o termo “contextualista” foi utilizado pela primeira vez em sua tese, Analise da
didatica da musica em escolas publicas do municipio do Rio de Janeiro (Fernandes, 1998).

% Processos tais como a experiéncia com a misica sem o intermédio da notacdo musical, o fazer musical
prioritariamente coletivo e a significagdo social do repertério estudado.
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comegando a aprender,®® como se a vivéncia informal cotidiana com a musica ndo existisse ou
simplesmente ndo fosse relevante (Swanwick, 2003; Penna, 2008). Como se revela em cada uma
dessas denominacOes, pressupde-se o start do processo de experiéncia com a masica a partir da
aula de masica, nesse caso, uma quase aula de musica, visto que sua légica, na maioria dos
casos, reside em uma preparacdo para 0 que seria uma aula de musica “de verdade”, com

instrumento musical. Cabe aqui uma discussao de Penna (2008):

Se 0s esquemas de percepcdo das linguagens artisticas sdo desenvolvidos pelas experiéncias de
vida de cada um, torna-se claro que ndo é apenas a escola que musicaliza. Musicalizam as
chamadas formas de educagdo ndo-formal, ligadas a diferentes préaticas culturais populares (...). E
mais ainda: para alguém que nunca participou de algo que possa ser socialmente reconhecido como
uma ‘atividade musical’, musicalizam as suas experiéncias de vida, dispersas e assistematicas — 0
ouvir musica (no réadio, no CD, no MP3...), dancar, batucar na mesa de um bar, etc. (Penna, 2008,
p. 31).

Entretanto, € necessario reconhecer que “Esses processos de musicalizacdo ndo séo
equivalentes'® — apesar de serem relacionados e complementares” (Penna, 2008, p. 31). Cabe
ainda a ressalva de que as situacgdes informais de aprendizagem néo sdo suficientes em si mesmas
para um desenvolvimento musical mais amplo, visto que é fundamental para isso a mediagédo do
professor.

Como vimos em Schuchter (2008) e conforme o dia-a-dia de convivéncia com 0s
adolescentes e criangas que integram 0 grupo, observamos que as apresentacdes se configuram
como uma das principais motivacgoes para participacdo na Orquestra de Garrafas. Reconhecemos

que mostrar um trabalho musical, ao compartilha-lo com o puablico, pode significar o

entendimento de que o grupo € capaz de algo socialmente reconhecido e valorizado. O congo

% Felizmente também ha professores que reconhecem e valorizam a experiéncia musical que o aluno tem acumulada,
procurando, justamente, aproveitar nas aulas o material que ele traz.

100 A autora se refere & equivaléncia ndo somente dos meios de se musicalizar, mas também das finalidades de cada
processo que envolve musicalizacéo.
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capixaba, por exemplo, passou a incorporar, fora do contexto original dessa manifestagédo, as
apresentacdes musicais em si mesmas como parte de sua rotina.

No entanto, criticamos a apresentacdo como meta final da educacdo musical, onde todo o
processo de ensino e aprendizagem se converte em ensaio preparatdrio, principalmente quando se
trata de atender ao calendario de festas escolares.'®* Nesse sentido, “Héa uma visdo de que corais,
bandas e orquestras ‘representam’ a mosica da escola...” (Grove Music Online).!%?
Reconhecemos, contudo, que esse processo nao é exclusivo da escola regular, pois muitas vezes a
educacdo ndo-formal pode reproduzir determinadas praticas educacionais reconhecidamente
“escolares”.

E pertinente a critica de Allsup e Benedict (2008) e Swanwick (2003) — que ainda cita
Reimer (1989), Kirchhoff (1988) e Leonard e House (1959) — contra 0 modelo de ensino de

musica estadunidense, quando este se dirige aos ensaios para a performance instrumental/vocal

em apresentacdes. Swanwick, por exemplo, analisa que

Outro caminho para criar uma subcultura musical nas escolas é mais evidente na América do
Norte, e geralmente toma a forma da banda da escola secundaria, em especial quando assume a
forma de banda de marcha para jogos escolares (...). O mesmo parece ser verdade para 0S
programas de corais. O principal objetivo dessas aulas parece ser desenvolver um programa de
musica no formato de apresentacdo puablica, mais do que promover uma experiéncia educacional
musicalmente rica (Swanwick, 2003, p. 52-53).

O autor ainda considera que

... existe um perigo em organizar o curriculo em torno de um conceito restrito de performance. 1sso
tende a ser musicalmente restritivo, e a repeticdo constante de um pequeno repertério pode tornar-
se um absurdo. O processo de tomada de decisdo por parte dos alunos pode ser quase totalmente
abolido (Swanwick, 2003, p. 53-54).

191 Dia do indio, dia das mées, festa junina, dia dos pais, dia do folclore, halloween, dia da consciéncia negra, natal.

102 “There is a view that choirs, bands and orchestras ‘represent’ school music...”.
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Evidentemente, “Ha interpretacbes mais positivas das formas de apresentacbes publicas
que funcionam como parte de um programa de musica” (Grove Music Online).'® O préprio
Swanwick reconhece que a apresentacdo pode representar a coroa¢do de um trabalho de educagéo
musical, sem que isso necessariamente implique no comprometimento do processo de formagdo
musical (v. Swanwick, 1979; 2003).

Desde sua origem, o trabalho educacional da Orquestra de Garrafas se estrutura a partir
do fazer musical. Temos nos concentrado, em nosso trabalho, no repertério’® produzido no
ambito da musica tonal/modal, abarcando musica brasileira popular, folclérica capixaba e
brasileira, classica (ou “séria”), hinos oficiais, além das criagdes do grupo. Trata-se de um ensino
de masica que utiliza fundamentalmente a tonalidade (ritmo métrico, maior/menor — e ainda o
‘modal’), sem recorrer as estratégias chamadas no século XX de vanguarda, vinculadas a
concepgdo criativa da “oficina de musica” (descoberta e exploracdo de timbres, texturas, novas
organizacdes sonoras, ritmos “livres”, etc.). Ainda que se desenvolva a pratica de criacdo
musical, o0s processos de improvisagdo/composicdo enfatizam a bagagem musical dos
participantes, que é essencialmente métrica e melddica (tonal/modal), diferente de uma proposta

105

de criatividade fundamentada na exploracdo " do som — em sentido mais amplo — como “matéria

103 «“There are more positive interpretations of the ways in which public presentations function as part of a music
programme”.

194 No que se refere & composicdo de pecas originais exclusivas para garrafas, pessoalmente, tenho composto até
agora apenas esbocos. Também temos sugerido que compositores criem obras para essa formagao instrumental, mas
por outro lado, a execucdo de um repertorio originalmente criado para outros instrumentos ndo diminui a condigdo
das garrafas como legitimos instrumentos musicais. Um exemplo notdrio — com outro instrumento — € o uso do
sintetizador eletrénico por W. Carlos, que gravou diversas obras consagradas chegando inclusive a parodiar o titulo
de “O Cravo Bem Temperado” (Bach) como “O Sintetizador Bem Temperado” (The Well-Tempered Synthesizer),
um album que retine composicdes de Bach, Monteverdi, Scarlatti e Haendel.

105 A exploragdo sonora ndo exclui a presenca do ritmo, mas ndo necessariamente o contempla — ao menos do ponto
de vista de sua organizacdo métrica.
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prima”.’% E oportuno destacar que buscamos mostrar nesta pesquisa que a “matéria-prima” da
realizagdo musical da Orquestra de Garrafas consiste no ritmo, conforme abordado no capitulo
3.

A experiéncia com o fendmeno musical, desenvolvida através da prética e da escuta, tem
se realizado em articulagdo com o0s processos de verbalizagcdo sobre a mdsica, que compreendem
0s conceitos, as andlises, as reflexfes e as contextualizagdes. Sdo vivenciados e estudados
determinados aspectos constitutivos da musica (pulsacdo, frases ritmicas, andamento, compasso,
pausa, melodias, escalas, acordes, dindmicas, timbres, forma, contraste, repeticdo, variacdo) e os
diversos géneros musicais, contextualizados em aspectos como o histérico, o social e o
geografico. A diversidade ¢é entendida sob a perspectiva de lidar com o gosto musical dos alunos,
construido em suas vivéncias cotidianas, conciliando uma postura acolhedora e a0 mesmo tempo
critica, incluindo a ampliagdo das referéncias musicais. Tal proposta se relaciona diretamente ao
modelo C(L)A(S)P*" (Swanwick, 1979), traduzido no Brasil por Alda Oliveira e Liane
Hentschke como (T)EC(L)A'® — Técnica, Execucdo, Literatura e Apreciacdo —, bem como aos
Parametros Curriculares Nacionais (Brasil/MEC/SEB, 1997; 1998) — produgdo (composicdo,

109

improvisacio e interpretacdo'®®) apreciacio e reflexdo/contextualizacéo.!'

196 |sso ndo exclui reconhecer a validade de experimentos dessa outra natureza, inclusive com o possivel uso de
garrafas plasticas. Futuramente, a experiéncia poderd incluir momentos de experimentacdo e procedimentos
inspirados em outros modelos pedagdgicos e estéticos.

197 Composition, Literature studies, Audition, Skill acquisition and Performance. Em lingua inglesa, clasp é uma
palavra que exprime a esséncia de integracdo entre os componentes do modelo, sendo sua tradugdo literal o
substantivo fecho ou o verbo abragar (Oxoford Advanced Learner’s Dictionary).

198 H4 uma critica a essa traducéo em Franca e Swanwick (2002), devido & alteracdo da ordem dos elementos da sigla
do modelo, contrariando a concepgdo filosofica que norteou a formulagao original.

199 |nterpretacéo é um termo utilizado nos Parametros com o mesmo sentido de execugéo e performance.

110 Esses eixos norteadores refletem a Proposta Triangular “defendida por Ana Mae Barbosa na area de artes
plasticas, tendo ‘por premissa basica a integracdo do fazer artistico, a apreciagdo da obra de arte e sua
contextualizacdo histérica’, nos termos dos proprios Parametros” (Penna, 2008, p. 174).
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Na proxima secdo apresentaremos exemplos de atividades que tém sido desenvolvidas e

organizadas conforme os elementos do referido modelo proposto por Keith Swanwick.

4.2 Exemplos de atividades de ensino e aprendizagem e o modelo C(L)A(S)P

Entre os componentes do modelo em questdo, os quais Swanwick chama de Parametros
da Educagdo Musical (Swanwick, 1979), o envolvimento direto com a musica da-se através de
trés pilares, a saber, composicdo, apreciacdo e performance, enguanto que 0s parametros
apresentados entre paréntesis na sigla, literatura e técnica, sdo categorias complementares, que
contribuem para a realizagdo dos trés primeiros. O Quadro 4 sintetiza os desdobramentos de cada

componente do modelo C(L)A(S)P, embora tenha sido designado com a sigla (T)EC(L)A.

Quadro 4. Descrigdo do modelo de Swanwick (Fonte: Del Ben e Hentschke, 2003).

Atividade Descricio

Aquisigio de habilidades — aurais, instrumentais e de escrita musical; “controle
(T)  (Técnica) técnico, execugdo em grupo, manuseio do som com aparatos eletronicos ou se-
melhantes, habilidades de leitura & primeira vista e fluéncia com notagio™

E Execucio ‘ Comunicagio da misica como uma “presenga”, geralmente implica uma audién-
2 IXeCUGH . - - ’ . -
A cia [publico] - ndo importando o tamanho ou cardter (formal ou informal)

| | Formulagido de uma idéia musical: “todas formas de invengio musical, [...] im-
C Composigio provisagio [...]; ato de fazer um objeto musical agrupando materiais sonoros de
uma forma expressiva”

“Literatura de” e “literatura sobre™ musica: inclui “nio somente o estudo contem-
(L) (Literatura) porineo ou historico da literatura da miisica em si por meio de partituras ¢ exccu-
goes, mas também por meio de criticismo musical, histérico e musicoldgico™

Audi¢io receptiva como (embora niio necessariamente em) uma audiéncia: “en-
| volve uma empatia com os executantes, um senso de estilo musical relevante i
| ocasiio, uma disposigio a “ircomamusica’ ¢ [... ] uma habilidade em responder
e relacionar-se com o objeto musical como uma entidade estética”

A Apreciagio

Dos parametros do modelo, predomina em nosso processo de ensino a execugdo musical,

tendo a maior parte do tempo voltada para a pratica de repertério, realizada em grupo. Podemos
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dizer que em quase todos 0s encontros ha execucdo, enquanto que 0s outros componentes do
modelo se alternam. Por outro lado, ha também momentos em que as atividades sdo voltadas para
um determinado parametro, por exemplo, quando dedicamos uma aula/ensaio exclusivamente
para ouvir e falar sobre musica, ou somente para produzir criagdes e trabalhar aspectos técnicos
relacionados a execucdo. Outras vezes, porém, reunimos todas as dimensdes do modelo em um
Unico encontro. Os exemplos de atividades nas subsec6es a seguir buscam ilustrar principios que
subsidiam nossa pratica musical e pedagogica por meio da descricdo de algumas experiéncias

realizadas.

4.2.1 Composition-Composicao

Ao defenderem a utilizagdo da sigla original, Franca e Swanwick argumentam que a
composicao deva vir em primeiro lugar por ser compreendida como “o ‘carro-chefe’ que permeia
todo o programa de educagdo musical como instrumento para o desenvolvimento musical dos
alunos” (Franca e Swanwick, 2002, p. 19). Na Orquestra de Garrafas praticamos a criacdo
musical como uma finalidade em si mesma — condigéo para haver uma experiéncia plena de
musica — e como um meio para a compreensao de conceitos musicais e da linguagem musical
propriamente dita. Entendemos que por meio da criagdo, os alunos exteriorizam suas ideias
musicais e estudam questdes do universo da musica, a partir de producdes tanto individuais
quanto coletivas. Por exemplo, através da analise do que foi criado, o grupo reflete sobre
questbes como o tipo de compasso utilizado, a frequéncia de pausas, as notas da escala musical
que aprecem na melodia, as variagdes de dindmica, as repetigcdes, entre outras.

Sabemos que tradicionalmente, 0 ensino de musica opta por tomar a criagdo musical como
sendo o resultado do aprendizado de determinadas técnicas e conceitos. Entretanto, defendemos

em concordancia com Moraes (2003), que “O ponto inicial do proceder musical — bem diferente
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de uma ndo-competéncia, uma tabula rasa — é uma ndo-saber-nao-fazer” (Moraes, 2003, p. 181,
grifo do autor). Evidentemente, o aprendizado de técnicas e conceitos deve favorecer a
criatividade musical. Na proposi¢do do modelo de Swanwick (1979), a composic¢do inclui os
Varios processos criativos em masica, inclusive a improvisacdo. Os Parametros Curriculares
Nacionais, por outro lado, optam por usar 0 termo composi¢do em contraste com improvisagao.
Considerando que estamos tratando ndo da composicdo stricto sensu, no sentido que lhe é
comumente atribuido, mas de processos criativos em geral, passamos a partir de agora a nos
referir a esse componente do modelo simplesmente como criagdo. A criagdo musical pode
envolver processos de compor, improvisar, arranjar/re-arranjar''! e tomar decisdes sobre o uso de
elementos musicais diversos, utilizando-se de meios convencionais e ndo-convencionais.
Entendemos que o movimento criativo inclui tanto as decisdes musicalmente conscientes — que
pressupdem um pensar musicalmente, tal como imaginar uma frase puramente ritmica ou
melddica — quanto as que resultam de processos de natureza extramusical.

Mesmo reconhecendo que ha multiplos caminhos para a criatividade no ensino de musica,
ao longo do desenvolvimento da experiéncia no trabalho com a Orquestra de Garrafas
destinamos a criagdo musical pouca variedade de propostas de criagdo, devido a necesséria maior
énfase sobre a performance, conforme sera discutido adiante.

Apresentamos alguns exemplos de atividades de criagdo musical desenvolvidas, que

envolvem tanto criacdes livres quanto criacdes voltadas para a pratica musical com garrafas:**2

111 A respeito de re-arranjo, ver Penna (2008).

112 Defendemos que o educador que trabalha com criagdo deve necessariamente também produzir criagdes. Assim,
em todas as circunstancias que envolvem criagdo musical, participo ativamente com minhas ideias musicais. Além de
praticar as atividades descritas, realizo os arranjos que fazem parte do repertério musical de performance do grupo.
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a) Versos para frases ritmicas e melddicas: de acordo com o que discutimos no capitulo 3, a
articulacdo entre palavra e ritmo é fundamental na aprendizagem do repertorio para performance,
sendo essa a principal finalidade do processo de criagéo de versos, aplicando palavras aos ritmos.

b) Arranjos diversos: durante o processo de aprendizado do repertério, 0 grupo espontaneamente

costuma fazer sugestdes relativas a acréscimos, omissoes, repeticoes, inicios, finalizagdes, bem
como a criagdo de ostinatos ritmicos ou melédicos e “viradas” de percussao.

c) Cangdes: uma vez por ano produzimos cangdes com letras sobre o tema “meio ambiente”,
através da formacdo de pequenos grupos de criagdo. Como ponto de partida, crio uma cangédo
demonstrativa a partir de palavras e frases sugeridas pelo grupo. As cangfes séo trabalhadas sem
apoio de instrumentos musicais, apenas com o canto. Depois de prontas, organizamos também o
arranjo. Nesse tipo de atividade, as palavras também funcionam como ponto de partida, para
delas se extrair o ritmo.

d) Jogos de criacdo: destacamos aqui dois jogos. O primeiro € uma adaptacdo de um exercicio
aprendido em uma oficina com o grupo Barbatuques.'*® Originalmente denominado “flecha”, o
exercicio consiste na formacdo de um circulo em que todos marcam a pulsacdo com 0s pés
alternados. Um participante inicia batendo palma em dire¢&o a qualquer um dos participantes da
roda, que deve devolver a “flecha” recebida a outra pessoa. As batidas de palmas devem obedecer
ao que foi estabelecido previamente, por exemplo, somente de dois em dois pulsos ou de acordo
com um determinado ostinato ritmico. Na Orquestra de Garrafas, ao invés de palmas, utilizamos
0 sopro na garrafa. O processo criativo contempla a escolha da escala e dos ostinatos ritmicos,
produzindo sequéncias melddicas aleatdrias. JA no segundo jogo, um determinado integrante se

posiciona de frente para o grupo de garrafistas tendo a finalidade de indicar gestos que

113 Workshop realizado no Conservatério Brasileiro de MUsica, Rio de Janeiro, em 2008.
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determinam quem, como e quando se deve tocar. Se apenas um, dois, todo o grupo, ou ainda, se
se deve permanecer tocando ou deixar de tocar. Esses movimentos aleatorios, de caréater

improvisatorio, provocam interessantes resultados musicais.

4.2.2 Literature studies-Literatura

As questdes sobre musica somente fazem sentido em um trabalho de educagdo musical se
estiverem relacionadas as experiéncias de/com musica — as experiéncias (musicais) de compor,
apreciar e executar. Assim, na Orquestra de Garrafas, as abordagens desse componente do
modelo C(L)A(S)P ndo séo apresentadas de forma isolada, mas em fungéo de alguma experiéncia
musical. Do mesmo modo, experienciar masica no grupo nao é um fendmeno isolado em si
mesmo. De um modo geral, as discussdes e reflexdes sobre a musica envolvem basicamente duas
frentes:
a) Contextualizacdo: as atividades de apreciacao e performance séo desenvolvidas levando-se em
conta abordagens como a histéria de vida do compositor e seu contexto. Esses momentos
possuem um carater informacional, com a perspectiva de que 0s alunos ndo vivenciem 0
repertério ouvido/praticado como algo fechado em si mesmo, mas inserido em algum
tempo/espaco, sem contanto, levar a maiores aprofundamentos. Por exemplo, o fato de uma
mausica ter sido composta séculos atras, em outro pais, produz reflexdes que se relacionam com o0s
préprios conhecimentos dos alunos, escolares ou ndo, de temas como historia e geografia. A
capacidade dos alunos em demonstrar sua capacidade de identificacdo de um continente ou pais
em um mapa ou a localizagdo de acontecimentos historicos em uma linha do tempo, associando
aquilo que estdo executando ou escutando, traz mais significados ao aprendizado. Além disso,
nos permite refletir sobre questdes como a importancia da notacdo musical, o que possibilita que

um determinado repertorio seja ouvido e executado tempos depois, mesmo sem 0 uso de suportes
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eletronicos* H4 ainda a discussdo sobre o papel do compositor, do intérprete e do ouvinte,
ontem e hoje, tudo através de exposicOes dialogadas e da leitura de pequenos textos.

b) Conceituagdo: Swanwick inclui no parametro (L) aquilo que ele chama de informag0es de
musica, ou seja, ndo aquelas que fazem relacdo com a mdusica (histdria, sociedade, etc.), mas sim
as que tratam da linguagem musical. Quanto a esse aspecto, que aqui chamamos de conceituagao,
definimos um conjunto de conceitos que buscamos evidenciar nas atividades de apreciacdo e
performance, sem uma ordem sistemética ou progressao, quais sejam, pulsagdo, frases ritmicas,
andamento, compasso, pausa, melodias, escalas, acordes, dindmicas, timbres, forma, contraste,

repeticdo e variagéo.

4.2.3 Audition-Apreciacao

Em apreciagdo, buscamos trabalhar tanto com uma escuta “livre” quanto com uma escuta
orientada, com atengdo consciente que possibilite reconhecer e diferenciar caracteristicas e
formas de organizacdo da musica, abrangendo tanto quanto possivel uma diversidade de
repertério musical. Os diversos géneros musicais sdo apreciados em articulacdo direta com
questBes sobre musica (Literature studies). No decorrer da experiéncia também temos buscado
desconstruir a ideia da escuta como um estado de passividade, levando em conta que estamos em
atividade quando escutamos musica, mesmo que ndo ocorra resposta fisica, com movimentos, por

exemplo.'*®

114 Os alunos trazem o entendimento de que a musica esta irremediavelmente associada ao uso do CD, do MP3
player, doradioe da TV.

15 O movimento ndo significa necessariamente que a escuta seja ativa.
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Para Swanwick, a apreciacdo “significa participar de uma apresentacdo de musica como
ouvinte” (Swanwick, 1979, p. 43, grifo do autor).''® Contudo, entendemos que a apreciagdo esta
presente em todos 0s meios de experienciar a musica. Nessa perspectiva, podemos pensar que
quando exteriorizamos a musica, necessariamente realizamos uma escuta, seja na performance ou
na criacdo, individualmente ou coletivamente. Com certeza, existem também os momentos em
que a acdo musical é unicamente ouvir, 0s momentos exclusivos de escutar. A apreciacéo,
seguindo a dtica de Swanwick, ndo corresponde & mera funcdo fisiolégica do ouvir,**’ mas
compreende todo momento em que a masica é, mesmo que seja produzida por nés mesmos, ou
ainda, pensada por ndés mesmos. Na Orquestra de Garrafas, tocar o instrumento compartilhado
coletivamente (as flautas de garrafas) envolve a constante escuta de si e daquilo que os outros
instrumentistas tocam. Pesa mais a condi¢do de que a leitura da notagcdo musical ndo é o ponto de
partida do trabalho. Tendo isso em vista, a escuta do todo indica para o executante determinadas
referéncias fundamentais para sua prépria execugao.

As atividades de apreciacdo incluem a audigdo relacionada ao repertdrio praticado pelo
grupo, além de outros repertdrios musicais:

a) Apreciacdo de repertorio para performance: considerando que o repertdrio executado €
composto por adaptacdes e arranjos, a escuta € feita com o uso de gravagles, em versdes
diversas, e com a demonstragdo das partes a serem tocadas através de um teclado ou de garrafas.
Disponibilizamos em CD-R, gravacdes de execucdes ao teclado eletrénico ou em formato MIDI,
através da edicdo em softwares de edi¢cdo musical. A opg¢do pelo uso do som eletrénico se deve ao

fato de ndo dispormos de equipamentos de qualidade para captacdo do som das garrafas.

116 “means attending to the presentation of music as an audience”.

17 Recordamos aqui aquela discussao do capitulo 1, a respeito de “fazer/escutar som x fazer/escutar misica”.
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b) Apreciacdo de outros repertdrios: realizamos momentos de escuta de performances ‘ao vivo’,
através de minhas proprias execucbes em instrumentos como violdo, teclado e flauta e de
performances de alunos em instrumentos que ja haviam tido oportunidade de aprender. Também
contamos com a visita de musicos que se apresentaram para 0 grupo. Destacamos 0s eventos em
que a Orquestra de Garrafas se apresentou juntamente com outros grupos musicais,
especialmente em um festival de inverno, com apresentacdes de diversas naturezas, um festival
de corais, com corais de todo pais e uma orquestra sinfonica, e um show em homenagem a Tom
Jobim. Contudo, a maior parte da apreciacdo de outros repertorios envolve o uso de gravagoes,
em que procuramos mostrar composi¢des/execucdes para varios instrumentos, incluindo as que
utilizam instrumentos ndo-convencionais. A cada ano, distribuimos um CD com varios exemplos
musicais que incluem repertorios sem circulagdo na grande midia, de forma a incentivar uma

escuta musical doméstica mais diversificada.

4.2.4 Skill acquisition-Aquisi¢do de habilidades (técnica)

Em qualquer que seja o instrumento, o estudante pratica ndo apenas o repertério musical
em si, como composi¢des para o instrumento, adaptacdes, criagdes proprias, entre outras, mas
também, estudos voltados para o desenvolvimento de determinadas técnicas que contribuem para
a performance. No caso das flautas de garrafas, a técnica basica mais elementar, a embocadura, é
geralmente adquirida informalmente, pelo menos para a maior parte dos que iniciam sua
participagdo na Orquestra de Garrafas. E interessante observar que essa experiéncia informal de
tirar som do sopro em garrafas € comumente presumida no estudo de outro instrumento, a flauta

transversa, pois, para a pratica da embocadura da flauta, “Tradicionalmente, professores tém
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ensinado estudantes iniciantes com algum tipo de garrafa” (Toff, 1985, p. 92)."*® Shepard, em seu
método, pergunta: “Vocé nunca soprou em uma garrafa?” (Shepard, 1999, p. 36).*° E Moratz
recomenda: “ndo tente os exercicios das secdes seguintes até que vocé esteja confortavel tirando
sons de sua garrafa” (Moratz, 2010, p. 104).%°

Os exercicios de técnica foram sendo desenvolvidos aos poucos, como uma necessidade
decorrente da propria préatica do repertorio, e ndo como um estudo anterior a execu¢do musical
nos instrumentos. Em certas ocasifes, ao longo do desenvolvimento da experiéncia, alguns
desafios da pratica musical com as garrafas exigiam determinadas habilidades que poderiam ser
trabalhadas mais adequadamente com exercicios. Mas 0 desinteresse e desmotivacdo
manifestados pelos participantes na realizacdo dos exercicios trouxeram a necessidade de se
repensar sua elaboracdo. Assim, aos poucos, muitos exercicios foram ganhando um caréter
ladico, em formato de jogos. Antes disso, quando trabalhdvamos a sustentacdo do sopro, por
exemplo, era comum os alunos agirem indispostamente, questionando ““por que a gente ndo para
de fazer esse negdcio e toca logo uma masica?”’. Mas, depois de se transformarem em jogos, 0s
exercicios passaram a ser significativos para o grupo e as falas mudaram: ““vamos fazer aquele
jogo antes da gente tocar?”.

Apesar desse parametro do modelo C(L)A(S)P ter, na experiéncia de educacdo musical da
Orquestra de Garrafas, predominancia enquanto meio de apoio a performance, temos também

realizado exercicios de discriminacdo auditiva e de uso de notacdo. As atividades que

118 «Traditionally, teachers have started beginning students with a soda or other narrow-necked bottle”.
119 «you’ve never blown a pop bottle?”.

120 «gon’t try the exercises in the following sections until you’re comfortable with getting sound out of your bottle”.
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desenvolvemos™ dessa natureza sdo voltadas para estagios mais iniciais de aprendizagem. A
sequir, apresentamos em “1”, “2” e “3” as primeiras praticas voltadas para o desenvolvimento do
parametro técnica — predominantemente centradas no desempenho técnico em si mesmo — e em
“4” as praticas mais recentes, com um carater mais ludico, mas sem deixar de manter relagdo com
as anteriores.

1. Estudos para sopro e percussao

Criados para a execucdo ritmica, com base no ritmo das melodias de “Atirei 0 pau no gato”, de

122

“Happy birthday to you”,”“ e do repetido motivo do primeiro movimento da famosa sinfonia de

Beethoven*?®

2 Y [13 13 A
(2+4J31J), que o grupo versificou como “Maracatu”.*2* Para sopro, hé estudos
para uma, duas, trés ou quatro garrafas. Para percussdo, os estudos foram inicialmente pensados
para tambor e ganza e, posteriormente, estendidos aos demais instrumentos que vém sendo

criados. Em cada frase ritmica realizamos uma divisdo entre “pergunta” (P) e “resposta” (R).

Essa divisdo permite ainda o estudo em duplas e grupos.

Quadro 5. Exemplo de divisGes de ritmo/versos em “pergunta” (P) e “resposta” (R).

P R
A -tirei-0paunooga- to - to
Hap - py birth - day to - you
Ma-ra-ca - tu

121 H4 também os exercicios de respiracdo e relaxamento, realizados regularmente. Ressaltamos a participacdo da
educadora musical Rebeca Vieira na equipe, que com sua experiéncia como cantora, professora de canto/técnica
vocal e regente de corais, contribuiu para um maior aprofundamento nesses tipos de exercicios.

122 A versdo da letra em inglés tem a vantagem de repetir 0 mesmo verso por 4 vezes, gerando assim uma
correspondéncia das silabas com os quandos do ritmo da melodia: 3, /3 | L1173 ete., formado também por 4
repeticdes.

123 Sinfonia n® 5 em D6 menor, Op. 67, Allegro com brio.

124 A realizagdo correta do primeiro quando, localizado no contratempo do tempo 1, é feita com uma marcacéo
prévia da pulsacéo e da silabagdo “tu-ma-ra-ca”, de modo que ndo se entenda o quando ma como sendo o “tempo
forte”. Na repeti¢do do padrdo ritmico héa colcheia ao invés de minima, seguida de 3 colcheias.
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Essa divisdo contribui para alternancia de dindmica e de articulagcdo e para o uso de varias
garrafas por um Unico participante. Os estudos para uma garrafa consistem em executar o ritmo
do inicio ao fim com a mesma garrafa (ou também em alternancia com a voz), porém realizando
diferentes versdes. Por exemplo, com P em piano e R em forte e vice-versa ou P em legato e R

staccato, ou ainda, somando dinamica e articulagéo.

Quadro 6. Combinacdes de dindmica e articulacéo dividasem P e R.

P R
Forte Legato Piano Staccato
Forte Staccato Piano Legato
Piano Staccato Forte Legato
Piano Legato Forte Staccato

Para duas garrafas (tamanhos diferentes ou a mesma garrafa com alturas diferentes) acrescenta-se
a troca de garrafas ndo apenas com uma para P e outra para R, mas também pela alternancia em
P, em R ou em ambas. Na execucdo por alternancia ndo hé duas quandidades consecutivas com a

mesma garrafa. A Figura 13 exemplifica o procedimento de alternancia.

P R
Garrafal. |A rei pau ga to

Garrafa 2. ¥ti7‘ 3.07‘ }'nof xtof

Figura 13. Exemplo de exercicio com alternancia de duas garrafas.

Feita a divisdo entre P e R, em qualquer que seja a frase ritmica geradora (“Happy birthday”,
“Atirei 0 pau no gato” ou “Maracatu”), utilizamos as seguintes possibilidades de distribuigéo de

garrafas para cada parte, dispostas no Quadro 7:
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Quadro 7. Opcdes de estudos para garrafa (sopro).

P R
Garrafa 1 (ou 2) Garrafa 2 (ou 1)
Alternéncia (1-2 ou 2-1) Garrafa 1 (ou 2)
Garrafa 1 (ou 2) Alternéncia (1-2 ou 2-1)
Alternéncia (1-2 ou 2-1) Alternéncia (1-2 ou 2-1)

Os estudos para trés e quatro garrafas seguem 0s mesmos principios, com a opg¢do de definir
quais garrafas serdo alternadas ou se todas. Como vimos no capitulo 1, a flauta de garrafas, assim
como a flauta de P&, é um instrumento de sopro que tem um conjunto de tubos fechados e seus
respectivos bocais correspondem, um a um, a apenas uma nota musical, ao contrario dos
instrumentos de sopro em geral, que utilizam um Unico bocal e orificios/chaves acionados com os
dedos para a producdo das diferentes notas musicais. Para passar de uma nota a outra, no caso das
garrafas, é necessario movimentar as maos — que seguram o instrumento — direcionando o bocal
para boca. Simultaneamente, é preciso movimentar a cabeca em dire¢do ao bocal do instrumento.
Saber “tirar” som da garrafa, saber passar de uma garrafa para outra € o que possibilita o fazer
musical melddico e harménico (vide a parte final desta se¢do). Apesar dos exercicios serem
também apresentados por escrito, na forma de material didatico, ndo utilizamos notagdo de
ritmos, apenas 0S Versos.

No que diz respeito a percussdo vamos expor o0s estudos originais para tambor e ganza. O
principio basico do primeiro é o uso da palma das méos, alternadas ou ndo, no fundo da garrafa
(20 L) e do segundo, 0 movimento de “vai e vem” (para frente e para tras) com mé&o, antebraco e
brago. Mantivemos os mesmos ritmos utilizados no sopro e suas divisdes em P e R, além do
contraste de dindmica. Os Quadros 8 e 9, apresentados consecutivamente, mostram as possiveis

combinacdes utilizadas para os estudos para tambor e ganza.
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Quadro 8. Opgdes de estudos para tambor.

P R
Méo Direita (ou M.E) Méo Esquerda (ou M.D)
Alternancia
(M.E-M.D ou M.D-M.E) M.D (ou M.E)
Alternéncia
MHD @ a2 (M.E-M.D ou M.D-M.E)
Alternancia Alternéancia
(M.E-M.D ou M.D-M.E) | (M.E-M.D ou M.D-M.E)

Quadro 9. Opgdes de estudos para ganza.

P R
Pra frente (ou pra trés) Pra trés (ou pra frente)
Alternancia

(frente-trés ou trés-frente) Pra frente (ou pra tras)

Pra frente (ou pra tras) Alternancia
P (frente-trés ou trés-frente)
Alternancia Alternéancia

(frente-trés ou trés-frente) | (frente-tras ou tras-frente)

2. Exercicios de discriminacdo auditiva

Swanwick (1979) descreve como técnica auditiva aquilo que se convencionou chamar de
percep¢do musical. Poderiamos entender essa categoria de exercicios como parte do parametro
apreciagdo, pois estamos igualmente no ambito da escuta, mas a rigor, trata-se de uma
experiéncia de natureza analitica, onde estamos a reconhecer, classificar e representar elementos
da linguagem musical. Temos nos concentrado basicamente em exercicios de audicdo-reproducao
de execuc0es ritmicas e de identificacdo da escala diatbnica. No aspecto ritmico, a atividade mais
recorrente € apresentar estruturas de diferentes niveis de complexidade tanto em sopro quanto em
percussdo. Para a questdo melddica, afinamos oito garrafas conforme a escala e dispomos em
ordem aleatdria para que o0s integrantes, apenas pela audigdo, organizem a sequéncia correta. Em

outras situagdes, o aluno, apds ouvir um fragmento melddico, tem algumas opg¢des de garrafas
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com afinagdes diferentes para escolher e completar a melodia. Tanto o proprio quanto outro aluno
pode tocar as garrafas com as notas das opgoes.
3. Leitura e escrita de notacéo
A forma mais elementar de registro notacional tem sido a utilizacdo de versos, dispostos em
silabas separadas. Considerando que o grupo aprende o ‘mapa’*® das quandidades de cada
estrutura ritmica, pela simples imersédo cultural ou pela escuta prévia em atividades de apreciacao,
cada silaba indica uma quandidade ja mapeada. Apresentamos na pagina de leitura as silabas
correspondentes aos quandos que serdo executados e suas respectivas notas/garrafas. Por
exemplo, um garrafista que executa as notas Fa3 e La3 na melodia do Hino Nacional Brasileiro,
I 0 seguinte:

Ou-vi-ram dol-pi-ran-ga as mar-gens pla-ci-das...

Fa3 Fa3 La3 La3 Fa3

No entanto, esse registro tem como principal fungdo o apoio inicial ao estudo individual e
raramente é utilizado durante a performance musical propriamente dita. Quanto a escrita, 0s
alunos realizam exercicios de identificacdo dos quandos que ja sabem executar ou que ouvem
como ditados. Além do uso de versos, apresentamos pontos consecutivos em uma folha de papel,
que representam a pulsagéo, para a marcacdo de quais pulsos estdo sendo sincronizados com o
som da garrafa. Também, utilizamos a notagdo posicional do ritmo (Moraes, 1994), elaborada em
correspondéncia com a teoria posicional do ritmo. Para a leitura e a escrita melddica, utilizamos
as silabas Do, Re, Mi, etc. para representar os graus da escala diatdnica, produzindo leituras e
ditados simples. Deve-se ter claro que o uso de versos ou silabas é desenvolvido nos momentos

iniciais de aprendizado e ndo substitui a notagdo musical convencional, cuja aprendizagem é

125 \/er Figura 9 no capitulo 3.
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realizada em etapas posteriores.'? Para o registro de dindmica e repeticdes utilizamos simbolos
tradicionais.

4. Jogos e brincadeiras

a) Frescobol musical: jogo para sopro ou percussdo, que trabalha o exercicio do sopro e a
capacidade de sincronia. Consiste na execugdo de um ritmo (geralmente ritmo de melodias) por

uma dupla. A regra € que 0 mesmo executante ndo pode repetir dois ataques consecutivos, mas

sempre tocar de forma alternada com seu par, respeitando os quandos de cada ataque, como, por

exemplo, no ritmo da melodia de A-ti-rei o pau no ga-to-to, seguindo o mesmo principio de

alternancia dos estudos (ver Figura 13). Sdo duas modalidades de jogo. Na primeira, a turma é
dividida em dois grupos. Representantes de cada grupo, um a um, desafiam-se. Quem errar a
consecucdo de ataques ou o quando (antecipagdo ou atraso) entrega um ponto para o time
adversario. Na segunda modalidade, o desafio é entre duplas. A dupla que conseguir realizar a
frase ritmica completa sai vencedora. Nos dois modos, aumenta-se progressivamente o
andamento para fazer crescer o nivel de dificuldade.

b) Corrida musical: jogo voltado para o trabalho de sustentagdo do sopro. Consiste em soprar
uma garrafa enquanto se caminha pela sala, com cada passo correspondendo a marca de cada
azulejo do piso (ou a marca feita com fita adesiva). Apos a definicdo de um andamento, o grupo
executa a pulsacdo com palmas, para definir quantas marcas serdo alcangadas com a permanéncia
de um dnico sopro. Temos a opcdo de demarcar um limite, por exemplo, de doze marcas,
tornando-se vencedor quem usar a menor quantidade de sopros para alcancar a “chegada”.

Quando o sopro é interrompido, o jogador para de caminhar para que outro entdo comece. A

126 Com a ressalva de que a rotatividade anual dos integrantes ndo nos permite alcancar estagios mais avangados de
leitura e escrita.
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Figura 14 (a e b) ilustra o resultado parcial de uma partida em que um jogador (1) — o primeiro a
jogar — chega a sexta marca:

3) Jogador 1

saida [ ] [ [ L [ [ | [ [ [ [ | Cheoaa

Em seguida, o jogador 2 joga e alcanga apenas a quarta marca:

Jogador 2
b) J >

saida || [ [ [ | [ [ [ [ [ |

‘ Chegada

Figura 14. Hipotético resultado parcial de uma partida de “corrida musical”.

Fazemos também a formacdo de equipes, onde a “chegada” é a marca de “saida” para outro

jogador da mesma equipe prosseguir até alcancar a mesma quantidade de marcas.

c¢) Tabuleiro musical:

Chegada 19 | 18 | 17 | 16 | 15 | 14 | 13 | 12

11

10

Saida

Figura 15. “Tabuleiro musical”.
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Trata-se de um tabuleiro desenhado em um papel ou no chdo, com fita adesiva. O tabuleiro
reproduz um tipo de jogo que consiste na realizacdo de um trajeto. Cada jogador é representado
por uma peca e conforme o niamero sorteado (geralmente com dados) € possivel avangar, um a
um, pelas casas com o objetivo de alcangar o fim do percurso. Ao longo dessa jornada, muitas
casas contém indicagdes por escrito, tais como: “volte ao inicio”, “avance ‘x’ casas” e “ndo jogue
por uma rodada”. Na Orquestra de Garrafas, todos participam da confeccdo do tabuleiro e
definicdo das tarefas que serdo indicadas em certas casas. Através da marcacdo da pulsagdo ou da
sustentacdo do sopro, 0 jogador anda pela quantidade de casas sorteada, seja com uma tampa de

garrafa que o representa no tabuleiro de papel, ou literalmente, pelo chdo da sala. Esse jogo retne

atividades dos demais parametros, além dos exercicios técnicos ja apresentados, inclusive os
outros jogos. Distribuimos pelas casas do tabuleiro tarefas relacionadas a tudo que € estudado

pelo grupo, conforme mostra o Quadro 10:

Quadro 10. Relagdo de tarefas a serem cumpridas em determinadas casas do tabuleiro musical.

CASA TAREFA
1 Avance 3 casas.
2 Escolha um desafiante para a “corrida musical”

(quem perder, recua 2 casas).

Improvise com 3 garrafas, utilizando variagdes de
ritmo e dindmica.

6 Comece novamente.

Escolha um desafiante para o “frescobol musical”

4

8 (quem vencer, avanga 2 casas).
10 Ouca a sequéncia e indi_que a nota que falta para
completar a escala musical.
12 Escrevg um ritmo para um desafiante tocar
(se a leitura for correta, ambos avangam 4 casas).
14 Toque o ritmo escrito na notagdo musical com a

garrafa tambor.

15 Siga pelo caminho mais longo.

17 Toque um estudo de sopro para 2 garrafas.
19 Cante uma musica que vocé gosta.
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Com base nos jogos “Corrida...” e “Tabuleiro...”, adotamos a pratica de representar as garrafas
em azulejos/marcas como uma das estratégias para o aprendizado da execu¢do musical, de modo
a possibilitar a realizacdo de movimentos corporais que reproduzam os movimentos envolvidos
na execugao nas garrafas. Assim, o ritmo e a sequéncia de garrafas executadas com sopro passa a
ser realizado em saltos (pulos) sobre os azulejos/marcas correspondentes. Buscamos com isso, na
esteira de Dalcroze, uma apropriacdo do fenbmeno que transcende o uso do objeto/instrumento

em si em favor de um entendimento mais amplo do funcionamento da execu¢do musical.

4.2.5 Performance-Execucao*®’

O repertorio preparado para a execucdo do grupo tem se desenvolvido em articulagdo com
todos os outros elementos do modelo C(L)A(S)P. Assim, precedendo a execucdo de uma
determinada musica do repertorio, passamos pelo processo de audi¢do de interpretaces
(gravadas ou ndo), abordagem de questdes historicas, criagdo de versos/silabacdes e alguns
exercicio técnicos.

Inicialmente, vale recordar o primeiro encontro realizado com o grupo de criangas e
adolescentes, realizado em setembro de 2004, ocasido marcada pela execucdo do trecho de uma
melodia. A perspectiva era apresentar ao grupo, desde o primeiro momento, a possibilidade real
de se fazer musica através de garrafas. Para isso, utilizamos um trecho melddico conhecido pelos

participantes,?® qual seja, a primeira parte da cancdo de congo “Madalena, Madalena™:

127 Estamos nos referindo aqui as execucdes musicais realizadas exclusivamente com o uso de garrafas. Porém, a
Orquestra de Garrafas ja realizou performances juntamente com outras formagdes instrumentais/vocais. No ano de
2005, por exemplo, foi realizado um encontro para a gravacdo de um programa de TV no qual o grupo se reuniu com
a Banda de Congo Mirim Sant’Ana, um coral e uma banda de rock (banda que acompanhava o compositor Ivonei
Frainer). Com a banda de congo e coral executamos a cancdo “Madalena, Madalena”. Com o compositor, sua banda
e 0 coral executamos a composicao inédita “Natural”, uma cangdo em que as garrafas executam um arranjo para o
acompanhamento do canto da melodia. Em diversas outras apresentacdes, contamos com a participacdo de 1. Frainer
como intérprete (voz e violdo) na execugdo dessa composicao.

128 praticamente todos também j& estavam familiarizados com a prética de tirar som de garrafas (sopro).
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Ma - da- le-na, Ma-da-le - na vo - cé & meu bem que-rer

Exemplo Musical 2. Trecho da cancdo “Madalena, Madalena” (folclore capixaba).

A estratégia para a execucdo musical que utilizamos, levando-se em consideracdo o
“prazer da realizagdo que as criangas e 0s jovens encontram em usar um material simples, em
tocar por imitacdo” (Tourinho, 2003, p. 80), € descrita até o término desse paragrafo sem o uso do
tempo verbal pretérito: depois de cantarmos juntos a can¢do — melodia/letra — solicito a um
participante voluntario, que ao invés de usar a voz, que cante a musica soprando apenas em uma
Unica garrafa. Exemplifico executando o ritmo da melodia (cantando-a) com a palma da maéo.
Apos a realizacdo exitosa dessa tarefa “musi-garrafal”,"*® questiono se grupo percebe diferencas e
semelhangas entre as duas novas formas de cantar — com a palma e com uma Unica garrafa.
Mesmo sem dispor de um discurso com terminologias padrdes, 0s adolescentes e criangas sdo
capazes de demonstrar a compreensdo de que “a palma sé deu o rimo™ ou ““a garrafa deu um
som afinado™. Entretanto, esse “jeito igual” esta contemplando tdo somente a estrutura ritmica,
e 0s participantes percebendo isso, afirmam que quando se canta com a garrafa, “o som fica
sempre 0 mesmo”. Acostumados a usar instrumentos de percussdo da banda folclorica para
acompanhar melodias cantadas, por meio de padrdes ritmicos praticamente repetidos nas diversas

cancdes de congo, os adolescentes e criangas comegam a utilizar um instrumento musical que

permite cantar uma musica ndo apenas com o ritmo, mas também com as notas musicais. Assim,

129 palavra escrita por Maura Penna no autdgrafo de seu livro, Misica(s) e seu ensino (ver Referéncias), que pude
adquirir em um congresso apos ter apresentado uma comunicacao sobre a experiéncia da Orquestra de Garrafas.
Nessa ocasido, pude contar com a honrosa presenca da autora na sala de comunicacfes, levantando questdes
importantes para a nossa proposta de educagdo musical.
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utilizando quatro garrafas afinadas segundo as notas** da melodia em questdo, distribuo, uma a
uma, as notas musicais para quatro participantes voluntarios. A partir disso, o0 aluno responsavel
pela garrafa afinada em Mi é orientado a cantar com a sua garrafa: a) o ritmo correspondente a
primeira palavra da cancdo, “Ma-da-le-na”; b) a silaba “le” da mesma palavra, quando é cantada
em seguida “Ma-da-le-na”; e ¢) o comego do segundo verso, “vo-cé é meu”, que deve ser feito
com 0 mesmo ritmo da primeira palavra. O responsavel pelo Fa canta somente: a) a repeticdo da
palavra que da titulo & cangdo, apenas nas duas primeiras silabas, “Ma-da”; e b) a Gltima silaba do
trecho, “rer”. Ja os garrafistas das notas Do e Sol, esses tocam, respectivamente, no segundo “na”
(Ma-da-le-na) e nas duas primeiras silabas da conclusdo do verso (bem que-rer). Cada instante
executado, cada quando, é refor¢ado pela indicacdo de gestos de regéncia.

A partir disso, uma pequena grade é formada:
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Exemplo Musical 3. Trecho melddico executado por quatro garrafistas, cada qual com uma nota.

Estavamos em setembro de 2004 e até o més de dezembro desse mesmo ano, considerada
a descontinuidade dos encontros ocorrida nesse primeiro momento, nos dedicamos basicamente a

completar a melodia da cangdo, revezando a distribuicdo de notas entre todos os participantes,

130 As notas estdo nomeadas tendo em vista 0 Do mével, considerando que as garrafas foram afinadas pensando-se
nos graus da escala diatonica, sem ter um diapasao (La3) como referéncia.
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concentrando também nosso tempo em testar determinadas combinagdes musicais, além de outras
praticas como brincadeiras musicais e audicdo de repertdrio. A partir de 2005, passamos a
privilegiar a execucdo de arranjos musicais que aproveitassem o uso das garrafas na execucéo
tanto de melodias quanto de harmonias. Para isso, iniciamos 0 uso de uma maior variedade de
tamanhos/capacidades volumétricas de garrafas, especialmente as que permitiram ampliar a
tessitura do instrumento para a regido mais grave, além da incorporacdo dos Tubos, adquiridos
apOs uma visita a uma fabrica de garrafas, que estenderam o registro agudo (ver Tabela 1).
Conforme apontamos na retrospectiva da experiéncia, no capitulo 2, o modo de fazer musical
com garrafas a que nos dedicamos inicialmente foi apenas o do sopro. Comegamos por trabalhar
com a distribuicdo de uma ou duas garrafas por participante, sendo que o uso de trés garrafas veio
depois de um ano de trabalho e o uso de quatro apds trés anos. Isso ndo ocorreu por uma
progressao didatica, mas, antes, pela propria progressao de ideias e experiéncias com 0 grupo.
Quanto ao uso da percussdo, demos inicio ao seu uso somente no ano seguinte a0 comego da
experiéncia. Os primeiros idiofones utilizados foram o tambor, 0 ganz4 e a casaca. Os outros
instrumentos de percussdo foram sendo pensados e incluidos ao longo do trabalho.

Importa considerarmos que no uso melddico e harmdnico de garrafas (sopro),

.. em cada composicdo, cada integrante € responsavel, em dado momento, pela execu¢do de
determinada nota musical. E, pois, um instrumento para ser tocado coletivamente. (...) E isso acaba
gerando entre as criangas e 0s adolescentes o sentimento de que cada um ali é essencial e de que
formam um grupo (Schuchter, 2008, p. 230-231).

Esse registro de Terezinha Schuchter, produzido em decorréncia do acompanhamento pela
pesquisadora do cotidiano da Orquestra de Garrafas, leva em conta uma necessidade gerada pela
prépria natureza do objeto, a largura da garrafa, que ndo nos permite manter em méos mais do

que quatro garrafas. Por essa razdo, denominamos esses aerofones como “flautas coletivas” (ver
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capitulo 1) justamente pelo fato de que a execugdo de melodias e harmonias é compartilhada pelo
grupo. Para isso, ndo realizamos distribuicdo cromatica ou diaténica das garrafas. A distribuicdo
é definida conforme as notas utilizadas na peca a ser executada, a partir de uma anélise** do
melhor agrupamento possivel de notas musicais.

Na breve narrativa anteriormente feita, tratava-se apenas de um trecho de uma melodia.
Agora, o desafio passa a ser maior com a execugdo de multiplas vozes, seja em textura
homofdnica ou polifénica. Mas desde aquele primeiro momento, estamos lidando (musical e
pedagogicamente) com as questdes que discutimos no capitulo 3, tais como a nogdo da natureza
posicional do ritmo, a execucdo sem intermeédio da leitura de notacdo musical, mas auxiliada pelo

apoio de palavras'®

(silabas com suas acentuagdes diversas) articuladas as posicdes (diferentes
localizagOes), ou seja, aos ‘pesos’ das diferentes quandidades, de acordo com nivel hierarquico
do complexo pulsativo.

As diferentes acentuacOes de silabas em palavras e frases vdo evidenciar os diferentes
‘pesos’ das diferentes posi¢es temporais, conforme seus niveis hierarquicos. Em nossa proposta,
0 aprendizado se inicia com experiéncias musicais (pratica/escuta de repertério musical) a partir
do apoio da propria letra e/ou de parddias criadas coletivamente, no caso de cangdes, e de versos
criados para frases ritmicas e melddicas. A execucdo de fragmentos de melodia/harmonia é
realizada dentro da percepc¢éo do todo e da percepcéao interna do tempo. Com o uso das “silabas
ritmico-melddicas”, das palavras e frases, mesmo em um evento de aparente complexidade

ritmico-musical, os integrantes da Orquestra de Garrafas realizam a musica com mais facilidade,

pensando musicalmente na sincronia entre as silabas e os correspondentes instantes ritmicos de

131 N3o h& um roteiro ou critérios pré-definidos nessa analise. Levamos em consideracdo o agrupamento de duas a
quatro notas que tém proximidade ao longo do desenvolvimento da peca, ou seja, que apare¢am periodicamente em
sequéncia.

132 J& no primeiro encontro com o grupo, nosso “dialogo ritmico-posicional” confirmava-se em falas espontaneas dos
participantes, tais como ““eu sopro s6 no segundo ‘na’?”” ou ““dessa vez eu acho que néo entrei na hora certa™.
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suas notas. Pensar inicialmente na sincronia das silabas (em suas diferentes acentuagdes) com as
posicoes (em suas diferentes localizag¢Ges), aos poucos, conduz a uma compreensdo do fenémeno
musical em si mesmo, mesmo sem o uso de palavras.

Como ja dissemos, ao privilegiarmos a experiéncia pratica/auditiva, bem como o uso das
silabas das palavras associadas aos quandos, ndo propomos a auséncia do aprendizado da notagao
musical. No entanto, esse aprendizado torna-se uma consequéncia do processo de experiéncia
real com a musica e das estratégias mais acessiveis de apropriacdo do fato musical. Além disso,
ja mencionamos que a primazia do ritmo ndo é sinbnimo de um trabalho musical exclusivo com
percussdo. Assim, os procedimentos que propomos sdo relevantes, tanto para o estudo do proprio
ritmo, quanto para o aprendizado de conceitos nos campos melddico e harmdnico.

Ao aprender a execugdo nos instrumentos, além de ouvir/ver a execucao pelo professor, o
aluno aprende a utilizar certas silabagdes. Por exemplo, ao trabalharmos um arranjo produzido

para a canc¢ao “Samba de uma nota s0”, utilizamos o seguinte verso:

N— N— S—

S — S—

Vou to-car gar-ra - fa ja_  é__ Vou to-car gar-ra - fa ja

Exemplo Musical 4. Versos para a frase ritmica da melodia de “Samba de uma nota s6”.

Avaliamos se 0 uso da letra original traz a desvantagem de conter versos diferentes para
estruturas ritmicas que se repetem. Observe-se que a estrutura ritmica dos dois primeiros
compassos € repetida nos dois Gltimos, com a diferenca de que o Gltimo quando, correspondente
a silaba “é”, fica suprimida. A melodia, em uma nota s0, executa a frase na integra. Os acordes se
formam ora no tempo forte e ora em quandidades que absorveram o ‘peso’ do tempo forte. Essa

absorcdo se confirma na acentuacdo natural das silabas correspondentes a esses quandos. Esses
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instantes sdo correspondentes as silabas “car” (to-car) e “ja”. O Exemplo Musical 5 ilustra esse

processo.
Flauta 1 |H - ‘ —_j:_ -
Flauta 2
Flauta 3 1 T ¥
(3ae3b) /g‘ '\\‘—*/'\_ i_‘_"’t
Flauta 4 A
Flauta 5|l ’- : e S i s B I ¢
EREECLEECEEEIE
Flauta 6 .
(6a.e 6b) 1 f Frr e
Flauta 7

Exemplo Musical 5. Trecho de um arranjo para a Orquestra de Garrafas.

Nesse arranjo, as notas da melodia e da harmonia estdo distribuidas entre sete flautas de
garrafas, mas no trecho em questéo, apenas as flautas 1, 3, 5 e 6 sdo executadas. Note-se que a3 e
a 6 utilizam quatro garrafas, mas podem ser divididas em “a” e “b”, dada a necessidade de opgdes
de execucdo com menor nivel de dificuldade (duas notas/garrafas).

Toda comunicacdo envolvida nesse processo de ensinar e aprender, leva em consideragéo
a articulacdo entre cada quando e sua correspondente silaba. No caso do aprendizado de
instrumentos de percussdo, a execug¢do ndao possui a caracteristica fragmentada tipica das “flautas
coletivas”, o que permite a manutencdo do mesmo padrdo ritmico ao longo da mdusica, sem

maiores modificacbes. E oportuno destacar a naturalidade com que os alunos percutem certos



97

padrdes ritmicos em objetos diversos, especialmente na realizacdo de determinadas ‘batidas’ para
acompanhar masicas cantadas. Para isso, uma mesa na sala de aula é o bastante. Entretanto, ndo
queremos dizer que todos conseguem espontaneamente manter um determinado padrdo com o
mesmo andamento enquanto outras estruturas ritmicas diversas sdo executadas.

Cabe ainda evidenciarmos, no quadro da performance da Orquestra de Garrafas, breves
consideracBes sobre regéncia. Utilizaremos aqui citacdes do maestro e professor José Viegas
Muniz Neto, com quem eu tive a oportunidade de estudar durante a graduagdo. Em primeiro
lugar, sabemos que “O regente ndo executa, porém estimula o receptor & obtencdo do resultado
que deseja, evocando em gestos suas intengdes, pouco antes dos efeitos obtidos, numa forma de
convite & execucdo” (Muniz Neto, 2003, p. 37). Assim, “E por meio dos gestos que o regente
‘toca’ o instrumento representado pela orquestra” (Muniz Neto, 2003, p. 47).

No percurso de idealizagdo do projeto, a necessidade e a importancia da regéncia ndo
haviam ainda sido profundamente dimensionadas. Na medida em que a pratica de repertdrio
comecava a ser feita com arranjos que dependiam de uma divisdo melddica/harmbnica em
pequenos fragmentos cada vez mais complexa e suas correspondentes interpretagdes musicais
que independiam do uso de notacdo, a comunicacdo gestual passou a se consolidar ndo apenas
como recurso didatico, mas fundamentalmente estético. No caso das “flautas coletivas”, as
entradas e os cortes sdo muito frequentes, considerada a divisdo entre os varios fragmentos. Os
gestos de regéncia,** além de indicarem o tempo, entradas, cortes, dindmicas e articulages,
também sinalizam, em certas circunstancias, a troca de garrafas que o garrafista dispde em maos.
Por exemplo, se um grupo de garrafistas que forma cada qual com sua nota um acorde, a

realizacdo de um gesto aberto para o lado direito ou esquerdo reforgca 0 momento de troca de

133 por ser um grupo que contém no, méaximo, 30 executantes, na Orquestra de Garrafas ndo utilizamos batuta.
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garrafas e a consequente mudanca de acordes. Durante toda a execucéo, os garrafistas mantém os
olhos atentos aos gestos de regéncia, e contam tanto com sua prépria percepcao quanto com as
indicagdes gestuais. No processo de preparagdo do repertorio a partitura contribui para o trabalho
de regéncia, mas em apresentacdes, ela € quase sempre dispensada. Nesse sentido, Muniz Neto
(2003) considera que “O reger de “cor’ propicia ao maestro um melhor contato com a orquestra,
visto que, além do gesto, explora o recurso da visdo, meio dos mais poderosos de comunicacdo
silenciosa que existe entre 0os homens” (Muniz Neto, 2003, p. 60).

Em nossa experiéncia, a expectativa de que 0s executantes “toquem como se fossem um
anico instrumento” (Muniz Neto, 2003, p. 45) parece especialmente aplicar-se as “flautas
coletivas”. Com a dispersdo das notas musicais pelo grupo, existem diferentes niveis de
complexidade para a execucdo, de acordo com a quantidade de garrafas e as caracteristicas das
frases e subfrases musicais. No entanto, um dos principios do trabalho é o revezamento de partes
entre os integrantes, de modo que cada um tenha a vivéncia musical do todo, ndo somente pela
escuta, mas também pela performance de cada fragmento. Em cada repertério praticado,
experimentamos parte por parte com cada participante e as distribuimos de acordo com a maior
ou menor facilidade no desempenho. Nesse sentido, a renovagdo do grupo, ou Seja, O processo
anual de ingresso-saida de participantes, acaba por destinar aos mais experientes a execucao de
fragmentos de maior complexidade. Apos definir a divisdo de notas por garrafista, realizamos o
posicionamento dos instrumentistas com base na tessitura das garrafas: em semi-circulo, 0s
participantes organizam-se em duas fileiras, sentados ou em pé.*** A fileira de tréas retine as notas
mais graves e médias e a da frente as notas mais agudas e 0s instrumentos de percussao (esses,

em uma das extremidades). A Figura 16 mostra um exemplo de mapa de palco com a organizacgao

134 Nas apresentagdes, o grupo permanece exclusivamente de pé.
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dos garrafistas em duas fileiras, considerando-se, apenas como exemplo, o nimero de vinte e seis

executantes:

Figura 16. Exemplo de mapa de palco da Orquestra de Garrafas.

Deve-se considerar ainda que a maior parte do grupo é responsavel pela execucdo das
“flautas coletivas”, inclusive com mais de um garrafista para cada voz, de forma que o
posicionamento de cada um, naturalmente, vai influenciar a regéncia.

Finalizando este capitulo, destaco ainda algo importante em qualquer processo de ensino e
aprendizagem; trata-se de um ensinamento de filho para pai: “Se ndo for paciente com a crianga,
ela ndo vai conseguir aprender a musica. Se for calmo e tentar de novo, ficando com mais

paciéncia, ai a crianga vai aprender bem mais rapido” (Edison Henrique, 8 anos).



CONSIDERACOES FINAIS

A presente dissertacdo buscou apresentar 0s principios norteadores do trabalho
pedagdgico-musical na Orquestra de Garrafas, experiéncia desenvolvida desde 2004 na cidade
de Serra, ES, cuja finalidade é promover a educacdo musical de adolescentes e criancas através
de instrumentos musicais criados a partir de garrafas plasticas. Relatamos a catalogacdo dos
instrumentos produzidos, a trajetdria da experiéncia, o perfil dos participantes e abordamos em
nosso referencial tedrico questdes de educacdo musical e teoria/linguagem musical que langaram
luz sobre nossas reflexdes e préaticas de ensino e aprendizagem.

Dividimos nossos instrumentos em sopro (aerofones) e percussdo (idiofones),
demonstrando as possibilidades de producéo de altura determinada e indeterminada. Ao pensar na
transformacéo de um objeto do cotidiano em instrumento musical, demarcamos a fronteira entre
produzir som e produzir musica, com o cuidado de ndo substituir a educacdo musical por uma
educacdo sensorial. Na retrospectiva da experiéncia, narramos mudancas e avancgos ocorridos,
contando um pouco da histdria dos participantes envolvidos e de seu ambiente sociocultural. No
que diz respeito a teoria/linguagem musical, defendemos a natureza posicional do ritmo, no lugar
de sua tradicional concepcdo duracional. A partir da concepcdo posicional, apresentamos o
conceito de quandidade e o relacionamos a articulagdo entre palavras e ritmo como parte
essencial do processo de ensino e aprendizagem em musica. No referencial de educacdo musical,
contrapomo-nos a determinadas praticas caracteristicas de uma tendéncia conservatorial de

ensino, em favor de uma visdo contextualista da educacdo musical e enfocamos o modelo
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C(L)A(S)P proposto por Swanwick, para tratarmos de algumas atividades que temos
desenvolvido em nosso dia a dia na Orquestra de Garrafas.

A pesquisa contribuiu para avaliar com mais rigor as mudancas observadas no
desempenho musical dos alunos, no &mbito das experiéncias com a escuta e o fazer musical. No
que se refere a performance, foi possivel constatar a importancia da regéncia no processo
interpretativo do grupo. Nosso estudo permitiu ainda analisar processos cognitivo-musicais,
nomeadamente aqueles relativos a capacidade de se orientar posicionalmente na
percepgdo/execucdo do ritmo musical, além de construir uma visdo mais critica do material
usado. Acreditamos ter evidenciado questdes de ensino e aprendizagem que permeiam a
educacdo musical em suas vérias formas, ndo exclusivamente atraves do uso de garrafas como
instrumentos musicais. N&o apresentamos um caminho a ser trilhado, mas apenas um recorte do
caminho que temos percorrido. Mostramos algo do que tem sido desenvolvido, reconhecendo que
ainda ha um grande potencial para maiores desdobramentos e aprofundamentos na experiéncia
musical com e através das garrafas.

Apontamos nessas consideragdes finais a necessidade de haver, futuramente, um plano de
ensino que possa apresentar etapas que favorecam o progresso da performance no uso desses
instrumentos, além de uma maior énfase em processos de criagdo musical. Um desdobramento
futuro da pesquisa serd a produgdo de um material didatico com textos, imagens, partituras, em
formato impresso e em CD-ROM, além de DVD com videos de performances da Orquestra de
Garrafas e de processos de ensino/aprendizagem em diferentes niveis e etapas. Além disso, a
discussdo sobre a centralidade do ritmo para a execucdo/percepcdo musical poderd ser
aprofundada e articulada a outros elementos da linguagem musical. Tanto a pesquisa quanto a
experiéncia podem contribuir para a discussdo de politicas publicas para educacdo musical, além

de estimular a realizacdo de outras iniciativas de educagdo musical que utilizem garrafas ou
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quaisquer outros materiais do cotidiano como instrumentos musicais em ambientes diversos de

aprendizagem.
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