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RESUMO

Esta monografia procura identificar os aspectosvegites no desenvolvimento da
notacdo musical no contexto da Oficina de musiceees desdobramentos para o
aprendizado do sujeito no decorrer de seu apredwigaxperiéncia com a musica. Para
obter tais informacdes recorreu-se a revisao lgldifica sobre 0 assunto e a entrevista
com um coordenador de oficina de musica. A pesquisastatou que o0
desenvolvimento da grafia passando por formas detee$do convencionais suscita
uma grande socializacdo e crescimento da auto@stagueles que participam desta
atividade.
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1 INTRODUCAO

Durante esses cinco anos de ensino de violao eahnacédo tenho notado com
grande freqiéncia a seguinte idéia levantada pilaagdora Moema Campos :“Ler
musica pode ser uma prisdo para 0s que aprenderfazem apenas de ouvido, da
mesma forma que tocar de ouvido pode parecer imnbgsara quem sé tocou piano
lendo” (Campos, 2000, p.157). Vivenciando o ensino de eausbtamos claramente
essa distincdo nada confortavel entre os que tdeado e os que tocam de ouvido.
Mesmo insistindo constantemente na importanciaddas atividades: ouvir e escrever;
notamos sempre que ha uma lacuna no desenvolvimergical dos alunos para com o
ato de escrever, ou seja, representar aquilo quetags. Notamos também que a musica
para grande numero de pessoas é algo ainda mggtdolia dicotomia entre as duas
atividades acima apontadas.

Através da vivéncia como observador da Oficinandsica, pudemos constatar
gue nao so6 a escrita pode ser diferenciada magtarabvisao da musica. Pois o fazer-
pensar musical determinara a forma como represagnte 0S sons e quais elementos
daremos mais importancia. Assim temos por um latizer-pensar tradicional exposto
por Priolli representante aqui de uma Tradicdo aalisi cuja as leis estéticas irdo
delinear a construcdo da musica, feita a partisigiema modo-tonal, e excludente de
qualquer elemento externo a sua ordem, ou sejajdo.rEm direcdo oposta temos
Schafer, Paynter, Self, entre outros que ao ireanio ruido em sua atividade ou fazer

musical, trazem a tona a necessidade de novas dod®aescrita, ou melhor, a

representacdo do som que produzem. De fato, pafe8q1991) o som se apresenta



como tendo vida biolégica, bem como o ruido sesgm&a como um elemento a mais
na masica, e como tal ambos necessitam ser grafados

Ao longo do trabalho de construcdo dessa monogpafiauramos ressaltar 0s
aspectos da grafia contemporéanea, realizando goastentos quanto ao seu papel,
forma, modus operantjse principalmente, quanto a seu desenvolvimerdsa fuestéo
crucial parece se desdobrar em perguntas tais cérpossivel ao longo do trabalho
com a oficina realizar uma passagem da escriteengurénea para a tradicional? Qual
seria 0 papel dessa passagem? Implicaria numaugéamda importancia da primeira
sobre a segunda? Entre os parametros da notacacahuesvemos colocar a relacao
entre as alturas em qual patamar no desenvolvineagjoitivo da escrita? E quanto aos
demais parametros em que plano de trabalho podeemssi-los?

Através da entrevista com o coordenador compokitar Carlos Csekd sobre o
fazer da oficina procuramos dar ao leitor ndoasigs, mas sim contribuir com novos

caminhos para o trabalho com a oficina.



2 NOTACAO

Tomar e preservar a textura viva do som é umaargmbicdo do
homem( Schafer, 1991, p.173-4). Como bem nos colocangpositor Murray Schafer
a notacédo parece ter surgido de um desejo antigmohem em capturar o som daquele
determinado momento. Como tal surgiram inidmerands iniciais de representa-lo.

A notacdo € um assunto que gera uma boa discgs&ée sua conceituacéo e
sobre sua funcéo para o musico. No primeiro caserpos pensar a hotacdo como uma
simples representagdo do som, um recado ou lemiageilo que foi emitido
anteriormente. Fernandes nos oferece uma pequefiiacdo: “a notacdo € uma
imagem grafica analoga ao som musical que contéansérie de indicagdes (também
visuais) para a execuc¢ao” (Fernandes, 1998, p.48)

Com visdo um pouco mais restrita a representagési,e Bohumil Med explica
assim: “notacdo sdo 0s sinais que representancréiaemusical, tais como a pauta
claves, notas, etc” ( Med, 1996, p.12).

Priolli (1985) trarA uma conceituacdo onde a rémiagsta subjugada a relacéo
entre as alturas, da qual a escrita aliada a uamsrissdo fundada em escolas de
interpretacdo que permitem ao intérprete produmisam segundo tal ou qual escola de
ensino.

Sempre polémico, Schafer (1991) dara um tom ma&swr a notacao, visto que
no seu trabalho em sala de aula, o aluno chegaanatacdo que satisfaca determinada
necessidade de guardar, reter tal atividade, qde povolver tanto o som em si como

gualquer outro elemento da paisagem sonora. Dessa fa escrita aqui esta associada



também ao desenvolvimento intelectual, emocionadoeial do individuo. Como
registro Unico Schafer deixa em cheque o papelsdat@& colocando a mesma em
segundo plano a partir da possibilidade da gravé®éleafer, 1991; p.177)

Dentre os autores acima citados podemos conggamartodos sdo unanimes
guanto ao fato da escrita representar para 0 muisitoneio de comunicagdo, mas
diante da afirmacdo de Schafer ficamos com ess&ignamento sobre como fica essa
escrita no momento atual onde ela deixa de sestregAqui entendemos que a notagéo
tradicional e a contemporéanea caminham para uma fao¢&o mais relacionada com o
desenvolvimento cognitivo das estruturas intelastasaperiores como propde diversos
estudiosos (Bamberger, 1990; Fernandes, 1998b).

Fernandes traz é um questionamento do papel dadesscéta musical,
principalmente na cultura européia Ocidental. Eagrguestdes estdo: “Até que ponto 0
fazer musical esta ligado a notacdo convencional@ @zer musical?” (Fernandes,
1998b, p.48). Ainda questionando o papel da notaggontramos em Fernandes: “Se a
notacdo ndo é importante no ensino de musica, entiw que a notacdo foi e é
importante para o musico? Por que houve um proceissorico de constituicdo da
notacao musical?” (Fernandes,1998a, p.48).

Do plano histérico podemos talvez tirar novas &si@es, mas como Fernandes
(1998) aponta jA h& algum tempo a escrita conveatieem sendo intermediada pela
notacao alternativa e tais resultados ndo tem tsittdmente promissores, vistos que
muitas vezes a escrita alternativa parece por geowanplicada e com pouco vinculo
com a escrita convencional, ndo permitindo tal gagess), mas por qué? Sera que ha
alguma relacdo com a presenca de algum elemensgtitatimo do som no desenrolar do
processo de construgéo da oficina.

Como nos aponta Fernandes:



A escrita alternativa € muito defendida por inUmargtodologias, pois

o treinamento de maos-ouvidos-vistas € iniciado esenvolvido
facilmente, preparando para o uso da notacdo coiovext. Além disso,
muitos autores mostram que a crianca deve, combngaa falada —
iniciar com signos auxiliares — como foi na hisaéda musica — pois
havia uma imprecisao inicial seguida de uma apordedsa imprecisao
(...) Aqui surge outra questdo: a escrita altevaa® uma solucao
mediadora ou um “distanciamento” da escrita cone@at? Se a escrita
da lingua falada pode ser comparada com a da mésassim utilizar os
mesmos mecanismos no ensino de sua escrita, por teutar
universalizar a escrita convencional se existentaswe muitas escritas
no mundo? (Fernandes,1998a, p. 48-9)

2.1. Aspectos histéricos da notagcéo

Como nos mostra Candé, a notacdo musical, emnsea tinha uma fungéo
bem especifica: “O sistema de notacdo desenvolvems o conceito de obra: dupla
singularidade, como se viu no comego deste livim.té&mpo de Gregdrio Magno, era
necessario empregar simbolos graficos para comsasvenelodias liturgicas” (Candé,
2001, p.205)

Mas por uma necessidade do que propriamente povaniade prépria, a grafia
inicia seu desenvolvimento a partir do texto rekgi, tendo uma relagéo clara com as
alturas. Parametro que aparece aqui como o pringifoque do homem para tal
representacaaesolveu-se ajudar a memoria dos cantores, colocacidha das silabas
do texto signos que sugeriam o movimento das nedoderdo chamados neumas
(Candé,2001, p. 205-6).

Em seus primérdios como aponta Candé (2001), riteeservia mais como um
lembrete para aquela préatica que ja se conhe@ai@mbente. Mas tarde houve:

Um progresso decisivo é obtido pela distribui¢és sioais e, torno de linhas de

referéncia: um so6, primeiro, colorida de vermelpoe situa a nota F (fa), depois uma



segunda, colorida de amarelo e correspondenteaaQ@tid). Tracam-se em seguida
varias outras, sob o impulso de Guido d’Arezzomdelo que cada linha sera a partir de
entdo, perfeitamente definida. Em fins do séculp &lpauta de quatro linhas sera
adotada. A quinta linha generalizou-se a partis@milo XIV (Candé,2001 p.208).
Segundo Candé (2001) a Ars Nova proporciona ondesgémento de novos
estilos e ferramentas para o fazer musical. Desseegs0 surge a necessidade de se
elaborar um Sistema de Notag&do proporcional conalsas ja estabelecidas e a
duracdo das mesmas apontadas pelos compositoeeassjumem uma identidade antes
confusa no anonimato.
Na grande Idade Média com Dufay, os valores torsarmais claros, mais a
barra de compasso s6 surgird em meados do século Xl
Dufourt (1997, p.9) citado por Fernandes (1998)gde : “Podemos comprovar
gue houve uma gradativa conquista do “espaco” imotace muitas vezes a “légica
descontinua da escrita” prevaleceu sobre a escigianbal’
Tragando um panorama da escrita ao longo dososeétdrnandes citando
Dufourt (1997, p.18, grifos do original) diz :
A escrita foi acumulando elementos constitutivosnca histéria. No
século Xll fixou-se as alturas, no século XIV — camArs Nova — as
duracdes, no século XVII, com o estilo barroco iosbtes, no século
XVIIl, com o Classico, a dinamica, acentos, moda&s ataque e de
articulagéo. No século XX ocorreu uma reformulag@mpleta do codigo,
primeiro com a musica serial e por Gltimo com ain&ipara computador
trazendo um “novo uso dos olhos”.
Estas ultimas constituem da necessidade do coropasit se representar as
sonoridades vistas até entdo. O que vemos nessemtmem diante € um debate sobre
o papel da escrita no mundo contemporaneo, corlugaudo registro substituido pelos

recursos de gravacao e registro auditivo deserdadvino século XX. Qual seria entdo o

papel da escrita, sendo servir como memoria phoaem?



Walter (1992) citado por Fernandes (1998a) mogtra “a musica como a
lingua, é grafada visualmente na forma de simbedasitos que agem como fatores
mnemdnicos para a acao fisica necessaria na [Fodie sons musicais ou falados”
Desse modo, vemos que a escritas pode agir no wadgemento da memodria e de
estruturas cognitivas necessarias a agdo musicialectual.

Fernandes (1998b) aponta uma possivel relacée entdesenvolvimento
histérico da escrita ritmica na musica e o desemnweinto da escrita do ritmo musical
na crianga, fundamentado na epistemologia gené¢éicdean Piaget. O primeiro ponto
a se saber estd no entendimento de que ocorreagessp continuo na aprendizagem
da escrita, ndo importando muito para o autor al@spectos tais como o inatismo, ou
uma possivel pré-formacéo de tal conceito. Notagou@sao longo do desenvolvimento
do artigo, constroi-se uma relacdo clara entredtasnusical no desenrolar da historia,
e a formacgao da escrita nas criancas a partir sigupsa de Bamberger (1990), na qual
podemos encontrar a descricéo de trés fases:

A) No primeiro momento, a crianga descreve apenageeto no papel que
corresponderia ao ritmo executado. Em tal etapacd® e a representacdo ainda se
encontram totalmente ligadas, nomeando-se taldagmratujas Ritmicas. (Bamberger,
1990, p. 103)

B) Em uma segunda fase ocorre a possibilidade dereflexdo sobre suas acdes, numa
primeira representacdo métrica da escrita ritmitssa fase corresponderia, a fase
figural, onde a crianga ja representa o numero @tes ocorridos, e inicia uma
separagao entre a agao e pensamento.

C) Na terceira fase, o individuo ja organiza o mgtesonoro em diferentes grupos,

montando 0s primeiros agrupamentos. Nomeia-seaphecomo Métrica 2.
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O paralelo estabelecido pelo autor coloca em pglasemelhantes o
desenvolvimento historico das notacdes com o dedamento da escrita ritmica nas
criangas, da seguinte forma :

A) A primeira forma de escrita, que seria a esangamatica traz em si apenas um
breve indicagdo em forma de desenho em cima do satire a possivel ritmica a ser
executada, caracterizando-se quase que como ureadfss Garatujas Ritmicas,
estabelecida por Bamberger (1990).

B) Em um segundo momento encontramos outro parafgle a representacdo métrica
da escrita ritmica e a representacdo da Renascentaima representacdo grafica ja
posta mas sem um pulso ou figura métrica referbdefmida.

C) Na terceira fase ocorre, uma relagao clara entoema de agrupamento presente na
fase colocada por Bamberger como métrica 2, e mgmwBarroco onde temos um
sistema referencial ja desenvolvido.

Fernandes (1998b) nota que no processo de cofstda; episteme da notacao
ritmica, assim como no processo de construcdoricgtda notacdo musical ocorre um
processo de descentralizagédo do sujeito, no quradieiduo ao diferenciar a agcéo da
representacdo passar a representar a ndo-acaagfpaessonstréi um conhecimento da
realidade que o circunda a partir de si mesmog@upartindo de um egocentrismo para
um conhecimento do mundo exterior (Piaget, 1952)

No caso da oficina de musica, no processo de rumdst do conhecimento da
escrita, podemos inferir que partindo de uma grifi@(simples representacao ), o
sujeito pode vir a entender e produzir uma gradisehda nos codigos estabelecidos pela
escrita musical corrente(Partitura tradicional, artipuras e formas de escrita
contemporaneas). Entretanto no desenvolviment@dessilidade, temos um percurso

bem acidentado, no qual o sujeito muitas veze€ stiwdido, entre grafar as alturas e
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grafar os ritmos, ndo podemos deixar de levar emac® peculiaridade de cada estilo, e
suas conseglentes formas de escrita, mas sera aquepateriamos desenvolver
separadamente os parametros sonoros no trabatifcida?

Partindo dos diferentes métodos de musica desedwsl no século XX,
Fernandes chega ao ponto central que seria a EmEsgla experiéncia ou vivéncia
auditiva anterior a escrita. Dentre as metodolog@mmtadas temos a Oficina de musica
gue é citado pelo autor: “Nas abordagens metodmégbrasileiras chamadas de
laboratério de som ou de oficinas de musica, agdotanusical também esté presénte
(Fernandes, 1997).

A oficina proporciona o desenvolvimento da represgio visual de um evento
auditivo, priméario a todas as demais formula¢cdesssb modo, o fazer musical deve
preceder a escrita enquanto Unica e exclusivamanéeforma de representacao visual
em equivaléncia com outras formas. Sobre esse tasgacnotacdo Schafer (1991),
p.174) levanta um ponto importante, atentando pagacessiva inclusao de elementos
gue a partitura do Século XX traz, onde o compositoprega tantos signos, e exerce
tenta exercer tal controle sobre a obra que opréé vira quase que um robd
executante de frases e dindmicas sem poder agnictim muito a expressao da peca.
Em complemento encontramos uma necessidade devdésemento da criatividade
através da composicdo como ferramenta para o ddsangnto cognitivo do
individuo.

Como vemos o mundo contemporaneo busca pensa eolto de escrever,
anotar, grafar tal momento sonoro; chegando a urhacécdo entre o ensino
tradicional correspondente a uma notacdo tradifiomao ensino contemporaneo
correspondente a uma série de notacdes e propossiseis, construidas no espacgo da

Oficina de Musica, mas possibilitando diferentesrdagens.
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2.2. Notacao na musica contemporanea

Como ja explicitamos acima, vemos algumas fornagdrabalho surgidas na
oficina e que visam aqui uma escrita diferenciada.

A notagcdo para Meyer-Denkmann (1977) ja apresenta carater
desenvolvimentista do ponto de vista cognitivo,sa#éando bem o pensar como
consequéncia da experiéncia de ouvir, e a escuteridnca como forma criativa de
estar aprendendo a escrita tradicional, e expaadinsl ouvidos para a mdusica
contemporanea. O escutar para tal autora, tramnfog@e duplo combinando intuicéo e
desenvolvimento do intelecto como nos aponta:figortante que a experiéncia pratica
da crianga esteja combinada com a audi¢do de wliésréipos de musica. Naturalmente
que elas devem escutar emocionalmente e intuitiveenenas também é essencial focar
sua audicdo em parametros musicais distinfidgyer-Denkmann, 1977, p.15)

No percurso da escuta diferenciada é que a crjgogea chegar & uma ilustracao
por meio de uma representagdo grafica de todo @epso sonoro com suas funcdes e
valores chegando mesmo a outras formas de notas&dvpis de serem executadas para
se verificar o quanto sédo eficientes como meio dunicacdo (Meyer-Denkman,
1977, p.14).

Assim como outros autores da Oficina de Mdusica,niay(1972) também
mostra a necessidade de se pensar musica de uradoonta, diferente da estabelecida
(Notagdo Tradicional). A juncdo das artes € o chmitambém apontado pelo autor
assim, como Schafer, Self e outros compositoredueaglores de nosso tempo. “Na

realidade, precisamente porque existem tantashiadsiles e se esta iniciando tanto

1t is important that child's practical experiesceombined with hearing different kinds of musid. O
course they may hear emotionally and intuitivelyt &lso it is essential to focus their hearing tatirtct
musical principals”
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trabalho experimental, pode parecer que surgeragaainfusdes quanto no comecgo da
exploracdo das coisas por si mesmas” (Paynter, po7p,

Nesta reformulagao Paynter (1972, p.7) apontagp#&wmacédo da notacdo musical
como o ponto de renovagédo e mudanca na educacacamosde o educador passe a
enxergar a musica como algo mais do que colche@m®mdnimas, explorando o som
previamente a escrita. Tal tendéncia também é atithpda por Campos (2000),
Fernandes (1998), Meyer-Denkmann (1977), Schaféel(l Self (1967), dentre
outros. Com a possibilidade de se explorar primeirdepois se grafar, ou seja, do
intelecto vir para 0 segundo momento, € que temt@e real exploracdo da grafia.

Na visao de Paynter (1972), assim como Candé J20®kernandes (1998a), o
desenvolvimento da escrita surge de uma necesspldtiea de sistematizacdo das
vozes tocadas e que como tal constituem um sinkgelsrete ndo se constituindo na
coisa em si.

Para Paynter (1972) na exploracdo da grafia muséo ha uma necessidade de
se grafar exatamente a altura que esta sendo egacuhas apenas 0s registros gerais
de médio grave e agudo. Neste sentido o autorr@alyo esquema de grafia, no qual os

alunos podem registrar os sons na regido quedadtotal som.

Quadro 1. Proposta de esquema de grafi@onte: Paynter, 1972, p.7)

Agudo

Médio

Grave

2 “En realidad, precisamente porque hay tantas ghidaites y se esta iniciando tanto labor experiglepiarecera
que quedan em tanto confundidos quienis aun noroaar®n a explorar estas cosas por si mesmos”
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[ = simbolo para indicar um cluster
- = simbolo para indicar nota de curta duragéo
— = simbolo para indicar nota de longa duracao

Com tal simbologia é possivel para a crianca @ paadolescente representar
aquilo que escutam ou executam em um primeiro mtovsam passar diretamente para
a partitura convencional.

Paynter (1972) leva a frente a idéia de desenkgdveo trabalho com a crianca
e 0 adolescente o sistema dodecafénico no qualunenlidas doze notas prevalece
sobre as demais. Para tal pensador é possivel dealsglhar os elementos da
composicdo dos sons com a série dada por tal sisteiabalhando desde ja as
combinacgfes, inversdes e retrogrados possiveisoddat sistema serial, seguindo de
certo modo a tendéncia de compositores de linsatano Schoenberg, Webern e Berg.

George Self (1967) aponta para a necessidageodernizagcdo do ensino de
musica, que ao contrario das demais artes, pautaisenuma tradicdo de execucéo e
audicdo de antigas pecas em oposicdo a constaalzatdo e contemporaneidade das
demais artes. Para tanto torna-se fundamentalp guefessor introduza a nova escrita
baseada no timbre e ndo na altura e no ritmo coaenésica tradicional. Outros
aspectos tais como a construgcado da partitura eeeuedo daquilo que criaram s&o
imperativos para tal trabalho.

Na primeira secc¢do da introducdo de seu livromigica en el siglo XXSelf

(1967) faz um apanhado das mudancas basicas @oaigartir de Schoenberg e o
atonalismo e sua quebra do formato tradicional tleagdo da partitura. Com o
desenvolvimento de idéias musicais cada vez maisplexas, com ritmos nao
convencionais, timbres e sons inusitados nascenatessidade de se grafar de forma

diferenciada.
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Com a abertura de novas idéias temos aqui umaaesgere reflete uma outra
organizacdo e maneira de compor, que ndo estagadmeos preceitos tradicionais de
ritmo e melodia como elementos basicos para a csigggm mas sim em elementos
antes secundarios tais como o timbre e a textura.

Self (1967, p.14) aponta para a utilizagdo dagdmtaonvencional alterada nao
importando muito a duragcédo exata do pulso masasientradas e tempos de intervalos
irregulares. No caso das alturas fica claro qua pamusica contemporéanea é preciso
ter menos limitagcdes quanto a simples utilizacdestala diatbnica, substituida aqui
pela utilizacdo de toda a gama de sons possiveis.

Self (1967, p.15-6) estabelecera, assim como Bgysinais para os sons das
categorias de instrumentos:

- Instrumentos que produzem sons curtos terdo amoppara representar o som
curto, e uma linha tremida para representar o ti&mu

- Instrumentos que—produzem sons com extin¢ca@algal terdo a mesma notagao
para som, e uma notagcdo para som de extingdo hatuwma mesma notacédo para
trémulo.

lll-  Instrumentos que podem produzir som contiter@o um ponto parstaccatto
Uma barra de espaco para um som largo, e uma neesatizacédo para o trémulo.

George Self elabora uma série de exercicios gradue levam o aluno ndo sé
tomar contato com um embrido da musica contempaydwmmo também a pensar e
executar signos musicais tais como:

a) dindmica = p; mf ef
b) agdgica = rallentando e acellerando

) duragéo do ataque = curto, longo ou trémulo
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Self (1967) se propde a lidar com elementos pseivas e ser adaptavel a
realidades diversas e instrumentos diversos. Coaterial de introducdo a leituras, o
livro de Self se mostra bem relevante na medidagaersugere uma gradagdo no
trabalho de apreensdo e desenvolvimento da ledueacrita do som. Esta dltima é
proposta pelo autor ndo s6 a partir da composig&allinos, mas também por meio da

grafia com elementos ja dados de antemao.(veradbu

2.3. Notagdo na musica tradicional

“MUsica é a arte dos sons, combinados de acordoasowariacbes da altura,
proporcionados segundo a sua duragdo e ordenaboasslkeis da estétita(Priolli,
1985, p.6). Na definicdo do que vem a ser musmatara ja traz o sentido que oferece
a musica e seus trés elementos (ritmo, melodia rendma) aqui subjugados as
variagdes da altura, a qual funciona como parantetsao, que ird direcionar o ensino
e desenvolvimento da escrita.

Priolli (1985) explica a notacdo musical por mé@escala de D6 maior, 0 que
em si ja conota a importancia dada para tal aarparametro das alturas sobre os
demais parametros musicais (timbre, ritmo e dufagd® quais terdo participacéo
sempre de apoio ou suporte na escrita tradicienttiam aqui as linhas suplementares e
complementares, e uma forte nocdo de que com eflasst as possibilidades de
representacdo dos sons possiveis para se executar.

(Figura 2 ver apéndice 7.1)

Bohumil Med ja propde uma visdo da muasica maislamupe Priolli, dando uma
atencdo especial ao som e suas caracteristicasicbMé arte de combinar os sons
simultdnea e sucessivamente, com ordem, equiléonwoporcdo dentro do tempo”

(Med, 1996, p.11).
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Estabelece o autor quatro e nao trés elementostittintes da masica a
melodia, a harmonia, o contraponto e o ritmo. Ot2@onto entra aqui como uma
visdo diferenciada da harmonia, Med (1996), assimac Meyer-Denkmann (1977),
Schafer (1991), Self (1967) e Paynter (1972), tamb#stra que 0 som apresenta sua
propria definicdo e estabelece seus quatro pardsiejue sdo altura, duracao,
intensidade e timbre. Estes Ultimos constituem raprigdades de qualquer som, e
delineam como a notacdo musical acontece segurfie ex autor: “Notacdo s&o 0s
sinais que representam a escrita musical, tais aomauta claves, notas, etc” (Med,
1996, p.12).

A altura, a duracao, o timbre e intensidade apaneda mesma maneira que
Self, Payter, Meyer-Denkmann descrevem, porémepgnmderancia do parametro
altura sobre os demais também se faz presente eh(166) que a descreve como a
mais predominante na muasica em geral, ndo consde@rautra que sendo a musica
européia como tal.

Assim como a altura se faz predominante sobresem¥®lvimento da escrita
para tal autor, a ndo unificacdo da escrita contedmea se faz prejudicial para tal

autor, que ndo vé como benéfica a diversidadepiesentacdes possiveis do som.
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3 OFICINA DE MUSICA

Como colocamos anteriormente, temos inUmeras ¥igéssiveis para a notacédo
segundo uma visdo mais contemporanea. Como contangz conceituamos todos
agueles que trabalham com alternativas de apreyalizee métodos de ensino que
visam alterar a visdo do homem sobre a musica sgigaee faz e sobre si mesmo e o
mundo que o cerca. Nesse sentido, a Oficina decmism para oferecer novos

horizontes segundo enfoques bem diferenciados pomemos constatar aqui.

Campos (1988) mostra uma visdo do trabalho coficena de musica, onde o
coordenador visa atingir o bem estar e a saudeskop que participa da oficina. Com
uma série de exercicios que se mostram eficazes tphmedida, o trabalho nessa
Oficina seria o de conscientizar o participantea@aharmonia (afinagdo) com os outros
integrantes. A muasica aqui entra como o elemenkatingdor para seus participantes,
mais preocupadas com uma expressado sonora do gomeaprente com uma afinacao
segundos os parametros mais tradicionais. Ndo re preocupacdo com a grafia,
externada de modo claro pela autora.

Conrado Silva (1983) indica trés fatores basias ge entender o processo da
oficina. Um primeiro seria indicar a necessidademmindo de mudanca de padrdes
tradicionais, utilizando o segundo fator como fewata para tal mudanca: a
criatividade. O terceiro fator seria a construcde dm curriculo para tal
desenvolvimento que nao fosse fechado em si. Oidlmamento da oficina estaria
calcado em etapas de trabalho, cuja importancieedistro (de maneira geral) se faz
bem presente. Temos assim, segundo Silva (1988), gdte fases correspondentes: 1.

conscientizacdo da realidade sonora que nos cic@smmn e suas caracteristicas e
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siléncio); 2. Levantamento de instrumentos e assipiidades de utilizacdo dos
mesmos de formas usuais e ndo-usuais; 3. Exerc&cjogos que visam a improvisagao
e desenvolvimento do trabalho em conjunto; 4. Hstagdo do material sonoro, das
frases e das formas com trabalho em equipe; 5.cBlotdo material sonoro que foi
organizado de forma que os demais conjuntos posganuta-lo, comprovando ou nao
sua eficacia; 6- Gravacdo imediata do materialdoripelo aluno, dando margem a
novos a uma analise do material e facilitando eratizado; 7. Técnicas eletro acusticas
utilizadas a partir da gravacéo tais como retraggag, mudanca de tempos e outras
alteracdes no som gravado; e por ultimo 8. InclusBoutras areas das artes criando um
contexto multidisciplinar(conluio das artes)

Silva (1983) acredita que a oficina se destinaotpara os que querem trabalhar
com musica como também para a formagdo de sujpédicipantes de seu meio
sonoro. De modo semelhante vemos que seu trabsdfemalha-se muito as idéias de
Schafer (1991; 1994), na qual os multiplos aspeddoalidade sonora sdo explorados
pelo autor, que nomeia a realidade sonora comoisagean sonora repleta a todo
instante de sons. No percurso de seu trabalhoestadantes de nivel secundério, e
musicos profissionais Schafer (1994) demonstra @afoque em conscientiza-los nao
s6 para a paisagem sonora como também reinveritgosgonceitos e idéias sobre o
gue é musica, como compb-la, e qual o propésifazir 0s mesmos.

Terraza (s.d.) procura abordar outros feitos que segam postos por Conrado
Silva e Schafer. A preocupacdo de Emilio calca-ais ma seriedade do trabalho que a
oficina musical exige. Como tal ele aponta algwseatos tais como a relagdo entre a
subjetividade e a objetividade para o trabalho fitana. Embora seja a oficina uma
experiéncia de cunho subjetivo, para o autor, aif@fienvolve também uma crescente

objetividade atraves do trabalho de orientacaoutesticdo e forma, direcionados pelo
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seu professor. Emilio procura deixar claro quéicgna ndo é um parque de diversdes,
mas sim um trabalho sério de exploracdo do sons eedacdes entre o individuo e seu
meio circundante.

A composicéo entra como uma ferramenta que naoumcatingir o objetivo
final que é a obra em si, mas sim elaborar o pgocda criacdo; fundamental em sua
concepcao de trabalho (Terraza, s.d.). A notacé® @aautor ganha um carater bem
pedagdgico nesse sentido, pois a preocupacgdoicartita para outro momento,
remetendo-nos a uma visdo quase tradicional, reesg@o pois ha uma cisédo entre o
artistico e o pedagogico, o que caracteriza justgamema visdo mais tradicional, indo
assim de encontro a proposta unificadora e contéimpa da oficina.

Fernandes (1997) apresenta uma riqueza muito gm@adnaterial pois trata da
sistematizacdo dos trabalhos ja realizados podeoadores sobre a oficina de musica,
e que portanto compartilham e diferem no tipo déolli@logia que utilizam na Oficina
de musica. Cada item apresenta inimeros pontostdes e propostas de trabalho que
em linhas gerais irdo direcionar uma forma de thahajue privilegia a criagcédo a partir
da musica contemporanea, utilizando-se de idéidspiagd permeadas pela liberdade,
pela individualizacédo na grafia, e pelo constroletivo. A forma do texto permite uma
revisdo dos trabalhos ja dados com uma profundidaaier. Em uma publicacdo de
1998a intitulada: “Educagdo musical e fazer musi€lsom precede o simbolo”
Fernandesnarca uma visdo do trabalho com a notacéo dentoficiaa de Musica, em
que fica claro a transicdo entre a notacdo conwmalfiradicional) e a notagao
contemporanea, onde o desenvolvimento da UOltimaatise necessario para o
crescimento da primeira. O autor coloca nesse psoca utilizacdo do espaco do papel
para uma notacdo que € proporcional ao espace@réfssim os sons longos ocupam

mais espaco no papel em relagédo aos sons curtagsino modo que a 0s sons agudos
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ficam na regido superior do espaco grafico em &elaps sons graves localizados mais
na parte inferior.

Para o Conrado Silva,

O trabalho com grafias, muitas vezes baseadaspesierentacdo e criadas
pelos alunos, proporciona uma certa facilidaderabatho com a grafia
convencional, pois usa a notacdo gréfica , qudaéive A oficina usa a

notacdo dos trabalhos que os alunos criam e a&wtagsical existente,
gue inclui tanto a convencional quanto a contempEaalogo a partir dos
primeiros trabalhos de estruturacdo os alunos grafs idéias no papel,
para que outras pessoas possam realiza-las” (Si&83 citado por

Fernandes 1998) .

Campos (2000) traduz de maneira bem pertineqtapel da grafia dentro do
trabalho da oficina, deixando por outro lado ogasitegistros num plano secundario.
A autora traduz a experiéncia da oficina em sa&mehtos que compde o trabalho de
construcdo do todo da oficina de musica:

Consideramos a oficina de musica um laboratério que permite

experimentar, pela vivéncia, a ligagdo entre aaidBusical (linguagem),
sentimento (expresséo), codificacao e interpretée#@ara). Numa oficina

de musica, o registro sonoro é feito através diisgra, ou seja, sinais que
representem os climas, depois de feitas pesquisperimentacédo,

improvisagao e estruturacdo dos sons, com fontesra® escolhidas...”
(Campos, 2000, p.159-60)

Campos (2000) também aponta para a verdadeira eengio do que vem a ser
o0 registro musical na oficina de musica:

Acreditamos que esse seja 0 primeiro passo parangpreensao do
registro musical, pois ele d4 margem e uma leduepodemos considerar
relativa, ndo cabendo uma precisédo no registrodiastos parametros dos
sons, da mesma maneira que a leitura tradiciongeefara a educacéao
musical, nosso maior proveito esta na compreenségud € um registro
musical, da codificacdo, dando oportunidade aocalisn compreender o
que é a escrita, na medida em que ele propriccppartila construcdo dessa
escrita” (Campos, 2000, p.159-60)

A preocupacdo central para Campos (2000), SileB3) Fernandes (1997,
1998a), Terraza (s.d) estd posta como bem colocap@a no fazer que a oficina

proporciona, e que permite uma compreensao elemsibee 0 que € a escrita e 0 que

vem a ser cria-la.
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De forma geral, todos 0s autores tem uma preocapasyd 0 manejo da escrita
em diferentes graus e conceitos, Fernandes (1998)um clara transicdo entre as duas
notacgdes, Silva (1983) trazendo uma estruturagia do trabalho com um processo,
em que os registros sdo fundamentais para o apagladbem, Terraza (s.d) inserindo
mais a forma e os aspectos ligados a subjetividanlgetividade da criacdo, e Schafer
(1991, 1994) reunido todos os elementos dentronake preocupagcéo com o ambiente
sonoro e com o individuo gerador de som para essigieate. Como elemento
unificador entre os autores esté a exploracdo doesda paisagem sonora como forma
de se abrir novas perspectivas para o pensameeatpajconsequéncia vao gerar uma
outra forma de se grafar a musica que se estadotiaNesse ponto entra como
fundamental o conhecimento do que vem a ser ageais@onora, para que possamos
entender porque o parametro das alturas parecadsg@ um primeiro trabalho com a

notacgéao.

3.1. Paisagens sonoras

O termo paisagem sonora parece ser o primeiro gasso compreendermos
como se estrutura 0 pensamento musical, e se dé&sertrabalho na oficina de musica.
Paisagem sonora é um termo criado por Schafergxprassar o que seria a busca por
uma escuta ampla do ambiente que nos cerca, eequeamo objetivo o0 maximo de
harmonia possivel entre o0 som e o ruido (Ecologiao). Através de pesquisas
empreendidas pelo autor, o tema paisagem sonot@ garcontorno necessario para
englobar toda uma acustica preocupada com e exdesa@idos, ou mesmo sons que
ndo permitem ao ser humano se utilizar melhor ¢idgewla audicdo. Ja no segundo
paragrafo desse texto Schafer coloca a questadogaareal preponderancia da visao

sobre a audicao, apontando para a necessidadeedpleear novamente esse sentido
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gue vem se perdendo com a modernidade e seu emoag@nario sonoro (Schafer,
1977

Em texto publicado em 1994, intitulado “Educacéncsa”, Schafer expressa e
aponta para um trabalho renovador para a educagéicah Ao mesmo tempo em que
levanta as questdes para um trabalho criativoezati€iado. Schafer propde uma série
de 100 exercicios, em que o aluno é conduzido @aegonhecimento do presente, do
passado e do futuro de sua paisagem sonora, lexs@nelm conta o aspecto da atuacao
sobre o ambiente, a produgéo sonora com mateifaigciados, criagdo de sons para
histérias, percepcéo espacial e sonora, bem comtrabalho de recuperacdo de sons
do ambiente ja em extinca®¢hafer, 1994).

A pesquisa continua realizada por Schafer (19&h)domo objetivo principal o
estabelecimento de uma nova relagdo com os sonsaperda humanidade como todo.
Para o leigo torna-se necessario a descobertaido emquanto fato componente da
musica e do ambiente. Como tal, o ruido deve sgidtem certa hora, e externalizado
em outras. A consciéncia do som como todo levaaéitor a elaborar o conceito de
objeto sonoro, no qual tal delimitagdo do som gammacontorno mais apropriado e
especifico.

O Objeto Sonoro tem tal definicdo para o autor:d&eoisa que vocé ouve € um
objeto sonoro. O objeto sonoro pode ser enconteadayjualquer parte. Ele é agudo,
grave, longo, curto, pesado, continuo ou interrdoipf Schafer; 1991, p.177)

O processo de estruturagdo do som passa sim pefddgaao mesmo: “Vamos
entender o objeto sonoro como um evento acustiogplebamente autocontido. Um
evento Unico nasce, vive e morre. Neste sentiddemos falar da vida biolégica do

objeto sonoro” ( Schafer; 1991, p.177-8).
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Dessa vida biologica nasce o contorno que essdoob@noro ganhara com
Schafer através de suas propriedades: “... Ososbdem diferir de varios modos
importantes, através de variacdes em: 1. Frequéaltiga); 2. intensidade (volume); 3.
Duracgéao; 4. Timbre (cor tonal)...” (Schafer; 1991,78).

Com tal idéia o que era antes uma sucessdo de e@ssalas no aprendizado
inicial da crianga cresce em contetdo com a inolusgiobjeto pulsante, onde “Dentro,
h& uma existéncia vibrante, que podemos dividivarios estagios de vida bioacustica”
( Schafer; 1991, p.180).

Os estéagios colocados por Schafer nos revelamfamma clara de trabalho com
o aluno em cima de uma pratica de emissdo sonocanscientizacdo da mesma
traduzindo-se na preparacdo, o pensar sobre o rantongue queremos realizar. ; b)
ataque, traduzido pela agdo em si; c) som esta@ogde seria a maneira COmo 0 som
se comporta; d) declinio - seu eventual desapaestorcom conseqiéncias tais como
a ; e) reverberagdo em outros espacos e ao longesimo ambiente de produgéo e ; f)
Biografia do som ( memoria), que pode se traduairegistro que faremos daquela
existéncia. Como se pode constatar a notacdo e@aua como Ultimo elemento

aglutinador entre o fazer e o intelecto.
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4 ENTREVISTA

Realizamos entrevista com o professor Luiz Caisek®d, compositor e
educador musical, nas manhas dos dias 22 e 23 deniboo, na sua residéncia. A
entrevista teve como base um questionario inicied gerviu de roteiro para que 0s
assuntos principais fossem focados. Apenas umaip@rgeferente ao parametro da

altura foi acrescida no final da segunda partenti@eista.

4.1. Andlise da entrevista

A partir do questionario da entrevista obtiventzlos importantes sobre a
forma como CsekO se relaciona com diversos corxeglacionados ao universo da
musica.

Sobre a definicdo do que vem a ser musica Csdkéacque: “musica pra mim
€ 0 que a gente faz e 0 que a gente chama de huistaolocacdo se opde & uma
visdo tradicional como ja discutimos anteriormecten a autora Priolli que expde tal
conceito: “ Musica € a arte dos sons, combinaeoscordo com as variagdes da altura,
proporcionados segundo a sua duracdo e ordenabloassslkeis da estétita( Priolli,
1985, p.6). Cseko discorda tem tal conceito em dsspoimento “eu ndo consigo
definir... nunca consegui definir como a arte deefasso, ou a arte de fazer aquilo,
entendeu? Pra mim isso ndo existe, o que existeognportamento da gente em fazer
musica e chamar o que a gente faz.... esse trabathsons de musica, né?... Agora no
mais como arte assim pra definir...(pausa) seiribalho com os sonsCsek,2006).

Em seu depoimento ele retira o conceito do carmgtrato e traz para um plano

mais concreto, real, calcado em um comportamemioyumma forma de expressao por
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meio dos sons, ndo submetidas e “ordenados selsatal estética(Priolli, 1985, p.6).

O segundo ponto a ser avaliado aqui € que seiR1i685) aponta para as variacdes da
altura dos sons combinados, Csekd quebra essagigraeada altura, abordando o som
de forma mais ampliada “Oficina de Musica, vocéesgierimentar, experienciar com o

som, e veja bem que eu estou falando com sons eatas’.

O segundo aspecto explorado na entrevista quetCsek concedeu foi o
conceito de Oficina de musica, onde o entrevistaol® oferece uma definicAo mais
baseada na funcdo do que na existéncia de um ddnetsl que defina tal atividade:
“Oficina é uma abordagem completamente haaaderedte da abordagem do ensino
anterior tradicional. Entdo o diferencial disso & ¢yocé ira primeiro experimentar,
experienciar com o material, ou seja se nés estéatmwdo de Oficina de Musica, vocé
vai experimentar, experienciar com o som e veja geeneu estou falando com sons e
nao notas” (sic) (Cseké ,2006lal conduta apontada pelo autor revela-se iguaknent
em Shafer(1994), Silva (1983), Terraza(s.d) deatrgos o0 que demonstra ser uma
pratica clara do movimento, se assim podemos chataa®ficina de Musica. O que
mais se destaca na fala do entrevistado e dos sla@m&ires é o carater exploratorio da
oficina de musica como ponto chave para uma aberdaliferenciada da tradicional.

O carater exploratorio, o qual nos referimos nagafo anterior, tem grande
importancia para Cseko, pois vemos claramente tuprepicia o surgimento de um
aspecto importante em seu trabalho com Oficina dseiaa: 0 processo de criacao.
Sobre esse aspecto Cseko costura a idéia de gdtstola linguagem musical, que esta
atrelada a idéia do exercicio do processo de crigg&, assim como Terraza (s.d), ndo
tem um carater de composicido mas sim “E exercicairavés desse exercicio do
processo de criacdo deles, entdo eles terem umpreensao mais complexa, mais

profunda do que vém a ser linguagem musical taxpgerenental atual, contemporéanea,
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guanto linguagem musical tradicional, ou seja uméncia musical mais complexa”
(Cseks,2006)

Csekd remete constantemente seu trabalho a um cdenpesquisa pratico que
ndo tanto vinculo com a teoria musical, mas sird égado a construcdo de uma
linguagem que para o entrevistado é o fator praiciBilva(1983), Schafer(1994)
corroboram tal idéia desenvolvida por Csekd, ndidertontestar o fato da masica ter
se tornado uma arte, onde se aprende a gramaiiaino, e depois se |é tal ou qual
obra. O eixo do processo de criacao da Oficina

.a investigacdo dos processos de escuta, o estiateio de um processo
de escuta diferenciada através de varios exercicdnde eu estimulo a
memaOria sonora, a imaginacdo sonora, a acuidadéivayda escuta
periférica, escuta focalizada que séo areas dg&weéida escuta que, ai se
confundem os dois, que em absoluto sdo as mais
trabalhadas”(Csekd,2006).

O paralelo com o tradicional se faz presente coo® aponta Csekd quando
coloca que: “tradicionalmente vocé trabalha umautesaltamente focalizada em
relacbes intervalares que sejam em formacdes dedemcajuer sejam em perfis
melddicos e nos mais o resto fica um tanto borrado”

Assim como Self (1967), Paynter (1972), Csekd éscebmo instrumentacéo
bésica os instrumentos de percusséo pois sua grodle; som ndo exige a priori um
técnica bésica, e permite uma exploracdo simpleiceente do material sonora. Ao
mesmo tempo em que ha um ponto de intersecdo @ntagitores acima citados e o
entrevistado, este Ultimo nos apresenta claramengedistingdo que seria no uso bem
posterior da notacdo musical, constituindo pare esta etapa posterior de trabalho. A
reciprocidade e a troca de bagagem, como nos aisetd, € um dos fatores principais
na construcdo educacional aberta que a Oficinargedp, pois nela o mais velho

aprende com a bagagem do mais novo, e o contaribé&m é muito verdadeiro. Tal

principio de liberdade € também encontrado comdopfumdamental para Fernandes
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gue destaca o enfoque dado a criatividade paralagpgia musical contemporanea,
“‘onde o aluno participa ativamente e se conscintie ambiente sonoro que o
circunda, e podendo construir um mundo de sonsripgdp Assim ao contrario da
pedagogia mais tradicional, o sujeito ndo maisnsere em um mundo de sons
previamente existente mas sim o constréi” (Ferngynt@97, p.57).

Ao mesmo tempo essa visdo sobre a reciprocidadeoa entre faixas etarias
diversas também se faz bem presente em Schafel)(1§9 entende a existéncia
musical de forma complexa.

Na entrevista tivemos um momento considerado a@rymara o trabalho da
oficina, que foi justamente a transicdo do som pasarepresentacdo e da representagao
para o som. Csekd explora bem esse assunto qumoéante no trabalho da oficina, e
que para o entrevistado guarda € um momento madegrande mistério “onde o
género humano comega a fazer uma transicdo mdicd due é justamente transformar
um simbolo, um signo em som e transformar o sonsignmo ou simbolo”. Como nos
coloca o autor, na Oficina de musica essa transicéoe

com uma fluidez muito grande porque nds ja temosofigina de

linguagem musical, um trabalho muito concreto coraxperienciar, o
som, experienciar as propriedades do som, manjptiabalhar com
elas...entdo ja tem uma bagagem muito concretdp rpaupavel, no que
seja som e de como se trabalha com o som, ent&d@aagente vai partir
para a representacdo, o contato ja é tdo grandeoaoaterial sonoro que
ndo ha, vamos dizer assim uma interrupcdo, naonfe harreira, uma
guebra de fluxo...”( Csekd,2006).

Em comparacdo com Schafer(1994), Self(1967) e Bg72), o trabalho da
oficina coordenada por Csekd traz uma a repressmiEgmo um passo mais adiante em
relacdo ao demais autores, colocando a escrita cocomsequéncia do trabalho
experimental realizado num espaco de tempo refagnée longo. Silva (1983) também

aponta para tal aspecto colocando o processoafia grde gravacdo mais a frente no

trabalho.
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Como caracteristica desse trabalho, o paradigmaltiaas, quando falamos em
notacao, fica posto por Csekd para um momento décion pois como se posiciona o
entrevistado:

.eu trabalho com o timbre, € a propriedade queoeweco a enfocar dessa
parte de notacdo porgue pra mim o timbre é o naipdvel. Quando vocé
fala piano, vocé pega no piano, concretamente,dguaacé fala tambor,
vocé pega no tambor. Entdo € a propriedade do semaré tem as maos,
realmente ela é tétil, entdo quando eu faco eamaitéo, simplesmente ao
colocar a notagdo, a escrita, né? (sic)( Csekd)2006

O destaque dado pelo entrevistado a tal notacg@hmoma muito a atencao por
propor um quebra mais radical dentro do trabalhm @ Oficina. Panyter(1972),
embora procure também ressaltar tal propriedadeuteenforte ligagdo com a musica
dodecafénica e as relacbes entre as notas ali fiapoSelf (1967) e Meyer-
Denkmann(1977) aproximam-se mais da forma de llralide Csekd, que prioriza o
entendimento maximo por parte do aluno que fre@iar®ficina no intuito de que este
possa fazer a transicdo do som para a represergagdgepresentacdo para o som de
forma independente sem um mediador( o professointefvencdo é minima neste tipo
de trabalho. Como ressalta o autor tal atitude de mtervencdo produz “uma
revalidacdo das pessoas, ou a validagcdo se elasriafigas”, sendo na verdade um
colateral do trabalho que é realizado com o sujgitoficina.

A questdo do desenvolvimento cognitivo das criargszve uma resposta um
tanto evasiva, vaga que nao nos permitiu retiraagaconclusdes quanto a tal assunto
pode apresentar. Entretanto traz sim a marca decomstrucdo que Csekd nomeia
como fazendo parte do desenvolvimento da express&ujeito. “Uma coisa que vem
deles, que é uma expressao deles e ndo uma expesséles tomaram emprestado de
algum adulto”.

Por trds dessa forma de trabalho encontra-se um@eira de enxergar a

educacao, que para Csekd diverge muita da realpalda estabelecimentos de ensino,
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onde o entrevistado enfatiza a formacdo de madsde-pouco atenta para as
realizacfes e desenvolvimentos artisticos e expossd-ica claro que ha uma critica
semelhante a realizada por Paynter (1972) quarfragmentacdo da musica e das
demias artes, onde a educacdo musical ainda satemecouito mais distante das artes
visuais por exemplo.

Sobre a formacgédo do profissional que trabalhafitina de musica, Csek6 se
iguala a Silva (1983) quando coloca que o profisgigue trabalha com a oficina é um
individuo que busca uma alternativa para o sisteedacacional que estamos
vivenciando atualmente. Para tais, Csekd diz gpefissional que quer trabalhar com
a oficina se propde a realizar “uma educacao nmdaae uma educagédo que proponha
gue vocé trabalhe com o seu processo de criagada. um trabalhe com seu processo
individual de criacdo, assim a gente tem uma pealiamente versatil e uma pessoa
gue pode fazer face a um mundo tecnoldgico cadaneéz tecnoldgico que a gente vai
enfrentar a partir do século XXI"( Csekd,2006).

As consideracg0es finais da entrevista sdo margamtasma questao que permeia
esta monografia, a grande quantidade de profissi@jue trabalham com o parametro
da altura como referéncia de trabalho. Para Css&é guestdo tem dois aspectos um
histdrico, e outro atual. O aspecto histérico maemntrevistado relaciona-se ao fato da
altura ter sido uma das propriedades mais elabsmadaéculo XIX. O aspecto atual
relaciona-se ao fato do sistema educacional e mpitofissionais ndo acompanharem
ou nao desejarem realizar empreitada. O entrewigiad credita um juizo de valor mas
procura apenas apontar para o fato da passageempo,tem que as pessoas parecem
estar mais voltadas para tras do que para o arapipa de possibilidades que se abrem

com a musica atual.
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5 CONCLUSAO

Procuramos trazer nesta conclusdao em um sentid® anglo ndo respostas
fechadas ou definitivas, mas sim apontar caminlaoa fyabalhos mais extensos sobre
0S assuntos aqui abordados.

Sobre a passagem da escrita tradicional pararsaesgentemporanea ficou em
aberto a questao quanto ao fato, de que a esontarporanea poderia anteceder como
forma de preparar o aluno para a escrita traditiofeificamos sim através de nossa
pesquisa que o aluno se beneficia da diversidadeamubas as formas de escritas
produzem em seu desenvolvimento cognitivo, mas dgi@eim modo, mas amplo a
escrita contemporanea permite um trabalho, masngxteom a criatividade e o
desenvolvimento da auto-estima como nos apontokidcG26006) em sua entrevista.

Nao ficou certo haver uma passagem clara entre fommaa de se pensar a
escrita e a outra. As duas trabalham de maneististds, fica posto aqui que a escrita
tradicional traz novas maneiras de se abordar o sogue produz uma possivel
socializacdo mais extensa visto a forma de trabadimo que se realiza a oficina como
nos aponta Campos (2000), Fernandes (1997), MegekiDann(1977), Schafer(1991),
Self (1967) e Paynter (1972).

O parametro das alturas discutido ao longo deabalho e sempre criticado por
agueles que trabalham com a oficina de musicarta ga bibliografia levantada e da
entrevista realizada apresentou-nos duas consestg@gitinentes para futuros estudos.
Uma primeira € que como apontam Fernandes (1998yeivDenkmann (1977), Self

(1967), Paynter (1972) a escrita pode ser simptiicna forma da representacdo do
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aluno, cuja atitude de representar tem maior rat@aéobre a precisdo daquilo que ele
representa, ou seja, 0 sujeito passa a ter taltog@anto sua expressao. Um segundo
ponto fundamental mencionado por Csekd (2006),dfeles (1998), Self (1967) dentre
outros, esta na possibilidade de trabalho com petrésitais como o ataque, timbre e a
dindmica com maior preponderancia sobre os demaimgtros num primeiro
momento, por eles terem como nos coloca Csekd®j208a realidade mais palpavel e
mais acessivel num primeiro momento para aquedegger tanto decodificar quanto
representar algo escrito.

Acreditamos a busca por uma maneira de introdunirmaterial sonoro novo
para as criancas pode ter grande relevancia paesemvolvimento cognitivo, afetivo e

social daqueles que se propde a participar danafibé musica.

5.1. Contribuigé@o para o trabalho com as Oficiraddsica

Como contribui¢cdo para o trabalho da Oficina desig} nos propomos aqui a
estender tal trabalho para uma procura por intiodois 0s parametros musicais tais
como timbre, dinAmica e ataque. Acredito e vejo upossivel se introduzir tais
parametros para o ensino exploratério e introdutdo violdo, especialmente com
criancas na faixa etaria de 9 a 13 anos onde @eoacdo motora fina estd em processo
de desenvolvimento, permitindo a essa crianca gesanala melhor.

Elaboramos tais exercicios, e momentos distinteseseqiiéncia de trabalho.
Num primeiro momento apresentamos a crianca a lpbdade de se explorar os
timbres doce, meio doce e metélico no violdo. Linaalos esses timbres a partir do
buraco na caixa de ressonancia. Pedimos a criarg@&xplore as diferencas em tais
sonoridades possiveis. Apos tal exploracdo inigafimos que fagca um som alto, e

outro som bem baixo, dando nomes das dinamicas [@ré piano (p), respectivamente
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para som alto e som baixo. Explorando os sonsirdanica e dos timbres possiveis
para o instrumento, damos entdo a possibilidadecdascas de grafar aquilo que
executaram em uma seqiéncia pequena de quatr@gvent

Em um segundo momento, ja podemos introduzir lzartia apostila de Self
(1967) com exercicios percursivos (ver figura 1 gsie aqui aplicados ao violdao de
maneira a trabalhar o ataque, os timbres, e a daaode-se optar aqui por dividir o
grupo de alunos diversos, em regides de timbramtdis, de modo a proporcionar ja
uma divisdo primaria em seccgoes.

Logicamente, essas possibilidades de exerciciderpse estender muito com
um trabalho mais especifico que aqui ndo caberemtnadetalhes, mas que fica posto

como uma potencialidade futura.
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7. APENDICE

7.1. Figuras
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Figura 1. Exemplos usando nova grafia (Fonte: $6867)
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| MARIA LUISA DE MATTOS PRIOLLI

As linhas, bem como os espacgos da pauta, sdo contadas de baixo
nra eima.

(14

4 ;‘;

3 H :
Inhas 32 1t espagos

42 #

A pauta, entretanto, ndo é suficiente para conter todos os sons
nusicais que o ouvido pode apreciar. Por ésse motivo, usam-se linhas
thamadas 1 tare: periores ou sup tares i iores, quan-
lo sao colocadas, respectivamente, acima ou abaixo da pauta. Usa-se
/ambém escrever notas nos espagos formados por essas linhas (espagos

iuplementares superiores ou inferiores) .

As linhas e espacgos suplementares contam-se de baixo para cima
juando superiores e de cima para baixo quando inferiores. O nimero
ie linhas ou espagos suplementares ndo é limitado, contudo, néo é
lomum empregar-se mais de 5.

T =Z=Z===Z
Linhas e espagos s == =
ur
superiores
Linhas e espagos
suplementares T
inferiores O = = = = e =
e @ %‘ ===
- o &

QUESTIONARIO I

1 — Que é notaclio musical? 2 — Como se chamam &s notas? 3 — Que
é pauta? 4 — Que & pentagrama? 5 — Como devem ser contados os espaf;os e as
linhas de pauta? 6 — Para que servem as linhas suplementares superiores ou
inferiores? T — Como sdo contados os espagos e as linhas suplementares supe-
riores? 8 — E as suplementares inferiores? 9 — Quantas linhas e espagos suple-
mentares podemos empregar? 10 — Que é escala?

RN S e e L

2 — Claves

Para determinar o nome du nobi o & AL KGR 0 sR0Rln 0olo0R-A0
no principio da pauta um sinal chimndo oIve

H4 trés sinais de clave:
Clave de sol

Clave de f4 ?:
Clave de d6 %x

A clave de sol é escrita na 2% linha,
A clave de fa é escrita na 8. o 4* lnhu,
A clave de dé & escrita na 1% na 25 na 88 o na 4% Hnha

Também foi usada, antigamente, umn cluve de sol na 1% linha;
contudo, deixou de ser empregada POrque sums notay feaviam exatne
mente iguais &s notas da clave de fA na 4" lnha (cmbora, nestin
{ltima clave as notas fossem entoadas duas 8.8 abulxo) .

Notas na clave de
sol na 1.2 linha
(desusada)

Notas na clave de

: ey r
f4 na 4.2 linha G‘)- Sol=—LA eb e e,
r—eu—

(muito usada)

Observa-se que os dois pontinhos colocados ao lado das claves de fa
e de d6 servem para indicar a linha em que se acha assinada a clave.

Na clave de sol deixaram de ser usados ésses dois pontinhos, uma
vez que, desaparecendo o seu emprégo na 1.2 linha, usa-se apenas uma
clave de sol, assinada exclusivamente na 2.2 linha.

Cada clave d4 seu nome & nota escrita em sua linha.

Nos espacos e nas linhas subseqiientes, ascendentes ou descen-
dentes, as notas vdo sendo nomeadas sucessivamente, de acordo com
a ordem ja referida.

Figura 2: Exemplos de notagéo tradicional. PriaBig5, p.2-3

7.2.Transcrigao da Entrevista com Csekd

Entrevistador (Br.): Entrevista com o professonsLCarlos Csekd...eh... Professor
como é gue vocé conceitua o que vém a ser musica@ @€m a ser musica para vocé?
Entrevistado (Ck): Bruno, essa € uma das pergumis complexas que eu ja vi,
porque musica pra mim é o que a gente faz e o geata chama de musica. Entendeu?
Br.: é...

Ck: e pronto no mais, eu ndo tenho uma...eu nasigmrdefinir...nunca consegui
definir como a arte de fazer isso, ou a arte derfaguilo, entendeu? Pra mim isso nao

existe, 0 que existe é o comportamento da genfezsn musica e chamar o que a gente
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faz.... esse trabalho com sons de musica, né?raAgp mais, como arte assim pra
definir...(pausa) sei la , trabalho com os sons.

Br: Certo.

Ck: Agora ndo confundir com o que o pessoal chaoja die arte sbnica, hein! Nao é

isso ja tem uma confusdo ai na... Agora acho gbe aagente naaaaa.... Nao tanto
elucidar essa questao como a gente fazer musica.

Br: Claro.

Ck: E mostrar pelo que a gente ta criando, o queeéa gente acha que é musica.

Br: O que é que a gente quer também!

Ck: Exato. O que quer gue seja musica.

Br: Certo, e 0 que € uma oficina de musica na snaepc¢éo?

Ck: Bom basicamente uma Oficina de musica, do mgite eu trabalho, do jeito que eu

penso desde os anos 60... Uma Oficina é uma almrdagmpletamente haaaa....

diferente da abordagem do ensino anterior traditidintdo o diferencial disso é que

VOCé ira primeiro experimentar, experienciar comrmaterial, ou seja se nos estamos
falando de Oficina de Musica, vocé vai experimengaperienciar com o som, e veja

bem que eu estou falando com sons e ndo notas...

Br: Certo.

Ck: Eu t6 falando som!

Br: Depois disso, criar... refletir e criar com eegnaterial apos toda essa carga de
trabalho, de experiéncia, de prazer em lidar cose esaterial que no caso é o som, ai
entdo nGs comegcamos a conceituar, talvez! Entdmjpnasso é a abordagem oficina, e

particularmente a Oficina de Linguagem Musical.

Br: E qual o objetivo dessa oficina de musica meéventdo dentro dessa idéia, qual o

objetivo principal é o som... E a experiéncia deefeo som ou tem um outro objetivo
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gue vocé quer chegar ou algum ponto que vocé dusgrac quando vocé explora uma
abordagem desse tipo?

Ck: e principalmente propiciar aos participantesaaa... oportunidade deles exercerem
0 processo de criacdo deles com o0 som através ebemsrcio do processo de criacado, e
olhe bem que é um exercicio do processo de cria§dc composi¢cdo. Composicao é
diferente! E exercicio e através desse exerciciprdoesso de criacdo deles, entdo eles
terem uma compreensdo mais complexa, mais profdodgue vém a ser linguagem
musical tanto experimental atual, contemporaneaantgu linguagem musical
tradicional, ou seja uma vivéncia musical mais dem® e portanto uma interacao
muito mais complexa com o que quer que eles véazex ou sendo publico ou sendo
profissionais da area.

Br: certo. Quais elementos musicais séo trabalhadd@3ficina, basicamente? Quais séo
0s principais elementos?

Ck: Ai 0 que vocé se diz o arcabouco... da oficina?

Br: E o que te da o centro... da referéncia que \oper passar pro aluno e tal ? pro
participante?

Ck: E primeiro e sobretudo é uma... linguagem nalsi& idéia da oficina € uma
linguagem musical sobretudo ao invés de pensaaear fim trabalho de teoria, porque
inclusive em teoria musical da forma que as pessoasebem, ndo existem pois
guando as pessoas comecam a aprender a ler liggrakas n&o tdo fazendo um trabalho
de teoria da literatura, e quando elas comecamex fadusica elas estdo fazendo um
trabalho de teoria musical. Como assim ? Elas estddo alfabetizadas nas duas areas?
Entdo teoria musical seria algo muito mais complerosentido de proqué aaaa...
Porque Bartok continuou o trabalho na area de efoasrtde cordas? Isso seria um

trabalho de teoria musical...
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Br: Ok.

Ck: No mais no resto seria uma alfabetizacdo ba&ném a oficina trabalha entdo
com processo de criagdo basicamente, trabalha .coma ... a investigacdo dos
processos de escuta, o estabelecimento de um goade®scuta diferenciada através de
varios exercicios onde eu estimulo a memoria spreoimaginacdo sonora, a acuidade
auditiva, a escuta periférica, escuta focalizadasfio areas da audicdo e da escuta que,
ai se confundem os dois, que em absoluto estdo aas tnabalhadas... quando
tradicionalmente vocé trabalha uma escuta altamdotalizada em relagcbes
intervalares que sejam em formagfes de acordessgjsn em perfis melddicos e nos
mais o resto fica um tanto borrado. Entéo a ofitinbalha com essa proposta de uma
investigacdo do processo de escuta, uma investigdga processo de criagdo, e
obviamente a criagdo de uma linguagem musical.

Br: Quais instrumentos, em geral, vocé utilizatExuma preferéncia por um ou por
outro para que o trabalho aconteca melhor?

Ck: Olha, o problema principal € pra mim a produgésom. A producdo do som tem
gue ser extremamente simples. Ela ndo precisa nerquma técnica a priori pra que
vocé produza o som, porque caso o contrario vogéhiliza a oficina para grande
parte do publico leigo. Entdo obviamente a escathieial sdo objetos sonoros,
instrumentos na area da producgéo de percussaajgeles tém uma producdo de som
muito simples. O simples ndo significa primitivenm priméaria muito pelo contrério, eu
acho que o simples geralmente é o que gera asco&a complexas.

Br: Existem muitas diferengas no trabalho com ¢aamde idades diferentes? De faixas
etarias diferentes, até com adolescentes , cota gerpessoas de idades diferentes?
Ck: Haaaa.... Existe numa série de situagdes bemrom. muita nuance...muito

nuancadas, né? Cé vé, por exemplo, o processotigogiéssas varias faixas etarias,
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ele é diferente. O00o0... A coordenacdo motoraramante diferente. Agora o que torna
a situacdo mais complexa € uma nuance bem maisididaode tudo isso. E o
preconceito que é embutido nesse publico, queraskjiio, adolescente ou crianca em
trabalhar com faixas etarias heterogéneas, ou\s®&, misturar criangas de quatro e de
dez anos. Vocé misturar adultos de 70, e adolesk:eBto préprio preconceito que se
embutiu neles que é um dos grandes... umas dadegréarreiras, e que eles préprios
tem que superar durante o trabalho para entdo teneanconvivéncia extremamente
frutifera nessas experiéncias né! Porque as exp@#elas ndo sao das faixas etérias,
elas ndo sdo compartimentalizadas. N6s vamos ficaada vez mais experientes e
prenhes de idéias...

Br: Ganha-se de um lado, perde-se do outro (risos)

Ck: Exatamente cada faixa etaria tem a sua exmpégi€ue pode passar para a outra e
isso é de uma riqueza enorme. Eu por exemplo, éagalha historia que a gente fala:
“... Eu aprendo com as crianc¢as...T.odos os dias que eu vou trabalhar com criancas
Oou com outros grupos ou outras faixas etarias,peendo com eles porque, porque eu
estou justamente atento a bagagem que essa fana mbdde me passar na medida em
gue estou passando a minha bagagem pra eles.

Br: Heeee... Eu acho que a crianca né! A crianggedeanos passa uma energia que um
pré adolescente vai passar diferente, né. Achcaceapontaneidade de uma crianca de
sete anos vai ser diferente num pré adolescenta..e mas a relacdo desse pré
adolescente com o som, de repente vai ser dieetEntima crianca de sete anos, né?
Ck: Completamente, completamente a experiéncia ida, \a maneira como eles
encaram o criar, a maneira como eles encaram @eosi e depois do som as notas, e
depois das notas a linguagem musical, € completandéferente, e em qualquer dessas

situacbes extremamente complexa, ou seja a medelaagé vai ficando velho, ou vai
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envelhecendo ndo necessariamente a sua visacaad@i mais complexa do que uma
criancga...

Br: N&o pode ficar mais estreita dependendo daggiiw (risos)...

Ck: Pois é na minha opinido € tdo complexo quaat®isdo de uma crianca € tdo
complexa quanto a nossa...Ha sim que a gente aewv@meira como nés abordamos as
criancas, né?lsso indubitavelmente, no século XXla gente revé isso ou entdo nds
vamos tornar a cultura do nosso século...vamosmrnaecultura do nosso século.

Br: E dentro do seu trabalho com a oficina comontex®e a relacdo entre o som e a
representacéo do som?

Ck: (pausa)... Bruno essa passagem que é uma passamde eu costumo dizer que
existe o que eu chamo de mistério com M mailusadomagia com M maidsculo, ou
seja, um momento onde mais uma vez nés nos remetamdiomem quando... 0
homem ou a mulher, ou seja o género humano...qualedeai fazer uma experiéncia
em que ele vai representar algo e a0 mesmo tengprnatar a representacdo do que
ele acabou de representar. Isso € um momentorgicia de altissima complexidade e
ao mesmo tempo duma beleza Unica. O. Na oficind.idguagem musical esse
momento é feito praticamente sem qualquer transtam interrupcdo, ou acidente de
percurso porque o publico da oficina quer sejdtadau infantil jA experienciou o
bastante, ja experimentou bastante com os soodpjabastante com os sons. Entdo ele
ja tem agora um necessidade propria deles queecresen essa experiéncia, com esse
experimentar uma necessidade de representar o lgsieestdo fazendo. Entdo esse
momento € um momento extremamente rico, mas naafigle € resolvido duma

maneira assim praticamente em fluxo, fluido.
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Br: Quer dizer de acordo com cada situacdo, coma odidina, com cada grupo eles
mesmos vao definir o momento que eles vao quemmesentar ou vocé faz uma
insercgéo ali?

Ck: Intervengao?

Br: Intervencéo, é !

Ck: Olha, raramente eu intervenho no fluxo do grupw acho que o grupo eu tenho
que respeitar ao maximo. As vezes eu posso praparintervencdo e a depender da
aceitacdo deles ndo sé no sentido de verbalizardssno também deles sinalizarem de
outra maneira se estao preparados ou ndo par&Essacho que educagéao a gente néao
pode acelerar em funcdo de objetivos ou metasje@aedo se da de acordo com o grupo
gue esta participando do processo. Nao como vatéracisso para o0 grupo.

Segunda parte.

Br: Bom continuando a entrevista com Luis CarlosekBs Dentro do seu trabalho com
a oficina como acontece a relagéo entre o som eepuasentagéo?

Ck: Bom pra mim, repetindo mais ou menos o querdegeva falando no outro dia,
esse é um momento que eu considero um momento anagic momento de mistério
tanto a magia e o mistério, nesse caso, com M maasporque pra mim é 0 momento
onde o género humano comeca a fazer uma transigéio dificil que é justamente
transformar um simbolo, um signo em som e transfolemsom em signo ou simbolo e
isso pra mim € umas das coisas mais fascinantesuguenhec¢o. Agora para a oficina
esse momento é feito com uma fluidez muito grammague nés ja temos na oficina de
linguagem musical, um trabalho muito concreto coexgerienciar, 0 som, experienciar
as propriedades do som, manipular, trabalhar cas.e[Entdo j& tem uma bagagem
muito concreta, muito palpavel, no que seja sone €aino se trabalha com o som,

entdo quando a gente vai partir para a representacéontato ja é tdo grande com o
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material sonoro que ndo ha, vamos dizer assim otearupgdo, ndo ha uma barreira,
uma quebra de fluxo. O que é que acontecem asgseastbordagem inicial da notacao
musical pra mim eu trabalho com o timbre, € a pedade que eu comeco a enfocar
dessa parte de notacdo porque pra mim o timbrendi® palpavel. Quando vocé fala
piano, vocé pega no piano, concretamente, quandé fada tambor, vocé pega no
tambor. Entdo é a propriedade do som que vocégtendéas, realmente ela é tatil, entdo
quando eu faco essa transicdo, simplesmente acacaonotacdo, a escrita, né? Ao
representar o tambor com um desenho na notacdicagafe € a que eu trabalho as
criancas ja tem e os adultos e quem quer que gsdjaipando da oficina ja tem uma
familiaridade tdo grande com aquele objeto sonam® j§ foi representado, que eles
visualmente tém a compreensdo praticamente imep@igue eu ndo intermédio, eu
faco a representacao e eu peco a turma de pantiefpa grupo que toque produza som
nos instrumentos que estdao sendo notados que ®xtdo gravados que estdo sendo
representados e eu ndo digo qual é o instrumemtsimglesmente faco a representacao
do instrumento e o grupo responde a isso. Seaaseim o instrumento errado eu digo
que ndo é aquele instrumento, mas eu ndo digo @ual instrumento. Entdo a
identificacdo é feita por eles, eu ndo intermédém h& uma ponte, a ponte € deles. O
momento e deles. O momento de fazer essa passagsomdpra simbolo e de simbolo
pra som € deles. Isso da uma seguranca... umadragagito sélida também de auto
estima, eu posso compreender, eu posso ver e tgimasbu eu que estou fazendo isso
e ndo alguém que estd me dizendo como fazer. Enp@ssagem é feita assim de uma
maneira aparentemente simples, mas ela vem embasadana pratica jA muito densa.
Ha uma nocédo do que seja som e linguagem musioabra ndo-conceitual ainda mas

uma noc¢ao muito pratica e muito complexa do que adjnguagem musical, do que
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seja o trabalho com os sons, e portanto a notagimmpesmente uma consequéncia
clara do processo que vem se desenvolvendo.

Br: Entdo mais ou menos dentro dessa idéia qualfingo da escrita dentro do
trabalho da oficina, é realmente alimentar essatoogdo do ego, a construgdo da
pessoa, do individuo, como € que € essa relagdo?

Ck: também umas das propostas da oficina, quedcmafna verdade a oficina de
linguagem musical...essa oficina que eu conduzcégue projeto meu, é um projeto de
pesquisa continuada, em pedagogia, em processgagaca; processo de escuta. Entao
uma das colaterais € justamente isso né? A regaliddas pessoas, ou a validacdo se
elas sdo criangas, né? Isso acontece porque é laterabdo trabalho, mas ndo € um
dos objetivos diretos do trabalho, mas ndo deixsedeentendeu? Entdo ai no caso vai
acontecer como uma escrita do processo de criazgougo, ela ndo aparece como uma
escrita qualquer, ou como uma escrita de uma aifuacdo nao ela ta conectda
exatamente ao trabalho de criacdo do grupo. O grapgrafar, vai escrever o trabalho
de criacdo que eles estdo desenvolvendo. Ela sécapgaorque o processo de criacao ja
ta tdo desenvolvido que pede um suporte escritpnesso de criacao.

Br: E a representacao do som tem algum papel rendelvimento cognitivo da crianca
e se tem que elementos sédo fundamentais nessessrdce

Ck: (pausa) Complexa essa é uma pergunta que iria..

Br: S&o duas perguntas em uma.

Ck: E duas perguntas e uma pergunta que vai lalgéem uma enorme, uma enorme
influéncia no processo cognitivo das criangas, ¢orne que eu tenho do
estabelecimento educacional, que é as escolagspas criancas frequentam... aos
suportes que elas tem terapicos, terapéuticosulpescE muito grande as criangas

comecam a ter um processo cognitivo delas e cpadelas, em leitura, em expresséo,
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muito mais complexo, muito mais ordenado e muitasrdales. Uma coisa que vem
deles, que é uma expressao deles e ndo uma expesséles tomaram emprestado de
algum adulto. Eu acho que seja por ai perto deonelgy de uma maneira ndo muito
longa. Agora é fundamental eu creio para o procdssocognicdo ndo s6 das criangas
como também dos adultos. Eu acho que abre umagosikgpenorme pros adultos esse
trabalho.

Br: Que consideragOes gerais vocé pode oferecer guagm deseja trabalhar com a
oficina de musica? Existe um perfil para quem tiiebaom a oficina de muasica?

Ck: Olha, existe é o perfil da... geralmente dasspas que querem uma alternativa,
uma alternativa que nao seja o estabelecimentaeunal atual no estagio em que ele
se encontra porque no estagio em que ele se eaalaté eficiente o estabelecimento
educacional porque ele se propde a fazer uma e@lucicméao de obra barata e isso ele
faz. Ele educa uma méao-de-obra barata, uma maddeeue ndo se interessa por
literatura. Uma mao-de-obra que s6 se interesséerenoma mdultipla escolha e ndo se
expressar, a auto-expressao é uma coisa que.a areanque esta sendo completamente
inibida. Entdo a gente trabalha bastante com a-exgressdo... eu to variando um
pouco...

Br: Sim, sim eu entendo o que vocé quer dizer! @R pessoa que vai a oficina esta
atrelado a um tipo de pessoa que estd buscandaltenzativa para o sistema de ensino
gue a gente ta inserido.

Ck: Exato o sistema educacional, o sistema tamtetrattalno com as artes. Essa area
onde vocé tem educacao musical, vocé teria educagéendeu? Para as artes visuais.
E uma pessoal que ta querendo uma outra abordagema abordagem mais criativa,
uma abordagem onde o aluno, os participantes sejéator mais importante, onde o

desenvolvimento dos proprios participantes pel@gnws participantes seja o que se
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busca, ou seja, uma educagcdo mais ampla e umacé@dugae proponha que vocé
trabalhe com o seu processo de criagdo... cadaalalte com seu processo individual
de criacdo, assim a gente tem uma pessoa altawvens@&il e uma pessoa que pode
fazer face a um mundo tecnolégico cada vez maiolégico que a gente vai enfrentar
a partir do século XXI. O processo de criacdo am@tachegou as maquinas, o processo
de criacdo ainda é uma fungcdo muito grande dowseaho.

Br: E pra finalizar eu queria lhe perguntar umagpata mais especifica, no caso da
educacdo musical a gente encontra ainda um vasterolde pessoas fazendo ainda um
trabalho calcado no parametro da altura, né ? Mo da altura das notas e tal e em
cima dessa visdo... de uma visao toda maior, devisia de musica maior. Eu queria
gue vocé comentasse um pouco isso? Para fechaistado

Ck: E basicamente o estabelecimento educacionadr@a de educacdo musical ta
centrado ainda em notas consequientemente na plageiedo som que eu chamo de
altura, ou seja, alturas especificas, freqiéndiamante especificadas que nés demos
um nome h& alguns séculos atras. Entdo o estabeleiti educacional, continua a
trabalhar nisso porque altura foi uma das propdeslamais elaboradas até o século
XIX, depois do século XIX e inicio do século XX,partir da metade do século XX. Ai
se expandiu a concepcdo de som, e entdo se passtalaar com uma concepcao de
som mais ampla qualguer som que se use para onatfimguagem musical passa a ser
um som musical. Antigamente, no século XIX som galsera somente as notas de
determinados instrumentos e determinadas notasetam@uer dizer uma visdo bem
mais vamos dizer assim fechada, ndo é uma visd@pimelhor ndo é um julgamento
de valor ai, mas & uma visdo fechada numa prodie&mns extremamente limitada.
Entdo o pessoal que trabalha, e isso é o granderolmhe profissionais que trabalham

na area de educacéo musical eles séo voltado® p&@ulo XIX, uma visdo no sentido

48



retrograda, ndo no sentido de ser ruim, mas queltada para trés. E como se eles
estivessem como diz Mac Luvan : “...andando nunmmocam alta velocidade, mas
dirigindo nesse carro olhando pelo retrovisorElé s6 olha o que passou. Na verdade a
visdo que a gente tem que ter é abrangente. Oags®yp 0 que esta passando agora no
presente e do que vira passar no futuro a freniesd&eu creio que s6 uma visao de
musica experimental pode abranger. Entdo essa disamcé trabalhar somente com
notas, € uma visdo que se aplicava na época emsguaas eram a Unica maneira que
vocé tinha de se criar um linguagem musical. Hojed& isso ja acabou a muito tempo.
Ha praticamente cem anos quase, agora a gentéhtralman notas também as notas séao
bem vindas séo lindas eu adoro notas, mas elasrsaoarte do som que eu posso
trabalhar. E uma propriedade do som, e uma pramedspecifica, né? Entdo ai eu
acho que eles estdo voltados para o passado. @ugueque isso signifique, estéo
voltados para o passado.

Br: Eu queria agradecer mais uma vez pela opowdeid foi muito bom, muito
obrigado.

Ck: Eu acho isso um trabalho de resisténcia (ri€de resisténcia cultural.
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