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com prazer que editamos mais um numero da revista Musica
na Educacio Bésica. Este n® 5 possui caracteristica especial no
apenas pelo colorido de suas imagens mas também por sua con-
cep¢io: ele retne textos convidados, assinados por educadores musicais e
musicos que atuam no cendrio musical brasileiro, buscando assim recobrir
um espectro largo de temas tteis e de relevincia para a pratica educativa

contemporanea.

Jogos de maio, corpo, gestos, bem como sonoridades criativas vocais e
de outras ordens expressivas mostram-se recursos valiosos para a pratica da
musica e da educagdo musical, ontem e hoje. Muito provavelmente varios
dos contetdos tratados aqui irdo rememorar histérias, vivéncias e modos
de lidar com a musica que povoam tempos e espacos de longa trajetéria, an-
teriores as nossas proprias priticas musicais até as de jovens e criancas dos

dias atuais.

Abrimos este namero com o texto Brincadeiras e brincadeirinhas: uma
experiéncia de formagio de professores pelo Brasil, de Berenice de Almeida
e Gabriel Levy, no qual é abordada a importancia do brincar no contexto
da educac¢do e da educagdo musical no Brasil. Ao longo do trabalho os auto-
res apresentam trés brincadeiras com copos e possiveis desdobramentos de
atividades musicais. No artigo seguinte, Certas can¢des que ouco, Cecilia
Cavalieri Franca ao refletir sobre a relacio entre pessoas e musicas, enfatiza
a importancia da escolha do repertério e questdes que sustentam a pratica
musical, apresentando dois projetos que envolvem experiéncias ativas por
meio da apreciacao, criaco e interpretacio: “A sombra da floresta” e ‘Janelas

e quintais”.



O Corpo do som: experiéncias do Barbatuques é artigo assinado por Fer-
nando Barba e o Nucleo Educacional Barbatuques. Nele nos é apresentada
uma reflexdo articulada com a pratica acerca da musica corporal, do corpo
enquanto instrumento, com rico repertério de sonoridades, jogos ritmicos
e de eco, tablatura corporal, entre outras propostas no estilo consagrado do
grupo. O trabalho de Lucas Ciavatta, O Passo e o conceito de Posi¢do: “dura
quanto?” ou “onde comeca e onde termina?” apresenta, por sua vez, a com-
plexidade que pode haver no ensino-aprendizagem do ritmo e na ética do
método que vem desenvolvendo entre nés hd mais de uma década. “O Passo”
é abordado aqui com exemplos de atividades ladicas e vivéncias, a partir do

conceito de posi¢do, para uso em espacos diversos, inclusive em sala de aula.

Ja no artigo O repertério multicultural do Mawaca em sala de aula: So-
ran Bushi - cang¢do dos pescadores de Hokkaido, escrito por Magda Pucci,
é proposto ao leitor conhecer musicas de outras culturas como “porta de en-
trada para desenvolver um universo sonoro amplo e estimular o respeito e
o convivio entre diferentes formas de pensar”. A autora apresenta algumas
atividades de apreciacio musical na perspectiva multicultural. Em L4 vem
o crocodilo..., Patricia Costa focaliza o trabalho vocal com criangas entre 7 e
10 anos, com destaque para aspectos especificos da voz infantil, como aque-
cimento, afina¢io, postura e divisdo de vozes, dentre outros. Recorre, como
exemplo pratico, a uma can¢io e modo interpretativo particular no uso da

voz falada e cantada.

A canc¢io popular e o ensino de musica no Brasil, de Sérgio Molina, nos
propde uma “recontextualizagio da trajetéria da canc¢io no Brasil”, oferecen-
do atividades que visam integrar melodia, coordenacio, intensidade, harmo-
nia e independéncia ritmica. Molina se vale aqui, como exemplo prético, do

fonograma Ponta de Areia, de Milton Nascimento e Fernando Brandt.



Finaliza este nimero Musica, Infancia e Educacio: jogos do criar, texto
no qual Teca Alencar de Brito apresenta trés diferentes processos de criacio
musical com criancas de quatro a oito anos de idade e pontua a importancia
dos jogos de improvisagio e composicio no espa¢o da educa¢io musical. Ten-
do tais experiéncias por base, discorre sobre o estabelecimento das relagées

possiveis entre musica, educadores e criancas.

Vale mencionar, para encerrar que, esta Musica na Educac¢io Basica repre-
senta simbolicamente para nés uma ponte entre duas gestées de diretoria,
entre seus respectivos conselhos editoriais. Ponte também entre articulistas
e leitores certamente e sobretudo entre territérios multiplos e dindmicos do

pensar, fazer, criar e viver, sempre a serem melhor conhecidos.

Nosso desejo é que esses textos originais e competentes aqui reunidos
- integrando referenciais, ideias, reflexdes e praticas, com melodias, gestos,
invencdes e repertérios tio distintos - possam ir além. Que eles sejam ponte
mas igualmente ponto de partida para releituras, questionamentos, compre-
ensdes e, especialmente, novas propostas, capazes de enriquecer cada vez

mais a realidade multipla e atual da educagio musical nas escolas brasileiras.

Otima leitura e... bom trabalho!

Carlos Kater & Maria Cecilia Torres
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Resumo: A importancia do brincar na educagao em geral
e, mais especificamente, na educag¢do musical, tem sido
um tema importante e cada vez mais frequente em estudos
e pesquisas. Considerando a brincadeira, por si s6, um
grande valor a ser resgatado e preservado na infancia,

os autores também apontam para a possibilidade da
brincadeira como disparador de outros trabalhos musicais
Apresentam trés brincadeiras com copos e algumas

das inimeras possibilidades de ampliacdo das mesmas:
variagoes das brincadeiras, exploragdo sonora, ampliagcao
do repertério utilizado e consciéncia de elementos
musicais. Ao final, tecem algumas reflexdes sobre o
momento atual da educagdo musical brasileira, a partir da
experiéncia de implantacdo do projeto em diversas redes
publicas de ensino.

Palavras-chave: brincadeiras cantadas; formacéo de
professores; educacdo musical.

Children’s games and little children’s games: an
experience of training teachers all over Brazil

Abstract: The importance of children’s playing education

in general and, more specifically, in the musical education
has been a frequent and important research subject.
Considering the act of playing as a great value itsefl to be
rescued and preserved during childhood, the authors also
point to the possibility to trigging other musical practices.

In this article, the authors present three cups games and
many ways to extend them: doing variations, exploring
different sounds, expanding the repertory, and getting aware
about the musical elements. At the end of the article, the
authors offer some reflections about the recent moment of
musical education in Brazil since the beginning of the project
implemented in many public schools.

Keywords: singing games; training teachers; musical
education.

ALMEIDA, Berenice de; LEVY Gabriel. Brincadeiras e brincadeirinhas: uma experiéncia de for-
magéao de professores pelo Brasil. Misica na Educacéo Basica. Londriana, v.5, n.5, 2013.



“E inestimdvel o valor do
exercicio espontdneo da musica
nha infdncia, uma musica onde a
palavra, a cantiga, o movimento

e o outro se interligam na
dlegria do brincar.”

Lydia Hortélio

O brincar

O brincar tem sido cada vez mais valorizado como importante forma de se colocar no
mundo, de lidar com a vida de maneira criativa e expressiva.

Empiricamente, todos nds sabemos que o brincar é a linguagem maior da crianca, e ideias
e teorias sobre a importancia do jogo vém ocupando cada vez mais espago tanto em discus-
sées informais e em periédicos quanto em debates educacionais e pesquisas académicas.

O aumento da violéncia, a reduc¢io brutal dos espacos de convivio coletivo e a industria-
lizag¢4o do brinquedo, com novas tecnologias de jogos eletronicos, geraram enorme trans-
formacdo no espaco do brincar. Porém, apesar de todos esses fatores, ao lado dos novos
jogos virtuais, muitas brincadeiras cantadas, jogos de mios ou jogos com regras ainda
estio vivos, recriando-se e se transformando.

O brincar é uma forma de expressio do ser humano. Os formatos de brincadeira sdo
diferentes, mas, no fundo, elas sdo as mesmas. As criancas continuam brincando de
esconde-esconde, pega-pega como ha décadas no interior, na floresta ou na cidade
grande. A sagacidade e a perspicécia delas também sdo as mesmas, em quaisquer
condi¢des. Criancas obrigadas a trabalhar se viram para brincar, criancas sentadas
na carteira da escola desesperadas para sair dali estdo brincando na imaginagio.
(Friedmann, [s.d.]).

A conexdo entre as brincadeiras e jogos com a educa¢io vém sendo, had muito tempo,
objeto de interesse de educadores. Segundo Tizuko Kishimoto (2008, p. 61), desde a Anti-
guidade greco-romana, a importancia do jogo ja era assunto de debates:

Muitos educadores reconheceram a importéncia educativa do jogo. Platio em “As
Leis”, destaca a importincia do “aprender brincando” em oposi¢do a utiliza¢io da
violéncia e da repressio. Aristdteles analisa a recreagio como descanso do espirito,
na Etica a Nicomano e na Politica. O interesse pelo jogo aparece nos escritos de
Horécio e Quintiliano, que se referem as pequenas guloseimas em forma de letras,
produzidas pelas doceiras de Roma destinadas ao aprendizado das letras. A pritica
de aliar o jogo aos primeiros estudos parece justificar o nome de ludus atribuido as
escolas responsaveis pela instru¢io elementar, semelhante aos locais destinados a
espetéculos e a pratica de exercicios de fortalecimento do corpo e do espirito.
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E assim, ao longo da histéria, autores como Rabelais (1494-1553), Montaigne (1533-
1592), Comenius (1592-1670), Rousseau (1712-1778), Froebel (1782-1852), Pestalozzi
(1746-1827), Dewey (1859-1952), Montessori (1870-1952), Decroly (1871-1932), Hui-
zinga (1872-1945), Claparede (1873-1940), Makarenko (1888-1939), Vygotsky (1896-
1934), Winnicot (1896-1971), Piaget (1896-1980), entre muitos outros, vém pensando
sobre o papel social do jogo e sua importancia no desenvolvimento humano.

Muitas dessas teorias confirmam que a brincadeira, apesar de todos os seus beneficios,
deve manter sua caracteristica de ser um fim em si mesma. Maria Isabel Leite (2002 apud
Beineke, 2011, p. 24) nos adverte sobre o perigo da “pedagogizacio” da brincadeira:

Observando as criancas brincarem livremente, fica evidente a importincia dessas
atividades para o seu desenvolvimento, mas quando a brincadeira infantil é pensada
do ponto de vista pedagdgico, os seus usos sdo bastante distintos. Muitas vezes,
essa ideia é transposta para o ensino de forma reducionista, colocando a brincadeira
a servigo do desenvolvimento cognitivo, motor ou ritmico, entre outros. Assistimos
entio a uma “pedagogizacio” da brincadeira, quando ela perde seu cariter de
experiéncia significativa, sendo reduzida a atividades dirigidas.

Para que esse brincar possa fluir no ambiente escolar, é importante que o professor per-
ceba em si mesmo o desejo de usufruir das brincadeiras, sentindo-se como um brincante
que ndo apenas propde, mas que também est4 atento aos momentos espontaneos em que
as possibilidades ladicas se apresentam, que se permita brincar junto com as criancas, e
que contagie as criangas com seu desejo de se lancar aos desafios colocados pelos jogos.

O brincar na educacgdo musical

Como musicos e educadores desenvolvemos especial interesse e gosto pelas brincadei-
ras cantadas tradicionais brasileiras e de outros paises, pelos jogos de mios espontaneos
das criangas e pelos diversos tipos de brinquedos sonoros.

Na educagio musical, que é nosso cendrio cotidiano, os jogos corporais, as atividades
ltdicas, as brincadeiras cantadas e as can¢des tradicionais ocupam um espago de destaque,
desde a difusdo dos “métodos ativos” da primeira metade do século XX: Jacques-Dalcroze,
Willems, Martenot, Orff, Koddly, entre outros, que valorizavam a vivéncia musical de for-
ma ladica e a partir do corpo, antes da técnica e da teoria.

No Brasil, a partir da década de 1940, esse novo pensamento ecoou nas ideias e praticas
de Sa Pereira, Liddy Chiaffarelli, Gazzy de S4, entre outros, embora tenham ficado restritas
as escolas de musica, pois 0 movimento do canto orfednico de Heitor Villa-Lobos ocupava
as escolas publicas, de modo geral. Esse movimento centrava-se no canto coral com o uso
do folclore, 0 que também era uma premissa de alguns dos educadores musicais europeus.
Afora isso, nada de importancia nacional foi realizado em termos de politica educacional
para a musica, o que fez com que a educagio musical na escola publica andasse & margem
da evolugido que ocorreu no cendrio mundial. A chamada “segunda geracio” de educadores
musicais, que, inspirados na musica de vanguarda do século XX, criaram propostas de tra-

Brincadeiras e brincadeirinhas: uma experiéncia de formacéo de professores pelo Brasil 11



balho que priorizavam a criagio e a improvisagdo — que inclufa nomes como George Self,
Ian Dennis, John Paynter, Murray Schafer, e, no Brasil, Hans-Joachim Koellreutter, entre
outros, apesar de ter reverberado em diversos nicleos musicais especializados, nio teve
oportunidade de influenciar a educa¢io musical na escola publica, a n4o ser de forma muito
eventual e secunddria em alguns projetos experimentais de arte-educagio ou de artes inte-
gradas. Como afirma a educadora musical Marisa Fonterrada (2005, p. 10): “[...] ap6s tanto
tempo de auséncia, perdeu-se a tradi¢do; a musica ndo pertence mais a escola e, para que
volte, é preciso repensar os modos de implantacio de seu ensino e de sua prética”.

Quer ler um pouco mais sobre alguns “mestres” brasileiros na area do brincar?
Visite os sites:

Instituto Brincante

http://www.institutobrincante.org.br

Casa Redonda Centro de Estudos
http://www.casaredondacentrodeestudos.com.br/producoes.html

Mapa do brincar/mestres
http://mapadobrincar.folha.com.br/mestres/

Temos consciéncia de que o processo de volta da musica as escolas brasileiras é longo,
mas é preciso comecar. Reafirmamos o brincar como uma das possibilidades de aproxi-
magcido da linguagem musical, lembrando que a musica é, por si sé, um jogo. O musico e
pesquisador francés Francois Delalande (1995), em seu livro La musique est un jeu denfant
(“A musica é uma brincadeira de criancas”), relaciona aspectos centrais da pratica musical,
mesmo adulta, as formas de atividade ltdica infantil, a partir da referéncia piagetiana.
Em sintese, o autor destaca o que a musica tem de ludico em sua prépria esséncia. Acre-
ditamos que o trabalho de musica na sala de aula deve buscar possibilidades diversas de
realiza¢io, integrando o corpo, o ludico, a criagio, o resgate da cultura da infincia e um
repertdrio que abarque as diversas musicas do mundo, tudo isso em um grande “caldeirdo
musical” que deve ser construido de forma significativa junto com as criangas.

Esse pensar, que ja vinhamos construindo em nossas carreiras de musicos, educadores
e de formadores de profissionais da educa¢io musical, veio se concretizar e se transformar
quando iniciamos nossa atuagio a frente do Projeto Brincadeiras Musicais da Palavra Can-
tada, atuando junto a professores e coordenadores de diversas redes publicas de ensino.

A seguir descreveremos sinteticamente o projeto e as muitas inquieta¢des que emer-
giram no decorrer do nosso contato com diferentes realidades educacionais encontradas
nos municipios nos quais vimos atuando.

O projeto

A partir da valoriza¢io da brincadeira, foi criado o Projeto Brincadeiras Musicais da
Palavra Cantada®. Desde o principio, a colecio foi concebida como um conjunto de brinca-

1. Parceria entre a Editora Melhoramentos e a Palavra Cantada, esse projeto compreende uma cole¢do com livros, (Ds e DVDs e um programa
formativo para professores e coordenadores, com agdes presenciais e a distancia.

12
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deiras, muitas delas inspiradas em brincadeiras tradicionais, criadas pela turma da Palavra
Cantada que inclufa, além da Sandra Peres e do Paulo Tatit, quatro musicos-brincantes
— Julia Pittier, Marina Pittier, Daniel Ayres e Estevio Marques, utilizando como base o
repertério autoral da dupla e outras can¢des de seus CDs.

No livro da crianga, buscamos tecer pequenos comentarios para cada brincadeira, nas
“falas” do personagem Professor Beleléu, com o objetivo de gerar alguma reflexdo sobre
diversos aspectos do mundo da musica e conceituar elementos do fazer musical presentes
nas brincadeiras.

No livro do professor, sugerimos intimeras possibilidades de pensar e fazer musica no
ambiente escolar, para que o trabalho musical e o alcance dessas brincadeiras fosse amplia-
do e aprofundado. Nosso objetivo nio foi criar um método fechado que determinasse con-
teudos alinhados aula a aula, porém indicar possibilidades musicais a serem selecionadas e
organizadas pelo préprio professor, de acordo com as particularidades de seu contexto edu-
cacional, pois acreditamos que cada aula é Unica e essa singularidade deve ser respeitada.

A diversidade de propostas musicais é uma caracteristica da colecio, tanto em rela¢io
aos procedimentos — explora¢io sonora, imitagio, criacdo, execugio vocal e instrumental,
apreciagio, registro e reflexdo — como em rela¢io as possibilidades de ampliagdo do reper-
tério musical a ser utilizado. Consideramos importante aproximar as criangas da diversi-
dade musical brasileira ao lado das muitas musicas do mundo, o que pode ser a semente de
um ouvinte adulto “aberto”. Desenvolver uma relagdo com a musica livre de preconceitos
possibilita uma atitude baseada em critérios de escolha préprios e ndo moldada em pa-
drées musicais impostos.

Dessa forma, a colegio, com sua multiplicidade de propostas, poderia ser um primeiro
passo para a concretiza¢io do desejo de toda equipe: contribuir com as redes de ensino na
construcio de um ambiente musical nas escolas.

Brincadeiras com copos

Apresentaremos trés brincadeiras, com algumas possibilidades de desdobramento e re-
alizacdo de outros trabalhos musicais. As brincadeiras “ABC dos copos”, “Picopo” e “Copo
canone” devemn também ser assistidas em video para sua melhor compreensio. Elas estdo
disponibilizadas no site: www.projetopalavracantada.com.br. Acesse esse site, clique em

“Galerias”, em seguida em “Video” e, por fim, na brincadeira que quiser visualizar.

Escolhemos essas brincadeiras com copos como um exemplo das possibilidades de ar-
ticulagio entre as mesmas e propostas pedagdgico-musicais. Vale relembrar que as brinca-
deiras possuem um valor por si s6, como também as sugestdes de trabalho musical dispa-
rados por elas podem e devem ser adaptadas, recriadas ou transformadas de acordo com
cada realidade.

As brincadeiras com copos, como outras que utilizam objetos (pedras, lengos, saquinhos,
etc.) estdo presentes em diversas culturas. “Escravos de J6”, por exemplo, que até hoje é conhe-
cida em todo o Brasil, ja vem sendo brincada h4 muitas gera¢des. Brincar com ritmo e copos,
além de ser muito divertido, desenvolve a coordenacio e aumenta a consciéncia ritmica.
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Ha brincadeiras que exigem coreografias bastante complexas. No momento da criagdo
das brincadeiras para a colegio, percebeu-se que seria importante elaborar etapas dispos-
tas numa seria¢io de dificuldades, possibilitando uma familiarizagio gradual com esse tipo
de brincadeira com copos. Se o “universo” das brincadeiras com copos ja é familiar a seus
alunos, vocé pode propo-las, tranquilamente, mas, se sua turma nunca participou de brin-
cadeiras desse tipo, vocé pode realizar algumas atividades preparatorias.

Algumas ideias:

+ Explorar as diversas possibilidades sonoras do copo. Pe¢a que as criangas descubram
sons diferentes com os copos.

» Propor para uma crian¢a que produza com os copos uma das possibilidades de sons
encontrados na exploracdo sonora anterior, para que as outras, de olhos fechados,
tentem adivinhar qual o modo de produgio de som utilizado.

+ Realizar, com as criangas, uma criagéo coletiva utilizando os sons pesquisados. Se
possivel, grave véarias possibilidades e ou¢a com elas para que escolham a versio que
acharem mais interessante. Lembrem-se de usar intensidades diferentes, crescendos
e decrescendos, siléncios, alturas e diversas dura¢cdes. Experimentem!

+ Criar uma histéria “sonorizada” somente com sons dos copos. Uma ideia é apenas
comecar e cada crian¢a inventa uma continua¢io. (Ex: “Um principe saiu a cavalo -
copos batidos no chdo — quando.... encontrou uma princesa que se co¢ava sem parar
- raspando as unhas no corpo do copo - etc...)

+ Realizar improvisa¢des com os timbres dos copos. Uma improvisagdo bastante
comum é utilizar a forma rond6. Escolham um motivo ritmico realizado com
copos ou mesmo uma sequéncia de sons de copos amétrica para ser o refro; este
refrido deve ser tocado em tutti, isto é, todos ao mesmo tempo. O rondé segue da
seguinte forma, sendo que a cada solo, uma crianca deve improvisar utilizando sons
explorados anteriormente:

Tutti / Solo 1 / Tutti / Solo 2 / Tutti / Solo 3 ... Tutti

Quer se inspirar com outras brincadeiras musicais?

Acesse, ouga, leia:
Jogo do Tum Pd — Grupo Musical Barbatuques
https://www.youtube.com/watch?v=eVSrfdVf1Jw.

Lenga la Lenga - Viviane Beineke e Sérgio Paulo Ribeiro de Freitas
http://www.lengalalenga.com.br/

Grupo Tiquequé
http://www.tiqueque.com/

Butid - selo Papagayo Azul - Uruguay
www.butia.com.uy

O livro Giramundo e outros brinquedos e brincadeiras dos meninos do Brasil (Meirelles,
2007)

Os CDs de Lydia Hortélio: O bela Alice (Salvador: Casa das 5 Pedrinhas) e Abra a roda
tin dé Ié lé (Sao Paulo, Brincante)

Continue sua pesquisa, pois vocé encontrara muitos materiais disponiveis.
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Criancas da EMIA - Escola Municipal de Iniciacao Artistica (SP) Foto: Bia Boarato

1) ABC dos copos

Para comecar, a disposi¢io é a seguinte: o grupo de criangas sentadas em roda no chio
ou em volta de uma mesa e com um copo de plastico duro ou uma lata cada uma. A brin-
cadeira é como “siga o mestre”. O professor ou uma crianc¢a “comanda” os gestos com pa-
lavras como: “pega copo”, “vira copo”, “passa copo” e outros comandos, como 0s que vocé
pode ver no video ou outros inventados e convencionados com seu grupo. A turma imita
logo em seguida sem perder o ritmo.

Essa é uma brincadeira muito util para entrar no “mundo dos copos”!
E o que é “mundo dos copos™?

Séo as varias maneiras de passar o copo, virar o copo, bater o copo e outras manobras
que podem ser usadas em muitas musicas.

Com esse repertorio, vocé podera inventar suas préprias brincadeiras!

Nesta brincadeira quando a gente fala “ti-tundum-dum”, o som das palavras
ritmadas nos ajuda a tocar melhor.

Muitos musicos, quando aprendem a tocar um ritmo novo, nos seus instrumentos,
treinam esse ritmo com palavras.

Assim eles decoram mais facilmente o que deve ser tocado.

Numa escola de samba, quem toca tamborim pode, por exemplo, treinar usando
combinacées das silabas de “teleco-teco”, como por exemplo: TECOTECO TECOCOTE
COTECOTE COTELECO

Pega copo

wg S /)

PE - GA CO(PO) palma pega  bate PAS - SA CO(PO) palma pega  passa...etc...

Brincadeiras e brincadeirinhas: uma experiéncia de formacao de professores pelo Brasil
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A seguir, citamos algumas possibilidades de desdobramento musical dessa brincadeira:

» Realizar um jogo de imitagdo em que vocé faz o gesto ou o ritmo com o copo e as
criancas imitam em seguida. Utilize os quatro movimentos propostos pela Julia no
DVD: TA TUM DUM / PASSA COPO / VIRA COPO / TA TUDUM DUM. Repita vérias
vezes cada um deles, até as crian¢as dominarem o movimento.

+ A partir da brincadeira acima, vocé pode propor a criagio de uma sequéncia de
palavras ritmadas para serem tocadas. Brinque com essa transferéncia de ritmos da
VOZ para o copo.

+ Vocés podem construir uma “bateria” de copos de tamanhos e materiais diversos.

Essas palavras de apoio ou comandos verbais — “pega copo”, “passa copo”, vira copo”,
etc. — sdo bastante uteis para facilitar a execu¢do e apoiar ritmicamente a aprendizagem
dos gestos, além de serem uteis também em trabalhos de educa¢io musical.

Esse tipo de estratégia para memorizar e facilitar a execu¢io de ritmos é muito uti-
lizado pelos percussionistas e pode se tornar também 6tima opgio para a sala de aula.
3 possivel absorver a musica por varias frentes simultineas: imitacio, leitura, audico,
invencao, exploracgio, reflexdo, enfim, diversas maneiras de contato com essa linguagem.
Esse leque de op¢oes, além de proporcionar muitas possibilidades para basear seu planeja-
mento, constitui mais um instrumento para vocé conhecer as aptidées individuais de cada
aluno, permitindo-lhe perceber quais as atividades com que cada crian¢a mais se identifica.

Se o percussionista toca mais de um instrumento ao mesmo tempo (um set), ou se seu
instrumento emite muitas notas diferentes (como a tabla indiana, por exemplo®), o apoio
vocal pode ser de grande auxilio. Assim, a palavra serve também para definir quais das
diferentes alturas sonoras devem ser usadas.

A seguir, sugerimos atividades de cria¢io ritmica com o uso de alturas diferentes, abrin-
do possibilidades de improvisa¢io de frases ritmico-melédicas criadas pelos alunos.

« Assistir com as criancas alguns videos que mostrem essa rela¢io de palavras para
auxiliar a execucio instrumental. E interessante instigar as criancas para que comentem
sobre o que viram e perceberam no video.

« Vocés podem explorar vocalmente dois sons, como o agudo KE e o grave TUM?, e
inventar ritmos com a voz. Ndo se esquecam de fazer a voz aguda no KE e grave no TUM.
« Apds essa exploracdo vocal livre, o grupo pode criar coletivamente uma musica
a partir das descobertas que mais gostaram. Vocé, professor, pode ajudi-los na
articulacio desses ritmos e melodias, abrindo possibilidades de intensidade (forte-
fraco), de dindmica (crescendo e decrescendo, ralentando e apressando, etc.),
solos e tutti. E muito proveitoso gravarem e ouvirem, pois assim vocés podem ir
descartando os momentos que ndo gostaram e mantendo e organizando melhor os
momentos que acharam mais interessantes.

2. Apenas como ilustracdo, veja o aprendizado de tablas indianas com o apoio vocal no link do YouTube: https://www.youtube.com/
watch?v=ASxEJ81InBw.

3. 0 grupo Barbatuques realizou o Tum-P4, que trabalha exatamente com essa ideia de oposicdo de grave (Tum) — agudo (Pé). Vocé pode
assistir em: http://www.youtube.com/watch?v=370P-50e9dY.
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2) Picopo

Picopo é a mesma brincadeira anterior, porém a musica que d4 o pulso aos comandos
é a cangdo Pipoca. A disposi¢io também é a mesma: o grupo de criancas sentadas em roda
no chio ou em volta de uma mesa e com um copo de plastico duro ou uma lata cada uma.

E importante manter o pulso da musica para acompanhar os comandos do “mestre”:
“pega copo”, “vira copo”, “passa copo” e outros comandos, como os que vocé pode ver no
video ou outros inventados e convencionados com seu grupo.

Existem diversas possibilidades de desdobramento da brincadeira, como trazer para
seu grupo propostas: de pesquisa sonora, de interpretacdo com outras can¢des ou par-
lendas e de criagdo com copos e mesmo jogos de mios, que sdo um rico repertdrio a ser
explorado, tanto da cultura brasileira como de diversas outras culturas do mundo.

A seguir, algumas ideias:

« Selecionar com as criangas grava¢des de algumas musicas. Seria interessante que
tivessem andamentos diferentes, isto é, umas mais rapidas e outras mais lentas.

+ Ouvir as gravac¢bes, acompanhando com palmas ou batidas de pés no pulso da
musica, isto é, seguindo o “tempo”.

» Perceber as diferencas entre elas.

» Realizar a brincadeira “Picopo” com cada uma delas e comparar se os andamentos
ou outras caracteristica de cada uma dificulta ou facilita a execucio.

+ Ouvir a musica Fome come, do CD Canc¢ées Curiosas, da Palavra Cantada (1998)e
perceber como pode ficar bom um acompanhamento ritmico feito com copos.

» Criar acompanhamentos diferentes para outras cangdes.

Reparou que o som fica diferente quando vocé bate o copo na méo ou na mesa?

O som também é diferente quando vocé bate com a mio na base, na lateral ou na
boca do copo.

Muda também se o copo for de plastico, vidro ou metal.

Assim como os objetos, os instrumentaos musicais sio feitos de diferentes materiais,
formas, tamanhos, e a maneira como sio tocados muda a “cara” do som, o TIMBRE
do som.

7
2

1
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3) Copo cdnone

“Copo cinone” é uma brincadeira em forma de cinone. Pode ser realizada em duas
duplas, como no video ou em dois grandes grupos. Pode ser feita em uma roda no chio
ou em volta de uma mesa e cada um dos brincantes deve ter um copo de plstico duro ou
uma lata na mio. Todos cantario a mesma melodia acompanhada de uma sequéncia de
movimentos com o copo, porém as duplas ou os grupos estardo defasados no tempo em
relagdo um ao outro. Para isso, um grupo ou dupla comegara primeiro e o segundo grupo
ou dupla depois.

Céanone é uma importante forma musical, presente em musicas de diversos lugares
do mundo. Nessa brincadeira existe uma dificuldade a mais: realizar o canone cantando e
tocando a0 mesmo tempo.

O desafio de conseguir cantar sua melodia sem se perder com a entrada dos outros gru-
pos que comecam a cantar é bastante motivador. Antes de realizar a brincadeira com sua
turma, seria interessante planejar uma preparacio. Sugerimos algumas etapas:

« Aprender a can¢io Uma era ou outra cangdo que possa ser cantada em cinone, de
forma que todos os alunos consigam canté-la com muita fluéncia e de meméria.

« Assistir ao video dessa brincadeira e perceber em qual momento entra o segundo
grupo, ou “segunda voz”.

+ Cantar em cinone dividindo a classe em apenas dois grupos.

+ Depois que conseguirem realizar o cdnone a duas vozes, isto é, em dois grupos,
com bastante seguranca, acrescentar mais um grupo ao cinone, a terceira voz.

+ Aproveitando o envolvimento com essa forma musical, pesquisar no préprio
repertério do grupo outras musicas que soem bem em canone e escolher as que
preferirem para cantar.

+ Aprender a frase ritmica feita na brincadeira “Copo cidnone” - se necessério, por
partes. Essa fase pode levar algum tempo, mas o desafio é bastante motivador.
Muitas vezes falar os comandos enquanto faz o movimento pode ajudar bastante.
Comece bem devagar e por partes, por exemplo:

2 Palmnas - TNTN

TRTATATUN DUNW

TAPEGABNT

TAPEGR® BOCAFURDO ESQUTRDADIRENTABN®
* POSCHRO DEVIRAR Q CQPQ)

+ Depois que todos os alunos conseguirem realizar a frase com os copos no
andamento e com fluéncia, propor o desafio de realizd-la em cidnone apenas com o
ritmo nos copos, sem o canto.

« Por tltimo, acrescentar o canto e realizar o cAnone cantando e tocando ao mesmo
tempo, como no video.
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Essa brincadeira pode ser o estimulo inicial para o desenvolvimento de diversas ativi-
dades relativas as diferentes formas musicais. A percep¢io da forma musical pode ser re-
alizada com audi¢des comentadas, mas também com exercicios anteriores & compreensio
intelectual, utilizando, por exemplo, movimento corporal.

Selecione musicas nas quais a forma esteja bem evidente, isto é, com diferencas claras
entre as partes. Pode ser uma boa op¢io comegar por musicas curtas e também pelas for-
mas mais classicas, como a binaria (duas partes: A B), a ternéria (trés partes: ABAouAB
C, etc.), o rond6 (uma parte sempre repete sendo alternada por partes diferentes: ABA C
ADA..).

Algumas sugestoes:

+ Colocar a musica e propor que as criancas se movimentem livremente.

+ A mesma atividade, mas pedindo que elas tentem mudar os movimentos )
quando perceberem que mudou de parte, ou seja, que é a mesma musica, mas
com elementos diferentes. Por exemplo, ouvindo um rondé: a cada vez que
voltar o refrio realiza-se o0 mesmo movimento, e um movimento diferente em
cada uma das partes variadas.

+ O mesmo pode ser feito com os copos: movimentos combinados em cada parte
ou um movimento convencionado no refrdo e improvisa¢des individuais nas partes
variadas.

+ Apoés as atividades corporais, vocé pode conduzir uma audi¢do comentada para
fixar a percep¢io da forma, intelectualmente.

Saindo a campo

aplica¢io prética, que os encontros e desencontros se fizeram presentes e nos incitaram a
transformar sonhos em realidade.

‘\\
J
Como todo projeto, partimos de sonhos, ideias, desejos, mas foi na situagio real, na /
|
A partir da elaboragio de um programa formativo calcado no material, nossa equipe

organizou a¢des presenciais e a distancia junto a grupos de coordenadores e professores

selecionados pela rede de ensino para atuarem como multiplicadores em suas unidades :
escolares. O contato com esses professores tem nos mostrado muito da situa¢io da musi- ;

ca nas diversas cidades em que estamos atuando e sio as reflexdes que emergiram dessa
experiéncia que compartilharemos a seguir.

Como implantar um curriculo oficial de musica se nao temos niimero
suficiente de professores de musica disponiveis para as redes ptiblicas de ensino?

Esse problema, encontrado na maioria dos municipios, ndo se resolvera a curto prazo,
pois implica uma reformulagdo dos cursos de licenciatura nas faculdades de musica, incor-

porando em seus cursos uma pratica e um pensar que viabilizem a formacio especifica dos -
futuros professores de musica para as redes publicas de ensino. E, mesmo com a presenca

. 9. L, . L1 . -y 0 e
do professor especialista, o que s6 se resolveria a médio ou longo prazo, é desejavel uma M T

mobilizagio de toda a comunidade escolar, para que a musica tenha seu espago garantido ~
na escola. el

Brincadeiras e brincadeirinhas: uma experiéncia de formacao de professores pelo Brasil 19



MUSICA na educacdo bdsica

Faz-se necessario, também, uma melhoria na situa¢io do profissional de educacio, pois
as condi¢des das escolas publicas atuais, sejam estruturais ou econdmicas, ndo se apresen-
tam como um campo de atuagio promissor para o profissional da musica, que encontra
melhores condi¢des, mesmo que néo ideais, fora do servigo publico.

Quais as possibilidades de contribuicao dos professores nao especialistas (genera-
listas, de educacao artistica, de educacao fisica, etc.) para o fazer musical na escola?

E fato que os professores, em geral, tém pouca formagio musical. No entanto, se por
um lado ha uma inseguranca natural dos mesmos em se envolverem com o trabalho musi-
cal a ser desenvolvido na escola, por outro lado encontramos em muitos profissionais uma
grande disponibilidade para resgatar em sua prépria histéria o brincar, o cantar, o fazer
musical espontaneo e outras aproximagdes mais ou menos aprofundadas com a linguagem
musical.

Da mesma forma que os pais podem abrir o0 mundo da musica para seus filhos, mui-
to pode ser feito por esses professores “leigos” em musica, sejam brincadeiras musicais,
explora¢des de objetos sonoros, apreciagio musical, trabalhos com musica e movimento,
sonorizagdo de histérias e tantas outras possibilidades de aproximagio com o universo
musical, que é repleto de muitas musicas, preparando seus alunos para uma educa¢io mu-
sical especializada.

Observamos que, a partir do contato com o material e com os encontros presenciais
com nossa equipe formativa, muitos professores se mostraram disponiveis a “arregacar as
mangas’, e temos certeza que a colabora¢io desses profissionais poder ser essencial para a
construcio desse longo caminho que ainda temos que percorrer para a implantagio da mu-
sica na escola brasileira. E claro que a contribui¢io desses profissionais nao pode ser igual
a de um professor especialista em musica, e as expectativas devem ser dimensionadas de
acordo com as suas possibilidades.

Qual a o papel das instituicoes de educacao publica no processo de implantacao
da musica na escola?

O Brasil é muito grande e suas cidades possuem redes de ensino muito diferenciadas
e contextos unicos. Pensar no particular e no todo deveria constituir-se uma preocupacio
dos érgios federais responsaveis, em grande parte, pelas orienta¢des gerais para a aplica-
¢do da Lei 11.769/08 (Brasil, 2008). Em paralelo, cada rede de ensino também precisaria
se mobilizar para pensar a musica dentro de sua prépria estrutura e realidade.

Ao iniciarmos os programas formativos em diversos municipios, percebemos uma po-
tencialidade de renova¢io da cena musical na escola. A obrigatoriedade legal gerou uma
agitacio nas redes publicas, que come¢aram a buscar caminhos para se adaptar a lei, porém
diversos obstaculos tiveram que ser superados.

Entre as dificuldades encontradas para a implantacio do Projeto Brincadeiras Musi-
cais da Palavra Cantada, podemos citar: problemas de comunicagio entre equipe técnica,
coordenadores e professores; falta de infraestrutura, desorganiza¢io na distribui¢do dos
materiais adquiridos pelas redes, entre outros.
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Em alguns municipios, porém, encontramos professores e coordenadores muito dis-
poniveis, e equipe técnica se esforcando ao maximo para viabilizar uma boa estrutura ne-
cesséria para a realiza¢do do programa formativo. Em alguns deles, inclusive, conseguiram
criar uma equipe de tutores, com alguns professores formados em musica, para acompa-
nhar a posterior agio dos professores “leigos” nas suas unidades escolares.

Esses fatos positivos nos deixaram esperancosos diante de uma realidade complexa e
nos mostraram que é possivel comecar um processo de implanta¢io da musica nas esco-
las brasileiras.

Palavras finais

Desde os meses de elaboragio que antecederam a publicagio da Lei 11.679/08, que deter-
mina que os conteidos musicais da drea de artes passem a ser obrigatérios em toda a educa-
a0 bésica do pais, muitas inquietagdes e debates emergiram por todo o Brasil. Hoje, quatro
anos depois de sua publicacdo, ainda restam muitas duvidas e insegurancas em relagio a sua
aplicacio. E urgente se pensar formas de implantacio com etapas a curto, médio e longo prazo
para que, realmente, possamos garantir que a musica volte a ocupar um lugar de importancia
no curriculo oficial das escolas brasileiras.

Com certeza, a superacio da problemética do ensino musical brasileiro, causada por mais
de 40 anos de um “siléncio musical” nas redes publicas de ensino, somente poderd ser al-
cangada por um trabalho conjunto entre instancias governamentais, escolas, universidades,
educadores musicais e a prépria sociedade.

Nao existem férmulas especiais e magicas que deem conta de todas as realidades encon-
tradas pelos professores nas muitas e muitas salas de aula. Acreditamos, fundamentalmente,
na importancia da musica na vida das pessoas, nas criangas, no professor e na relacio signi-
ficativa que pode ser construida no espago da sala de aula entre professor, alunos e musica.

(riangas da EMIA - Escola Municipal de Iniciacdo Artistica (SP) Foto: Bia Boarato
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Criangas da EMIA - Escola Municipal de Iniciagdo Artistica (SP) Fotos: Bia Boarato

A musica é uma das linguagens essenciais do homem e isso é motivo mais que sufi-
ciente para justificar a sua presenca no contexto de uma educa¢io que vise a formagio
integral das criancas.

Professoras na formagao do
Projeto Brincadeiras Musi-
cais da Palavra Cantada
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Resumo: Este texto trata da delicada relagdo entre pessoas
e musicas: por que algumas nos sao tio preciosas? E
possivel compartilhar nossa experiéncia musical tornando-a
singular também para outros — especialmente os pequenos?
Se pretendemos “tocar” outras pessoas, € preciso que o
repertdrio musical praticado lhes soe “tocante”. Por meio

da experiéncia sensivel e pritica com as obras musicais,
podemos articular niveis de expressividade nos quais
conteudos, conceitos e habilidades assumam significados
pessoais perenes. Vislumbra-se, assim, a possibilidade de

se conectar a percep¢do da musica a percepcdo da vida, e a
criagdo musical a ladica recriagdo do ser.

Palavras-chave: significado musical; criagdo musical;
arranjo.

Some songs I listen to

Abstract: This essay approaches the sensitive relationship
between people and music: why some pieces of music are so
precious for us? Is it possible to share our musical experience,
making it unique also for others — mainly the youngest? If we
aim at touching other people, it is needed that the repertoire
we choose be touching for others too. Through sensitive and
practical experience with music, we can articulate levels

of expressiveness in which musical contents, concepts and
abilities assume meanings of a lifetime. It may be possible,
thus, to connect the perception of music to the perception of
life, and musical creation to the playful recreation of being.

Keywords: musical meaning; musical composition; musical
arrange.
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Certas cancgdes que ouco
Cabem tdo dentro de mim
Que perguntar carece
Como ndo fui eu que fiz?

(Certas cangdes, Tunai e Milton Nascimento, 1982)

Por que algumas musicas nos parecem tao “nossas”? Por que nos vestem como luva ou
carapuca? Que alquimia é essa que transforma frequéncias sonoras em espelhos de nés
mesmos? Quem nunca se encantou por uma musica a ponto de ouvi-la incontaveis vezes,
ou nio se apaixonou por um trecho a ponto de o coragio disparar a sua aproximag¢io? E por
que “nossas” musicas muitas vezes nio se encaixam nas preferéncias alheias?

Talvez porque cada um de nés seja Gnico; porque musicas sejam tantas; porque a ex-
periéncia musical seja a relagio entre a unicidade do ser e a multiplicidade de musicas.
Nossas escolhas musicais atestam nossa individualidade. Elas revelam o que nos move
ou que nos situa; 0 que nos anima ou nos anestesia; 0 que nos restaura ou nos inaugura.
Ha musicas que confessam nossa natureza humana em suas dores, dentincias, suspiros,
crengas e ideologias. Outras tocam pela delicadeza, pelo cultivo as coisas simples; reavi-
vam raizes, trabalham a perenidade, vinculos tio necessirios em tempos de instantaneos
descartéveis.

Por isso acredito que a escolha de repertério seja uma das decisées de maior impacto
no nosso trabalho. As deste texto foram escolhas pessoais; sdo musicas e outras obras que
cantam a vida de maneiras bastante poéticas. Mas se a estética do Clube da Esquina nio
lhe representa nem a seus alunos, escolha a sua, ou a deles; negocie um consenso. Dentro
de um repertério “tocante” aos sujeitos envolvidos, os contetdos, os conceitos e as habili-
dades assumem significado e funcionalidade.

Seja qual for o repertdério selecionado, é importante observar fundamentos que tém an-
corado nossa prética: a vivéncia sensorial e corporal dos elementos musicais; a experiéncia
ativa e direta por meio da apreciagio, da criagdo e da performance; a énfase na compreensio
de como os sons sdo combinados para gerar obras expressivas e organizadas; o entendi-
mento funcional da escrita; a integra¢do com as praticas musicais do cotidiano do aluno; a
ludicidade e a espontaneidade inerentes a natureza da crianga.

No texto sdo propostos dois projetos, cada um com quatro momentos. A construcio
do conhecimento musical se dard, fortuitamente, através da pratica que inclui a pesquisa
sonora, o desenvolvimento do senso ritmico e harménico, o tirar de ouvido, a apreciacio
musical, a criagdo e a performance coletivas. Embora as sugestdes de atividades sejam es-
critas no tempo verbal imperativo, elas sio apenas uma referéncia; devem ser encaradas
como possibilidades e adaptadas as especificidades do contexto e do repertério trabalhado.
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A sombra da floresta

1° momento: exploracao, criacao e performance

Apresente para a turma uma proposta de criacio com o tema “A sombra da floresta”,
bastante sugestivo do ponto de vista sonoro e expressivo. As sugestdes foram pensadas
para turmas de criangas entre oito e dez anos. Levante ideias para a elabora¢io de um rotei-
ro como ponto de partida. Proponha as criancas que elas se dividam em quatro grupos, que
terdo papéis distintos: o primeiro serd responsavel pela percussio ritmica; o segundo, pela
base harménica; o terceiro, pela improvisa¢io melddica; o quarto, pelos efeitos sonoros.
Deixe que elas escolham func¢ées conforme suas motivacdes e habilidades.

Distribua instrumentos percussivos e melédicos; utilize também instrumentos cons-
truidos anteriormente pelas criangas. Combine com a turma que serd empregado o com-
passo quaterndrio (mesmo compasso da musica que serd trabalhada na apreciacdo); isso
facilitard também o entrosamento entre os grupos.

Oriente o grupo da percussio ritmica a encontrar um pulso, que poderd ser marcado
por uma das criancas. As outras deverdo criar ritmos variados sobre esse pulso. Pode-se
sugerir que explorem as alturas dos instrumentos e que valorizem o seu colorido timbrico,
deixando sobressair aquele(s) mais interessante(s). Oriente-as a criar variedade de textu-
ras, com alternancia entre uma base, um solista e o tutti.

Para o grupo da base harménica apresente um acompanhamento em Ré maior mixoli-
dio (Ré maior com o D¢ natural), como o mostrado na figura abaixo. Este pode ser tocado
em acordes ou simplesmente seguindo-se a linha do baixo, conforme os instrumentos
disponiveis (xilofone, teclado, viol4o) e o dominio técnico das criancas. Alternativamente,
podem ser usadas garrafas com 4dgua afinadas na tonalidade dada. Nesse caso, como as
garrafas produzem sons mais agudos, é interessante nio tocar essa linha todo o tempo,
para que nio soe cansativo.

Ré maior mixo]]’dio Escala Ré maior mixolidio e acompanhamento.
Escala
0 »
o P, o
(fan) Y o O oW —
\.j’ o o PO L
Acompanhamento
D A G C

e
ﬁ © ¥
iy

?
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O terceiro grupo ira realizar pequenas melodias em instrumentos melddicos ou com a
voz (nesse caso, é importante dar-lhes o suporte harménico). As criancas podem explorar
e improvisar melodias; podem também fixar algum ou alguns temas que lhes agradem.

Peca para o grupo responsavel pela percussio de efeitos encontrar sonoridades tipicas
dessa paisagem, como som de vento, riacho, cachoeira, chuva, o pisar em folhas caidas,
cantos de pédssaros e vozes de outros animais.

Na hora de reunir os grupos, retome as ideias colocadas no roteiro inicial, lembrando
que ele foi um ponto de partida e que pode ser modificado livremente. Cada grupo deve
apresentar suas ideias e observar, durante a apresentacio dos demais, como elas poderdo
ser reunidas em um arranjo.

A medida que forem tocando, pergunte: “Como est4 soando?”; “Este é o melhor mo-
mento para a melodia entrar?”. “Nio estd repetitivo?”; “Ndo estd um pouco fragmentado,
cheio de novidades a todo momento?”; “Podemos guardar alguma novidade para depois?”;
“E se algum grupo parasse de tocar por um tempo?”; “Que tal fazermos um momento
de tensdo agora?”; “Como deve acabar: de repente, decrescendo aos poucos, ou com um
grande crescendo?”. Perguntas nessa linha conduzem 4 apropriagio de uma regra preciosa:
seguir o ouvido, buscando-se a expressividade do resultado e a coeréncia estrutural. V4 ano-
tando o roteiro definitivo no quadro para auxiliar a memoéria e a fluéncia na performance.
Grave o resultado sempre que possivel para que as criangas possam se ouvir e apontar
refinamentos tanto na criagdo quanto na interpretacio.

2° momento: apreciacao

Benke é o nome de uma can¢io de Milton Nascimento e Marcio Borges lancada no
album Txai, em 1990. Ela tem como tema a profunda rela¢io de um curumim com a natu-
reza. Lé-se no encarte do dlbum: “Essa can¢io é o nome de um curumim do povo Kampa e
é dedicada a todos os curumins de todas as ra¢as do mundo.” A gravagio esta disponivel no
YouTube e no acervo de Milton Nascimento, no portal www.jobim.org.

Benke (Milton Nascimento e Marcio Borges)
Rei-Nor me dnamow. ona
LuR hranca dnegou na ot (So\o de Nauke)
Rei-Niof me mandou emnor
Q Belja-mar e dew prova. Tranalhar e Ao 05 NS
U estrela hem nova Tstrela 4 agua e rnolna o)
Na lurnnana da ot Tudo gue ama & dnora dhora.. )
TOrCR QUL e & YenoNa SOMe N AN 4o Yo
Tudo € dentro e fora
Relp-Nlor de amot me\eva Minha floresta de o
Como o vento \evou afolna Tem 3 agua
Ninha nacmae saherana e 3 Agua
Minha floresta de o em ague\ad inensidao
em sombora da floresta
Tu oue 43 Hrino na somo xem 3z Ao CorRCa0
Blnas Renham \a na prava Rern-guererth
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Conduza a aprecia¢io com as crian¢as para que elas identifiquem os elementos musi-
cais que compdem o arranjo. Se as respostas forem muito vagas, coloque o trecho inicial
e faga perguntas como estas: “Como a musica come¢a?”; “A introdug¢io é tocada por quais
instrumentos?”; “Quantas sio as frases da introdu¢io?”; “Quais instrumentos anunciam a
entrada da letra?”; “Como é a voz?”; “Que instrumento entra com a voz?”; “E depois, o que
acontece?”; “Que instrumentos aparecem?”; “Eles se destacam ou ficam mais no fundo?”;
“As estrofes sdo todas iguais?”; “Quais sio semelhantes entre si?”, e assim por diante. V&
anotando as informag¢des no quadro, para favorecer a apreensio por todas as criangas.

O contraste entre a voz mais grave e brilhante de Milton e a do menino, e depois a
entrada do coro, sdo um ponto alto do arranjo. Peca para as criangas anotarem essa distri-
bui¢io das vozes na letra. Isso ajudard a perceber que o cantor realiza sempre a mesma me-
lodia, a que comeg¢a mais grave, e o coro canta a outra melodia, mais aguda. Fagam também
o esquema da entrada dos instrumentos (percussio, violao, cordas, flauta) e 0 momento
do solo. Pergunte sobre o que acontece na parte final, cuja melodia permanece em uma sé
nota: “E como a musica termina?”

Além de remeter a elementos musicais e sonoridades provavelmente utilizadas na pro-
posta de criagdo, o arranjo da cang¢do tem timbres e surpresas cativantes, como a entrada
das cordas, o solo de flauta e o coral infantil (arrisco dizer que toda crianga se detém para
ouvir outra crianca). Ouvido, intelecto e afeto captam a coeréncia entre letra, vozes e ins-
trumentos. A experiéncia prévia com os acordes empregados fard com que a harmonia soe
familiar, facilitando tira-la de ouvido; por isso, nessas ocasides é conveniente empregar na
criagdo a mesma tonalidade da musica que serd trabalhada na apreciacdo.

3° momento: performance imitativa do arranjo original

Proponha as criangas a recriacdo da musica Benke a partir da apropriagio de seus ele-
mentos ritmicos (percussivos), melédicos e harménicos. Forme os grupos como na ativi-
dade anterior e distribua os instrumentos. Coloque a gravagiao novamente e diga para elas
irem “experimentando”, “tocando junto”, “tirando de ouvido”. Nesse processo, cada grupo
ir4 refinar a discriminac¢io dos elementos conforme seus papéis: percussivo, harmoénico ou
melddico.

Na base da percussio ritmica tem-se uma sequéncia com bongd, woodblock e clavas, re-
sultando em uma linha que explora diferencas de altura. Os sons do bong6 sdo mais graves
que os dos outros instrumentos. Os mais agudos, do woodblock e das clavas, sdo sugestivos
de sons de passaros. Esses instrumentos podem ser substituidos por tambores, coquinhos
e outros construidos pelas criancas. E importante incentiva-las a explorar diferencas de
altura (grave, médio e agudo).

Para trabalhar o ritmo da introducio, escreva no quadro uma sequéncia de colcheias e
va substituindo-as por pausas, como exemplificado na Figura 3. Trabalhe o 1° compasso,
depois o0 2°; s6 entdo junte os dois compassos.
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1° Compasso Ritmo da percussdo
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2° Compasso Ritmo da percussdo

O grupo encarregado de tocar o baixo que conduz a harmonia nio deverd apresentar
dificuldade para seguir a can¢do. Os acordes (ou baixos) utilizados sdo 0os mesmos apresen-
tados para a criagdo, D — A — G — C, com a modificagdo apenas no ultimo compasso (figura
abaixo). A sequéncia de acordes se mantém idéntica em todos os versos da cangio.

Acom'panhamento Acompanhamento para Benke
D A G C G
BELES : : E o
. — Fo — = 2 i
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Para o grupo a cargo da melodia (na figura abaixo), ha algumas op¢des. Ela tem apenas
duas frases diferentes, uma cantada pelo Milton e outra cantada pelo garoto e pelo coro.
As criangas desse grupo podem se dividir, ficando cada metade encarregada de fazer uma
das frases. Elas deverdo tirar de ouvido e talvez precisem de alguma ajuda. Como a musica
é escrita na tonalidade de Ré, os instrumentos devem ter as notas Fa# e Dé#. O ideal se-
ria utilizar teclado, metalofone cromatico, flauta ou violao. Alternativamente, as criancas
podem cantar apenas; nesse caso, o professor deve preencher a harmonia ao teclado ou
violdo, especialmente na parte em que entram as cordas.

Benke (Milton Nascimento e Marcio Borges)
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A percussio de efeito pode ressaltar a entrada das cordas em alguns momentos como
a estrofe em que o cantor entoa a melodia oitava acima (“Beija-Flor me mandou embora /
Trabalhar e abrir os olhos”). A estrofe final, cuja melodia permanece na nota Ré, pode ser
tocada em vérios instrumentos e enfeitada por efeitos de percussio.

Na hora de praticar a performance, é importante observar a sonoridade, refinar o frase-
ado, equilibrar as vozes, acrescentar detalhes que enriquecam o conjunto, eliminar o que
estiver pesando. O decrescendo final deve ser devidamente trabalhado, deixando a musica
se dissolver ao vento.

4° momento: apreciacao e recriacao

Dé um intervalo de uma ou duas aulas e apresente a gravagio da can¢do lara (Franca,
2013), uma indiazinha que, como o curumim, vive de maneira totalmente integrada a na-
tureza. O dudio est4 disponivel no site www.ceciliacavalierifranca.com.br.
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Sou pele verenelna
Preto, meu cane\o
Pana No Cocal de 1oda Cox
Tenno atco e fledha
Pesco no fadho
RANCO AL MACRCO V0SS

Selfalar com pidno
Tlutuar N agu
T0ISiAN O (OSIO COM CAINS0
TSRS O PASTO
Dancar para a uNa
RETHEWAN O (ONCO A0 TONI0

(Cecilia Cavalieri Franga)

NOU SOPIAL O WONCO
Recolner semente
Prafazer dnocalno de acal
Respiar o verde
Relarar na tede
Correr re SO DOt 3\

Regpirar o verde
Recolner afledha
Respeitar o sex de cada cox

Depois da experiéncia e do aprendizado das aulas anteriores, muitas ideias devem sur-
gir a partir da escuta dessa can¢io. Que tal recrid-la, incorporando os elementos que se
destacaram na atividade de criagio e no arranjo de Benke, como a alternincia entre vozes?
Pode-se partir das seguintes questdes: “Que elementos hd em comum entre as pegas?”; “O
que torna cada uma delas Gnica?”

Nessa atividade o vocé terd oportunidade de observar o que foi assimilado pelas crian-
¢as em termos de contetido, compreensio e habilidades. Para tanto, ou¢a o que tém a dizer,
a tocar e a cantar espontaneamente.

Janelas e quintais

Essa proposta faz referéncia ao modo de vida das cidades e das pessoas do interior,
percorrendo temas da roga: comidinhas, afazeres, brincadeiras, a linha do trem que nio
ha mais. Crianc¢as de nove a doze anos tendem a embarcar, mesmo que sejam estrangeiros
nessas paradas musicais.

1° momento: apreciacao e performance

Nessa can¢io (Franga, 2013), a Sinhd e as crian¢as compartilham, a beira do fogio a
lenha, comidinhas preparadas entre uma e outra sessio de fia¢io.

Cozinha da Sinhd

P20 e gUEin 1A HIONKO Lueniin, guenting
CGieinino fraco dodn, dodn)
Sehotar rapaduia hndie o)

RO A 10, sinna e 1o $0)

13 PIOL O TAINO Lrnoidin assien)
Para 0'00\0 ater fohin, fohiny)

(Cecilia Cavalieri Franga)

PO NR mMesa \guaria (paozin de\o)
RO A (OCR, SN Len gro $O)

GOWRNAAR CRSCAO LRSI, CASBNN)
Com SLEIHINNO DERNCO LEANESINN Assieny

TANRZANN0 pra esopenia Lcom nsa ern o)
Roda 3 1003, sinna e 1Ho sO).
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Essa cangio é bem simples e de facil memoriza¢io. E possivel que as criancas logo co-
mecem a cantarolar, a percutir ritmos e a movimentar o corpo. Enquanto realizam a apre-
ciagdo, aproveite para colher ideias para o arranjo.

A melodia (figura abaixo) é formada por frases que seguem uma sequéncia descendente
por graus conjuntos. A cantora e o coro se alternam, articulando as frases: “P4o de queijo ta
pronto” (cantora) / “quentin, “quentin” (coro). As criancas podem se dividir em dois grupos
para fazer as duas vozes, ou pode-se escolher um(a) solista. Se houver instrumentos melé-
dicos disponiveis, algumas crian¢as podem realizar a melodia, dividindo-a também entre
duas vozes. A harmonia simples e convencional pode ser colorida com uma segunda voz
cantada ou tocada. O ritmo é cheio de sincopes e contratempos; como base ritmica pode
ser feito um ostinato sincopado combinado com a marca¢io do pulso. Tampas de panelas,
talheres e outros utensilios podem colorir os timbres.

COZiYIhGI da Sith’I Melodia e baixo

AEEE

£
¥
|

Ensaiadas as estrofes, resta decidir como serd a introdug¢io (“lenta como na gravagio?”;
“sem melodia, apenas com sons incidentais de cozinha?”) e a secio do solo (“quais instrumen-

«

tos?”; “serad mais melddico ou ritmico?”). Depois é s6 saborear o arranjinho feito em casa.

2° momento: arranjo sobre poema

O estilo de vida no campo presume uma nog¢io de tempo peculiar. O ritmo é o da natu-
reza, ditado pelo sol que chega e se pde, pela espera da chuva e da colheita. O poema Cida-
dezinha qualquer, de Carlos Drummond de Andrade (1930), retrata esse ritmo desprovido
de pressa, convidando a explora¢io criativa. Como ele pode ser traduzido sonoramente?

Cidadezinha qualquer (Carlos Drummond de Andrade)
CRasas entie Hananeias Ven Do vl devagas.
aulneres entie \aranieitas
DOMNRA AMNOL CANKAN. Devagar... as Rne\as olnam.
Urn hormem vzl devagRs. B da hesta, mew Deus.
V0 CAANONTO N\ deVagRt.
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A sonoriza¢io do poema admite diversas possibilidades expressivas e estruturais. Por
exemplo: parte da ultima frase pode ser tomada como um ostinato, permanecendo duran-
te todo o arranjo: “Eta vida besta / Eta vida besta”. Pergunte as criangas: “Com que intenco
expressiva essa frase pode soar?”; “Suave e preguicosa, um pouco sentida e desgostosa, ou
com uma dose de revolta?”; “Sera igual do comeco ao fim, ou ird mudar gradativamente, ou
mesmo repentinamente?”; “Serd acompanhada ou enfeitada por algum efeito instrumen-
tal?” As possibilidades devem ser experimentadas, selecionadas e refinadas.

Sobre esse ostinato pode entrar a ideia da primeira estrofe; nela, versos sem verbos
denotam uma rotina sem novidades. “Mulheres cantando sob arvores — o que cantariam?”
Os trés versos podem ser distribuidos entre os integrantes do grupo, que podem falar
simultinea e calmamente. Pessoas, arvores e canto vao se sobrepor e se mesclar “amorosa-
mente”. “Como manter o sentido de monotonia?”

A segunda estrofe fala do ritmo: tudo vai devagar. Até as janelas — que nio se movem
mesmo — olham devagar. “O que serd que elas veem?” Os versos dessa parte podem ser fa-
lados linearmente, divididos entre os grupos, em sequéncia e repetindo-se a palavra deva-
gar vérias vezes. Dessa forma, a cada verso, as vozes vao acumulando a palavra “devagar”.
Outra maneira interessante é fazer a estrofe em canone; o terceiro verso (“Um burro vai
devagar”) deve ser repetido até que os grupos se encontrem, e juntos, narrem a frase “De-
vagar... as janelas olham”. Aos poucos, todos vao se juntando ao ostinado “Eta vida besta”.
Quando todos estiverem dizendo essa frase, faz-se um corte e um momento de siléncio
bem nitido. Entdo, todos juntos suspiram a coda: “Meu Deus!”

Em outro momento, solicite a turma que realize 0 mesmo roteiro com um carater ex-
pressivo diferente. O arranjo calmo e contemplativo pode ser interpretado com uma inten-
¢do de incomodo e quase inconformismo. Para tanto, serd preciso alterar a altura e a inten-
sidade de voz, usar instrumentos com sonoridades mais graves ou contrastantes entre si,
e dar maior intensidade dramatica ao desfecho “Meu Deus!”. Poemas, assim como musicas,
podem adquirir significados bem distintos de acordo com vivéncias pessoais. Quantos ndo
sonhariam com essa “vida besta”, enquanto outros desejam livrar-se dela?

3° momento: apreciacao e arranjo

A préxima estagio é a musica Ponta de Areia, de Milton Nascimento e Fernando Brant,
do album duplo Maria Maria / Ultimo Trem, de 1980. Sugiro que seja colocada a versio
apresentada no musical Ser Minas tédo Gerais (2005), disponivel na internet.

Ponta de Ar eia (Milton Nascimento e Fernando Brant)
Ponta de areia ponto final Lerninra A0 POV ALK QUL Vinkva Cortela
Da Bania-Ninas estrada natual MACB-TUNACA N0 CANKA TOAS
Que higana Ninas 30 POt 30 max Para mogas Hores ane\as & guintals
CArninno e fer1o MAndaram ANANCA W3 HIACA VAZHA LN GO Wen 3\
Nalno maguinista com seuw hond CR3R% e500eCidas VILNAS NOS POTRNS
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Converse com as criangas sobre o significado da letra. Havia uma linha de trem ligando
Ponta de Areia, na Bahia, a Aracuai, em Minas Gerais. Em 1966 a linha foi extinta e os
trilhos, arrancados. Trens ndo sio apenas meio de transporte; possuem forte significado
simbélico: carregam sonhos, lembrancas, esperancas. Sua passagem pode ser o tnico even-
to em um dia muito monétono. Hoje, a maria-fumaca nio canta mais, restando o vazio, as
casas e as viuvas, esquecidas.

Construa com as crian¢as uma introdugio que imite os sons do trem sobre os trilhos:
um chaque-taque-maque-laque rapido, em semicolcheias, desacelerando aos poucos até calar-
-se para a entrada da melodia (figura abaixo). Esta pode ser trabalhada por imita¢io; sdo duas
frases que se mantém iguais praticamente todo o tempo, apresentando uma pequena modifi-
ca¢do nas duas ltimas estrofes. Primeiramente, ela pode ser cantada com uma silaba neutra,
“nd” ou “13”; em seguida pode entrar a letra, alternando-se o coro e uma crianga solando.

Ponta de Ar eia (Milton Nascimento e Fernando Brant)
# =80
ii ni - | 3 I .i\
| 1 F3
£ -—F .! x - _i hd %
_.-. e
et h N

Na segunda estrofe, o arranjo da introdugio pode retornar e ir desaparecendo em dire-
¢30 ao final da estrofe. O verso seguinte, “Na pra¢a vazia um grito um ai” pode ser cantado
por uma crianca apenas, como um lamento, seguido de siléncio (suspensio); todos entram
cantando o ultimo verso, delicadamente, bem piano.

4° momento: sonorizacao de quadro

A arte de Ricardo Ferrari retrata uma infincia em um tempo quase esquecido, reco-
lhido em recantos do interior. Apresente a imagem do quadro para as criangas. Pergunte
que brincadeiras sdo representadas. “Quais delas sobreviveram ao ritmo das cidades, as
imposi¢des da tecnologia?; “Quem ainda brinca assim?”; “Quais dessas brincadeiras vocés

conhecem, praticam, preferem?”

Proponha que elas se dividam em pequenos grupos e escolham uma das brincadeiras
para traduzi-la sonoramente, explorando os movimentos ritmicos, os brinquedos falados
e cantados, as sonoridades dos elementos utilizados (madeira, metal, corda, areia, vidro,

vento). Deixe-os criar livremente.
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Lembrangas da minha infancia,
de Ricardo Ferrari (s/d).

http://www.rferrari.com

Depois de alguns minutos, posicione os grupos no espago disponivel, de maneira que
fiquem distribuidos pela sala (assim como as crian¢as do quadro). Ao seu sinal, todos de-
vem comecar suas respectivas performances, em seus lugares. Convide um aluno por vez
para caminhar por entre os grupos, para poder ouvir as diferentes brincadeiras, com seus
ritmos e timbres, perto e longe, em primeiro plano ou ao fundo, mais forte ou mais fraco.

Todos poderdo experimentar reminiscéncias de uma infancia onirica e ingénua. Tudo
ocorrera dentro dos limites técnicos e conceituais das criancas, com a importante dose de
autoria indispensavel para que a experiéncia adquira significado e resida na meméria afe-
tiva por um bom tempo. Significados pessoais: estes sdo os catalisadores mais efetivos do
desenvolvimento musical. Invadem, ardem, queimam, encorajam".

1) Baseado no trecho final da letra da musica Certas cangdes, de Milton e Tunai (1982): “Calor que invade, arde, queima, encoraja”.
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Resumo: Conhecer como se produz musica com o corpo é uma
experiéncia de grande valor na prética da educagéo musical,

por isso apresentamos aqui processos basicos do ensino da
percussdo corporal desenvolvidos pelo Nucleo Barbatuques. A
partir das experiéncias educacionais e artisticas construimos
uma abordagem de ensino da musica corporal que hd varios anos
vem sendo utilizada em sala de aula por educadores de diversas
areas. Inicialmente serdo expostas algumas possibilidades de
exploracédo basica de sons corporais (palmas, estalos de dedos,
batidas no peito, percussao no rosto, entre outros) e, em seguida,
descreveremos sequéncias ritmicas/corporais, além de um
repertério basico de jogos musicais. A fim de subsidiar o trabalho
do educador musical desejoso de se aprofundar no assunto,
apresentamos ao final algumas referéncias uteis sobre o tema
(publicacgdes, links na internet, CDs e DVDs que auxiliam na
exploracao deste material).

Palavras-chave: percussdo corporal; musica corporal;
Barbatuques; educagdo musical

The body of sound: Barbatuques’ experiences

Abstract: Knowing how to produce music with the body is a

great valued experience in the practice of music education, so we
introduce here the basic processes for teaching of body percussion
developed by Niicleo Barbatuques. As from educational and artistic
experiences we built an approach of the teaching of body music that
has being used for several years in classroom by educators from
various areas. Initially, some possibilities of basic explorations of
body sounds (clapping, finger snaps, beats on chest, percussion in
the face, etc.) will be exposed and then we will describe rhythmic/
body sequences, plus a basic repertoire of musical games. Aiming to
support the work of music educator, who is willing to go deeper into
the subject, we present at the end of this work some useful references
on the topic (publications, internet links, CDs and DVDs that assist
in the exploration of this material).

Keywords: body percussion; body music; Barbatuques; music
education

BARBA, Fernando; Nucleo Educacional Barbatuques. O corpo do som: experiéncias do
Barbatugues. Musica na Educacéao Basica. Londriana, v.5, n.5, 2013.
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Musica corporadl

O corpo humano é uma fonte muito rica de sons e pode ser considerado nosso primeiro
instrumento musical.

Sentimos a presenca do ritmo na batida de nosso coragio, em nossa respira¢do ou ao
caminharmos. Reconhecemos inimeros timbres e melodias na explora¢do de nossa voz e
também na escuta da voz do outro. Nio é 4 toa que no vocabulario musical estio presentes
palavras como pulsa¢io e andamento.

Desde muito cedo, a crianca explora curiosamente os sons de seu corpo por meio de
palmas, de vocaliza¢des, de movimentos da lingua e dos labios e até pelo sapateado.

Conforme crescem, elas muitas vezes se divertem com jogos de maos e pés associados
ao canto. Sentem-se também atraidas pelos desafios de aprender coreografias e dangas
percussivas, trava-linguas ou para imitarem instrumentos musicais com a voz. Essas brin-
cadeiras e explora¢des sdo valiosas para a sua formagio e estimulam seus potenciais psico-
motores e fonéticos. Os adultos também batucam, assobiam e sapateiam para entreter-se
e fazer musica, ou utilizam sons corporais caracteristicos em sua comunica¢io cotidiana.

Ao redor do mundo, observa-se uma rica diversidade de formas de canto, de palmas,
de estalos de dedo, de estalos de lingua, de sapateados, de assobios, além dos sons vocais,
fonéticos e onomatopaicos, que conferem a lingua falada de cada regido o seu sotaque
particular.

Essa musica corporal esta presente no dia a dia das comunidades, assim como nas suas
dangas e festividades. No Brasil existem intimeros estilos musicais que se utilizam de sa-
pateados e de palmas em suas manifesta¢des, como: o coco, o xaxado, o samba de roda,
a catira, a chula e o fandango, cujas coreografias por si s tém um resultado ritmico. No
restante do mundo, o flamenco, o tap-dance (sapateado americano), o beatbox (bateria de
boca) e a musica vocal também sdo exemplos desse modo de expressio.

Grandes contribui¢ces foram dadas por pensadores como Emile Jacques Dalcroze e
Carl Orff, na area da educa¢io musical, durante o século XX. Suas experiéncias e relatos
reforcaram a importincia da consciéncia corporal no aprendizado musical.

Hoje em dia existem muitas abordagens educacionais que exploram as rela¢des entre
musica e movimento, e novas experiéncias estdo em pleno desenvolvimento. O Nucleo
Barbatuques faz parte delas.

Repertoério de sons corporais

Cada pessoa tem um corpo sonoro tnico e um ritmo préprio de conhecé-lo. Aprender
um som corporal é um processo que envolve curiosidade, pratica, adaptabilidade, concen-
tragdo e observagio tanto de si como do outro.

Os recursos aqui apresentados sio em geral acessiveis a todos e existem diferencas
naturais na maneira como cada um os aborda e os vivencia. Um determinado som pode
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inicialmente ser mais facil de ser aprendido por uma pessoa do que por outra. Essas dife-
rencas sio normais e ligadas a anatomia de cada individuo, ndo sdo diferencas definitivas,
principalmente 4 medida que persistimos na pratica e encontramos solugdes gestuais par-
ticulares.

E importante valorizarmos os sons que os alunos ja possuem, os que eles conquistam
mais facilmente e os que eles mais gostam de fazer. E fundamental também estimula-los,
com paciéncia e persisténcia, a conquistar novos sons.

Segue um pequeno repertério de sons corporais que serdo utilizados nas atividades
propostas. Investigue com os alunos essas possibilidades sonoras.

palna grave pabna estrely

S %

palTe estalnds

estala g dedos

/% /6

«Sans das mics peroutings na rosto (libios, bochecha, poc poc)

coxa
Barbatuques® 2012 \W

lébios bochecha

PO poc

!

~Sans extraidos com os [3bios @ Bngua (sem as mdas)

-Sons extraides a partir da woz: percussio vocal, uso da fonética, efeitos wocals,

viun de Boch agtale de Lk beijo estalo de Fngua

Ly LV EE BEE

=

Figura 1. Sons corporais A.

Figura 2. Sons corporais B.
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Para uma descri¢io mais detalhada de como produzir esses sons corporais, acessar o
canal YouTube do Barbatuques: http://www.youtube.com/barbatuques.

Atividades

Explorando os sons de palma: brincando com a
chuva

1 — Sonorize a chuva com as criancas a partir da escala de palmas. Explore com os
alunos diferentes frequéncias de palmas, imitando o som da chuva com batidas de maos.
Inicialmente as criancas seguem o professor em uma sequéncia de explora¢io das palmas:

Partindo da sensa¢do de uma chuva faca com os alunos os sons da palma “pingo”
como se fossem poucas gotas. Intensifique aos poucos a chuva aumentando a
velocidade da batida dos dedos nas maos, em seguida v4 mudando para as palmas
mais graves. Use a sequéncia: pingo—costas de mio—aguda-estrela-grave.

Explore quanto tempo quiser cada uma dessas palmas e reconheca com o grupo
as atmosferas resultantes de cada um dos timbres. Ao chegar na palma grave
experimente transformar a chuva em uma forte tempestade. Ap6s esse &pice
percorra aos poucos o caminho inverso: palma grave-estrela—aguda—costas de mao-
pingo. Ao retornar a palma pingo va gradualmente diminuindo o ntumero de “gotas”
até que restem apenas poucas delas e que finalmente cessam completamente,
chegando ao siléncio.

2 — Faca novamente a chuva e agora com todo o grupo de olhos fechados. Nao havera
mais um condutor, o grupo ird mudar as palmas em conjunto e em consenso através da
escuta. Repasse a ordem das palmas e certifique-se de que as criangas memorizaram a se-
quéncia. Enfatize que o0 mais importante é a escuta e que a chuva podera crescer e diminuir
conforme o grupo quiser.

3 — Como opgio acrescente sons de boca na sonoriza¢io da chuva. Através de sopros
e respiracdes em “S” e “X” ou “A” e “O” as criancas imitardo o som do vento que dard inicio
e fim a essa chuva. Acrescente durante a chuva outros sons de boca que remetam a 4dgua,
como batida das maos nos ldbios e estalo de lingua.

Jogo da flecha

O jogo da flecha é um jogo de comunicacio através do som e do gesto. E 1til no inicio
de aula para despertar a aten¢io e a interacio no grupo.

Nessa dindmica uma pessoa “lan¢a” um som na dire¢io de outra pessoa do grupo, como
se passasse uma bola ou langasse uma flecha. Os participantes devem estar em pé, forman-
do uma roda e em contato visual para que possam receber e repassar o som entre eles a
vontade. Caso as classes sejam numerosas, organize duas ou trés rodas e realize o exercicio
simultaneamente com elas. O ideal é que cada roda tenha até 12 pessoas no maximo.
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Jogo da flecha com palma

No inicio o som a ser passado serd uma palma. Uma pessoa da roda bate uma palma e
a direciona com o olhar para qualquer outra pessoa da roda. A pessoa que “recebe” a palma
a reenvia na direcio de outra pessoa e assim por diante; esse processo de contato visual/
sonoro segue indefinidamente, durante o tempo que o professor achar necessério.

Jogo da flecha TUM e PA

Acrescente novos sons ao jogo. Peca aos alunos para baterem um dos pés no chio e cantarem
simultaneamente o fonema TUM. Peca em seguida para eles baterem uma palma e cantarem ao
mesmo tempo o fonema PA. Desse modo TUM PA ser o novo cédigo a ser transmitido.

Dé inicio ao jogo. Uma pessoa da roda canta TUM, batendo um pé no chio e PA
batendo uma palma, nessa sequéncia. Ao cantar o TUM PA olha na direcio de uma
outra pessoa da roda, que por sua vez também ird repetir a mesma sequéncia de
sons, “passando-a” para outra pessoa, indefinidamente.

Primeira variagio: Agora o “som a ser passado” de um para o outro é PA TUM, ou
seja, primeiro uma palma e depois uma batida de pé no chio, ao contrério do item
anterior. Lembre-se de cantar o PA junto com a palma e o TUM junto com o pé.
Segunda variacio: alternam-se TUM PA e PA TUM. Se uma pessoa passou a
sequéncia de sons TUM PA para outra pessoa, a pessoa que recebeu devera passar a
sequéncia PA TUM para uma outra pessoa, sempre seguindo a regra da frase musical
ser foneticamente o contririo da executada pelo participante anterior.

Terceira variagio: liberdade para variar a vontade as células TUM PA e PA TUM.
Nesse caso ndo é necessdrio executar o contrdrio ou o mesmo do que o jogador
anterior comunicou. Os participantes podem alternar livremente entre os sons
quando chegar sua vez, tocando e cantando TUM PA ou PA TUM.

Dica: experimente fazer o jogo da flecha seguindo um pulso definido.

Jogo do eco

O jogo do eco baseia-se numa das formas mais antigas de se aprender musica: a imi-
tacdo. Nesse jogo, uma pessoa inicia a atividade executando uma pequena sequéncia de
sons corporais criada no momento. O grupo escuta a sequéncia e em seguida a reproduz
em unissono. Seguindo esse principio, cada participante, na ordem da roda, cria uma nova
sequéncia de sons para o grupo repetir. Esse processo pode continuar até que se complete
uma volta inteira na roda, permitindo a todos passarem pela experiéncia de serem propo-
nentes.

O exercicio pode ser feito definindo-se previamente o universo de sons a serem uti-
lizados (voz, palmas, pés, sons da boca, etc.). Pode também ser realizado sem restri¢des
de timbre, dando aos alunos liberdade para explorarem os sons corporais que desejarem,
valendo-se de seus recursos ritmicos, melédicos, fonéticos ou até cénicos. O jogo pode ser
executado a partir de uma métrica preestabelecida ou nio.

O corpo do som: experiéncias do Barbatuques 473



MUSICA na educacdo bdsica

Jogo do eco com TUM e PA

Pec¢a aos participantes para ficarem em pé e formarem uma roda. Uma pessoa inicia o
jogo do eco cantando uma pequena frase ritmica que combine as silabas TUM e PA. O grupo
escuta a frase e em seguida a reproduz, em unissono. Seguindo esse principio, e na ordem
da roda, cada participante cria uma nova sequéncia com os sons TUM e PA para o grupo
todo repetir. O jogo continua até que se complete ao menos uma volta inteira na roda.

Exemplos de frases:

Frases Repeticido

Tum Pa Tum P4

Tum Tum Pa Tum Tum P4

P4 Tum P4 P4 Tum P4

Tum P4 Tum Tum Tum P4 Tum Tum
P4 PA Tum Tum P4 PA Tum Tum

Primeira variacao: Acrescente mais sons do corpo 2 atividade. A dindmica continua
a mesma sO que agora sdo sincronizadas batidas de pé no chio e palmas aos fonemas.
Quando o participante cantar TUM bate o pé no chio - junto com a voz — e quando cantar
PA bate uma palma.

Segunda variacao: Faca o mesmo jogo sem usar a voz, ou seja, as frases musicais
serdo executadas apenas combinando palmas e batidas dos pés no chdo. Exemplo:

palma pé;

pé pé palma;

palma pé palma;

pé pé; etc... .

Dica:

Terceira variagao: Num nivel mais dificil, a frase proposta faca as mesmas atividades
deve ser executada s6 com a voz (usando as silabas TUM e PA) de acordo com um pulso
e os participantes a repetem s6 com o corpo — pé e palma (sem determinado.
voz). Ou da forma inversa: a frase ser4 feita com pés e palmas e
resposta com a voz.

Ritmos com o corpo

A Tablatura COYPOYOI] Ritmos peito estalo palma.

A tablatura corporal & uma representagao grafica para indicar uma sequéncia de sons e movi-
mentos do corpo. Ela deve ser lida da esquerda para a direlta, como na escrita musical con-
vencional. Cada caixa indica um tempo do compasso. 0s quadrados internos indicam as sub-
divisdes desse tempo.

1 z 1 3

(=

duas subdivishes tris subdivisbes

——,
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quatro subdivisbes seis subdivishes

E importante que as maos esquerda e direita se alternem sempre, independentemente de qual
ira comecar. Isso facilita a pratica do ritmo em andamentos mais acelerados, além de garantir
a légica da sequéncia, principalmente quando tocada repetidas vezes.

A manulagdo esta indicada pelas cores amarela e branca. Cada pessoa costuma eleger natural-
mente uma mdo “lider”, ou seja, tem a tendéncia de comegar a tocar o5 ritmos com a mesma
mao, Aconselhamos que o praticante inicie o ritmo comegando do lado que tem mais facilidade.
Posteriormente ele pode inverter essa ordem caso tenha curiosidade.

I -

# - enquards

d - diraits

—
 —

-] d [ d
d e d e

A parte do corpo a ser tocada estd indicada & esquerda da tablatura com uma balinha dentro
do respective quadrado. Ex:

perna L .

peito estalo perna barriga

T
N

grave estrela estalada costas pingo

f—

,:Zé_
_::éz

Ritmos peito estalo palma

Funk Colcheia

estalo e [ ] % " 1 F
palma ( T L ] ] H: - f - :ll
peito \_® X J .

tum i pa i
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Funk Semicalcheia
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Muitas criancas, conforme sejam sua idade e habilidade, ndo conseguem realizar o som
de estalo de dedos. Nos ritmos listados acima é possivel substitui-lo pelo som da batida da
mao na perna (coxa), mantendo a ordem das mios indicada.

Hit percussivo (D Tum P4
parte A
palmas Hﬂli ¢ ¢ ¢ :I
pd pd pd pad pd

pés Tﬂil':‘ ¢ Lﬂi l-lll :rg I

tum tum tum tum tum tum tum

palmas ° ] ° e e ® |
pés | ® |o]e oo oo |

tum pa tum tum pa tumtum pd ps tumtum pé
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«Xf‘ﬂ Ver também o link: http://www.youtube.com/watch?v=eVSrfdVf1Jw

Sugestdo: sonorizando historias

Explore com os seus alunos quais sons do mundo a voz ou o corpo podem
imitar. Inicie a partir de temas especificos, tais como: sons de instrumentos mu-
sicais, sons de animais, sons da natureza, sons da cidade, sons do ambiente fa-
miliar, outros.

E possivel criar com o corpo ambientes sonoros estimulando o imaginario dos
alunos e incentivando-os a pesquisar, criar e reconhecer diferentes timbres. Expe-
rimente esses sons e texturas como elementos ativos de sonoriza¢io de historias.

Como experimento crie um roteiro com os alunos ou escolha com eles uma
historia ja existente. Definida a narrativa, determine com o grupo quais timbres
serdo utilizados como sonoplastia. Estabeleca esse roteiro sonoro coletivo e tam-

Ilustragdo: Juliane Raniro

bém quem fara sons especificos. Investigue com os participantes se existirdo momen-
tos de sonorizagio individual ou quais 0os momentos mais coletivos, etc.

Grave essa sonorizacdo e mais tarde ouca o resultado com seus alunos, estimulando
seus depoimentos sobre percep¢des e avalia¢des da sonorizagio.
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No CD Tum P4 (Barbatuques, 2012) existem exemplos dessas sonorizagdes e paisa-
gens sonoras em faixas tais como: Peixinhos do mar — ambientes sonoros da natureza
(chuva, vento, mar, gotas); Escravos de J6 — Imitacio de diferentes animais com a voz e
assobios; Tanto tom — percep¢io dos sons urbanos ou de ambiente familiar; Repetisom e
Orquestra maluca — imita¢io de instrumentos musicais com o corpo e a voz. J4 as faixas
Tum p4, Hit percussivo e Que som estimulam a exploracio de sons corporais e de recur-
sos da fonética.

c\\(\‘v\ Para uma ilustragéo do potencial expressivo da técnica aplicada numa performance do

\

WS

Barbatuques, sugerimos assistir: Peixinhos do mar e Barbapapa’s groove, disponiveis
no DVD Corpo do som ao vivo (Barbatugues, 2007) ou em videos na internet (ver links
ao final do texto).

A proposta de uso da percussdo corporal nos processos de educagio musical tem, ao
lado de objetivos especificos, a inten¢do de contribuir para uma formacio mais ampla e
consistente dos alunos.
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Links

Site Barbatuques: http://www.barbatuques.com.br
Canal Barbatugques no YouTube: http://www.youtube.com/barbatuques
International Body Music Festival: http://www.internationalbodymusicfestival.com/

Mais informacoes sobre percussao corporal:

http://fritosbr.wordpress.com/category/percussao-corporal/
http://pedroconsortebr.wordpress.com/percussao-corporal/
http://fritosbr.wordpress.com/category/percussao-corporal/
http://pedroconsortebr.wordpress.com/percussao-corporal/

Outros estilos de musica corporal de possivel interesse para a pesquisa:

Clogging (sapateado tradicional americano): http://youtu.be/s1yYM7KLSO

Tap dance (sapateado americano e inglés): http://youtu.be/IFabjc6mFk4

Danca irlandesa (sapateado irlandés): http://youtu.be/HgGAzBDE454

Juba dance (Africa): http://youtu.be/gURQAESPQSI e http://www.masterjuba.com/
Gumboot dance (Africa do Sul): http://youtu.be/ngdnv3HIXZ8

Stepping (EUA): http://youtu.be/LLg06b3VOLMk

Flamenco (Espanha): http://youtu.be/KLDSN-4ilms

Hambone (EUA): http://youtu.be/YMJeaZtgwng, http://youtu.be/cnrizc39edM e
http://youtu.be/P5u2qEDbL8Es

Danca cigana (Hungria e Eslovaquia): http://youtu.be/N2dMk-vMWS8

Kecak (Indonésia): http://youtu.be/S-b895UdLzc

Take 6 (EUA): http://youtu.be/mMj2161_5V0

Vocal Sampling (Cuba): http://youtu.be/hYbtBL21rg e http://www.youtube.com/artist/Vo-
cal_Sampling?feature=watch_video_title
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Resumo: A partir de uma situagdo bastante comum
em uma aula de musica, este artigo aborda inicialmente
a complexidade envolvida no processo de ensino-
aprendizagem de ritmo. Em seguida, o papel do tinico
dos quatro pardmetros sonoros ligado ao ritmo, a
duragdo, como grande responsével por fornecer
respostas para as dificuldades encontradas neste
processo, é questionado. Por fim, este artigo introduz o
conceito de posicéo, que tem nos fornecido respostas
mais completas e mais eficientes nestes tltimos 17 anos
e se mostrado fundamental para o método de educagao
musical O Passo.

Palavras-chave: musica; educacdo; corpo; ritmo; posi¢ao

O Passo and the concept of Position: “how much it
lasts?” or “where it begins and where it ends?”

Abstract: Departing from a very common Music
classroom situation, this article initially approaches to
the complexity involved on the rhythm teach and learn
process. After this, the role of the only sound parameter
related to rhythm, the duration, is questioned as the great
responsible for giving answers to the difficulties found in
this process. At last, this article introduces the concept of
position, which has given us more complete and efficient
answers during these last 17 years and has proved to be
fundamental to the Music Education method O Passo.

Keywords: music; education; body; rhythm; position

CIAVATTA, Lucas. O Passo e o conceito de posicao: “dura quanto?” ou “onde comeca e
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Imagine que vocé estd iniciando sua aula de musica e acaba de realizar uma frase rit-
mica batendo palmas. Vocé pede a seus alunos que a repitam. Nada muito complicado.
Apenas uma simples atividade para comecar o dia. No entanto, de imediato, para sua sur-
presa, vocé observa a constituicdo de dois grupos. Ha um grupo composto por alunos que
conseguem repetir a frase e hd um grupo composto por alunos que ndo conseguem!

Calma! N&o se desespere. Deixe que eles tentem novamente... Nio, de fato, os que
nio conseguiram continuam sem conseguir... Bom, consigo pensar em pelo menos trés
solu¢des para o problema: a primeira solu¢do é que, por coincidéncia, na préxima aula
nenhum deles se encontre aqui (nfo... concordo... é pouco provavel que isso aconteca); a
segunda é que vocé os isole em um gueto no qual colocaré o rétulo “grupo dos sem jeito
pra coisa” (ndo... concordo... isso €, ainda que nio raro, pedagdgica e moralmente repro-
vavell); e a terceira é que vocé encontre uma forma de que todos os componentes, todos,
passem desse grupo dos que ndo conseguem realizar a frase para o outro, dos que conse-
guem (sim... concordo... esta parece ser a solugio ideal, até porque significa realizar nosso
trabalho como professores!).

Um momento! H4 nesse primeiro grupo uma outra divisdo! H4 aqueles que tentam e
erram, e aqueles que nem mesmo tentam! Se vocé me permite uma opinifo, estes tltimos
certamente possuem fortes razdes para agirem dessa forma. E ainda que nao seja simples
de aceitar isso, todas estas razdes envolvem uma enorme complexidade sobre a qual vocé
podera sem duvida ter uma agio efetiva, mas, decididamente, uma agio bastante limitada.

Dentro do grupo daqueles que tentam e erram, é possivel identificar dois novos grupos.
Vocé vé? Alguns erram e demonstram possuir muito pouca experiéncia no trabalho com
ritmos, ndo propdem nada com o qual vocé possa interagir, estdo perdidos, sem referén-
cias! E alguns erram, mas propdem outras frases que se sustentam ritmicamente. Interes-
sante... E, dentro deste dltimo grupo, vé-se ainda uma outra divisdo: ao serem requisitados
a cantar a frase que tentam tocar, alguns cantam-na corretamente, mas nio conseguem
realiza-la, e alguns cantam-na de forma errada, embora consigam realizar exatamente o
que cantam! Bom, pelo menos estes tltimos permitem a vocé apontar uma ou duas notas
acrescentadas ou omitidas, ou uma variagio qualquer no ritmo e providenciar imediata-
mente suas transferéncias para o grupo dos que conseguem repetir a frase proposta.

Por favor, apenas uma outra coisa... Sim, eu sei que a situa¢io nio estd simples, mas
acho que vocé deveria dar uma olhada no grupo dos que conseguem repetir a frase. Con-
cordo, eles tém razdes de sobra para estarem tranquilos, tém um problema a menos, ven-
ceram um primeiro obstaculo. Otimo! Mas, desculpe-me, preciso perguntar: o que, de fato,
foi potencializado com a realizacio da frase? Esses alunos saberiam articular’ esta frase
com outras de outros instrumentos? Esses alunos saberiam variar esta frase? Saberiam
criar uma outra a partir desta? Explico-me: a primeira pergunta diz respeito a forma como
a préatica musical encaminha um processo de vivéncia coletiva num determinado grupo de
pessoas; a segunda e a terceira dizem respeito ao desenvolvimento das capacidades criati-
vas desse aluno. Talvez vocé concorde comigo: quando um aluno realiza essa frase, ou ou-
tra qualquer, mas ndo consegue articuld-la com outras, ele esta fechado em si mesmo, nao
ha possibilidade de troca para ele, nio ha comunicacio, talvez expressio (considerando-se
que mesmo estiticos podemos expressar), mas nao comunica¢do. Quando ele nio conse-

1. 0 termo articulagdo tem pelo menos duas acepgdes a serem consideradas: 1) a forma pela qual se produz um som, por exemplo, num
violino, corda friccionada e corda pincada; 2) a acao de estabelecer pontos de contato que possibilitem uma relacao entre dois objetos, proce-
dimentos ou ideias. Neste artigo utilizo a sequnda acepgdo.
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gue varia-la, ele estd preso a um padrio e limitado no seu fazer, limitado nas possibilidades
de se colocar enquanto individuo criativo. O que vocé acha?

Espere! Vocé consegue ver? Garanto que a culpa nio foi minha. Ha de fato uma divisao
nesse grupo a principio sem problemas: hd os que fazem a frase da maneira “correta”,’
mas nio conseguem articuld-la com outras; e um segundo, dos que a fazem e a articulam.
Dentro deste tltimo, uma nova divisio... Eu sei, eu sei, nio estd nada simples... Ha os que
realizam, articulam, mas nio variam a frase; e os que realizam, articulam e variam. Por fim,
como se um fim nio houvesse, dentro desse grupo dos que conseguem realizar, articular
e variar a frase, existem varios para os quais vocé propde uma outra frase que nio lhes
soa familiar e que simplesmente se veem tio perdidos quanto aqueles cuja situacdo lhes
parecia incompreensivel!

Fiz um esquema para tentarmos mapear o que vimos. Dé uma olhada e veja o que vocé acha.

€ ndo bema
0 COmse gue
repeti a frase sem referéncios rilmicas . pois consegue cantar a Nase,
emta ¢ erra embora nilo consiga
com referéncias ritmicas realizd-la corn palmas
omitndo ou serescentando
mas nio sabe a frase, notas & Mrase proposta
pois ndo conseguoe caunld-la,
embora realize o que cania

maxs o conseguem aniculd-la mantendo o ndmeno de polas.

CONBERU da frase proposta & mudando o nt

repetir a frase
mas il consegue virid-la

consegue articuli-la
e apenas se ela lhe for famibiar
e varid-la
mesmo aue cla ndo [he seia faniliar

Eu nio queria te dizer isso, mas h3, infelizmente (ou felizmente), ainda um outro com-
plicador: acho que o nosso referencial inicial do que vem a ser “correto” deve mudar. Isso
porque, olhando atentamente, todas as realiza¢des dos seus alunos revelam a presenca, ou
a auséncia, de um conceito impreciso cuja existéncia é impossivel negar: o suingue. A falta
dele indica (entrando no terreno pantanoso e fascinante da subjetividade) que nio hé vida
em uma determinada realizacio musical; indica que ela ndo é capaz de criar movimento,
externo, ou interno, em quem quer que seja, em quem ouve e Mesmo em quem toca. Sim,
eu sei, subjetivo demais... No entanto, vocé deve concordar que, apesar da subjetividade
envolvida, a definicdo de quem tem ou nio suingue parece ser quase sempre uma unanimi-
dade no grupo que realiza esta defini¢io, e acontece, invariavelmente, tanto num ensaio de
uma escola de samba quanto na mais austera das salas de concerto.

E... confesso que também estou bastante preocupado. Nio é incrivel que uma ativida-
de, quase cotidiana para um professor de musica, tenha revelado tamanha complexidade?

Em 1996, trés anos apds o inicio de minha atividade como professor de musica, vivi
uma experiéncia bem parecida com a imaginada acima. Todo o processo que me levou a
elabora¢io do método de educacio musical O Passo esté relacionado a forma como, por
detras da aparente homogeneidade, comecei a estudar as sutis diferencas entre as diversas
dificuldades de meus alunos.

* 2. Espero que vocé concorde com estas aspas. Se eles conseguem tocar, mas nao conseguem articular, essa realizacao nao pode ser chamada
de correta!
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Naquela época, os primeiros resultados obtidos com alguns procedimentos didaticos ja
indicavam que algo especial estava sendo construido. Contudo, eu definitivamente nio tinha
clareza naquele momento do que exatamente estava sendo potencializado. Em pouco tempo,
praticamente todas as dificuldades que inviabilizavam a prética em grupo foram superadas. E
0 que mais nos impressionava: superadas por todos, absolutamente todos os alunos!

Desde entio, trabalhando com as mais variadas faixas etarias, nos mais diversos es-
pacos, junto com os professores d’O Passo, continuo me debrucando sobre as inconta-
vels perguntas nascidas a partir daquela experiéncia, em particular, sobre as perguntas
relativas aos procedimentos que traziam imensa clareza e seguranca para os alunos que
iniciavam ou estreitavam sua aproximacio com a musica. Assim surgiu a hipétese a partir
da qual desenvolvi todo meu trabalho: o principal responsavel por todas as conquistas,
dentro de um grande espectro de incursdes no meio musical que vinhamos fazendo, era (e
continua sendo) o conceito de posi¢do.

O estudo de ritmo, como o temos feito ha muito tempo, estd inteiramente baseado no
conceito de duragio. O Passo me ajudou a perceber que o conceito de dura¢io estd na base
de todos os problemas e dificuldades encontrados durante o processo de ensino-aprendi-
zagem de ritmo. Nio que ele ndo deva ser utilizado, mas sua insuficiéncia para esclarecer
aspectos fundamentais deste estudo é gritante. Ele simplesmente ndo tem como nos levar
até onde precisamos ir. Para isso, para dar conta da complexidade da qual acima falamos,
tenho utilizado o conceito de posicio.

Veja: tocar uma nota no tempo é inegavelmente mais facil para qualquer pessoa do que
tocar a mesma nota no contratempo. Vocé ja se perguntou por qué?

Uma resposta deveria vir necessariamente da duragio, o Gnico dos quatro pardmetros
sonoros que esté relacionado ao ritmo. No entanto, assim como a intensidade e a altura,
a durac¢do é um valor absoluto — a duragio pode ser medida em segundos, a intensidade,
em decibéis e a altura, em hertz. Esses valores sdo absolutos, independem da musica que
se faca, como um metro é um metro, independentemente do objeto que se mec¢a. O tim-
bre tem outra natureza, ele nio é um valor, ele é uma qualidade que pode ser identificada
através do formato de onda. Um instrumento pode emitir um som longo ou curto, forte
ou fraco, alto ou baixo, mas possui apenas um tnico timbre®. Poderia ser argumentado que
a duragdo de um tempo é relativa ao andamento, mas, uma vez definido o andamento, a
dura¢io de um tempo se torna absoluta. Tomando como exemplo uma musica com anda-
mento 60, cada tempo durard um segundo, independentemente de onde na musica um
tempo comegar.

Na verdade, quando falamos de tempo e contratempo, ndo estamos nos referindo ao
conceito de “tempo” em termos absolutos — esse que pode ser medido em segundos -,
mas sim ao conceito de “tempo” em termos relativos que quer localizar posi¢des no espago
musical.

A duragio vé o espago musical como sendo bidimensional e, nesse caso, a expressio
“deslocar um pouco™ faz sentido, pois n4o importa se a nota vai daqui até ali ou dali até

3. Obviamente a variacao de timbre existe, mas quando feita sem o auxilio de meios eletrdnicos a identidade do instrumento que a faz é
sempre preservada.

4. Quem nunca ouviu a expressao “Esse ritmo € igual aquele, s6 que deslocado!"?
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acol4d. Em termos de dura¢io, ndo hé diferenca se um som comecar no tempo e for até o
contratempo ou se 0 mesmo som comegar no contratempo e for até o tempo. Nos dois
casos ele durard meio tempo (absoluto), no caso do andamento 60, meio segundo.

O conceito de posi¢do vé o espago musical como sendo tridimensional, como tendo um
relevo, e se dedica a identificar as caracteristicas de cada um destes lugares neste relevo.
Seguindo o caminho proposto pelos gregos para os conceitos de arsis e tesis, o conceito de
posi¢do relaciona espa¢o musical e movimento corporal e assim revela lugares que estdo
“no alto” ou “em suspensdo” e lugares que estdo “embaixo” ou “em repouso”, e que por
isso geram movimentos musicais distintos. Assim, é possivel entender porque a expressdo
“deslocar”, apesar de largamente utilizada, ndo consegue explicar e, pior, tampouco ensi-
nar a ninguém a diferenca entre tempo e contratempo. Segundo o conceito de posi¢io, se
o som é “deslocado”, ele nio vai simplesmente mais para frente ou mais para tras, ele vai
mais para cima ou mais para baixo, e, desse modo, ele mantém suas caracteristicas sono-
ras, mas muda inteiramente suas caracteristicas musicais. Uma posi¢do diferente significa
necessariamente um movimento musical diferente, uma musica diferente.

Tomemos como exemplo o ritmo abaixo.

1} 50 oo e oocaes

CA—

-
—

Uma representa¢io grafica deste ritmo a partir do conceito de duragio poderia ser a
seguinte:

- | | | | | | | | I

Segundo o conceito de posi¢do a representacio grafica procuraria evidenciar o relevo do
espac¢o musical onde este ritmo acontece.

Nas duas representacées é possivel ver a sequéncia de eventos, que de fato ocorre. No
entanto, pense a diferenca entre elas como uma mudanca de perspectiva. Realizar um rit-
mo sem um movimento corporal é como olhar esta sequéncia de cima, como uma planta
baixa, guiando-se apenas pelas durag¢ées. O Passo propde que olhemos esta sequéncia de
um outro dngulo, onde seja possivel ver os relevos do espago musical, guiando-nos entio
pelas posigdes.

Para se aproximar ainda mais d'O Passo veja o site www.opasso.com.br e consulte o
livro O Passo — musica e educacio (Ciavatta, 2012). E lembre-se: O Passo é, acima de tudo,
um método para a construgio de uma base. Independentemente da musica que vocé ja
faca ou queira fazer, vocé precisara de um controle minimo de ritmo e som. E esse controle
minimo que O Passo quer possibilitar. A partir de um determinado ponto, h4 habilidades
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e compreensdes especificas de cada tipo de musica. O Passo ndo quer ir até 14. O Passo nio
pretende substituir nenhum método de solfejo. O Passo quer facilitar o trabalho realizado
com eles. Entio, ao trabalhar com O Passo, ndo abandone nada do que vocé faz, nenhum
método que vocé usa. Utilize O Passo para clarear os caminhos que vocé ja trilha.

Atividade 1

Tempo e contratempo — um primeiro e vdliosissimo diagnéstico

Com a turma em circulo, estabeleca uma pulsa¢io com um movimento corporal pendu-
lar levantando alternadamente cada um dos pés e peca que todos facam o mesmo. Estarem
todos simultaneamente com o mesmo pé, direito ou esquerdo, pode ajudar, mas o fato de
o grupo estar em circulo pode ser um complicador para aqueles que estiverem de frente
para vocé (lembre-se: estar em circulo é importante!).

Quando (praticamente) todos estiverem na mesma pulsa¢do, proponha que o grupo
bata palmas nos tempos, ou seja, quando os pés tocam o chio.

Nesse momento, j4 serd possivel perceber que alunos tém muita dificuldade de rit-
mo. Lembre-se que eles, por mais dificuldade que tenham nesse momento, andam nor-
malmente, mantendo uma regularidade. Alguns mais tensos, outros mais “largados”, mas
todos se deslocando de forma regular. Eles fazem isso, pois sio seres humanos. Mesmo
uma pessoa que manca, se desloca de forma regular. A regularidade é condi¢io para o des-
locamento de qualquer ser vivo®. O Passo se baseia no andar, entio qualquer dificuldade,
mesmo nesse inicio, é perfeitamente superéavel.

Apés algum tempo batendo palmas nos tempos, peca que o grupo continue com o mo-
vimento corporal, mas pare de bater palmas.

Proponha entio que eles batam palmas nos contratempos. Vocé pode apresentar isso
como um conceito musical, dizendo apenas: “Batam palmas nos contratempos” e ver até onde
eles conseguem raciocinar musicalmente; ou vocé pode apresentar esse desafio como uma
atividade de coordenac¢io motora, dizendo: “Batam palmas quando o pé estiver no alto.”

Aqui o diagnéstico é bem mais complexo. Alguns daqueles que tocaram facilmente os
tempos, simplesmente nio conseguirio tocar os contratempos. Por mais tempo que vocé
dé, uma vez que suas escutas estio dizendo a eles que o que escutam é tempo, nenhum
comando os fard ouvir diferente. Vocé poderd identificar esses alunos, pois eles irdo bater
palmas junto com o grupo, mas com um movimento diferente. Apesar de estarem batendo
palmas junto com os alunos que estdo tocando os contratempos, vocé verd que para fazer
isso eles alteraram seus movimentos e estio batendo palmas quando seus pés estio no
chio. Eles estdo ouvindo tempos enquanto vocé e os outros ouvem contratempos.

Faca um teste com vocé mesmo(a). Fique em pé, marque a pulsacio se movimentando
como propus anteriormente e bata palmas nos contratempos. Fique assim durante algum
tempo. Continue batendo palmas e pare de se movimentar. Nem um movimento sequer,

5. Ainda que uma vez, em um congresso de biologia, apresentando meu trabalho, alguém me disse que h& um pdssaro africa-

no que foge a essa regra. E sério! Enfim, a0 que tudo indica, fora esse passaro, todos os outros seres vivos sequem essa regra.
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a nio ser as palmas. Nada. Nem um meneio de cabe¢a, nem um bater de dentes, nada.
Assim, sem interromper as palmas, volte a andar lembrando-se que vocé esté (ou deveria
estar) tocando um contratempo.

Algumas pessoas terdo mais dificuldades que outras fazendo esse exercicio, mas todas,
sem exce¢do, devem reconhecer que ao interrompermos nosso movimento corporal nossa
escuta muda e passamos a ouvir tempo onde havia contratempo. Mesmo que nio seja tao
dificil voltar a andar, h4 inegavelmente um momento onde é preciso instruir o corpo a pi-
sar entre uma palma e outra e assim resgatar a imagem do contratempo e voltar a ouvi-lo.

Ha alunos que também nio vao conseguir, mas vio manter seus movimentos. Esses
estdo mais perto de conseguir do que aqueles que continuaram a se movimentar, mas de
forma equivocada (aqui é possivel falar em equivoco). As vezes, um pouco mais de tempo
é suficiente para que esses alunos consigam tocar os contratempos, pois eles ouvem os
contratempos. No caso desses alunos, hd uma questio que é de coordena¢io motora e ndo
de musica. Parar de se movimentar e resolver essa questio, pode, em alguns casos, fazer
com que eles comecem a acertar os contratempos com facilidade.

Como na histéria apresentada no inicio deste artigo, hd mais um complicador para
enriquecer o nosso diagndstico: alguns dos alunos que conseguiram bater palmas nos con-
tratempos o fazem com suingue e outros nio. Como saber isso? E mais simples do que
se poderia pensar (e do que eu pensava hd 17 anos): quem realiza um contratempo com
suingue flexiona as duas pernas ao fazé-lo ou consegue facilmente flexionar as duas pernas
se isso lhe for pedido.

Se vocé tem davidas com relagio a esse movimento observe a movimentacio de qual-
quer mestre de cultura popular quando quer deixar claro o ritmo para seus musicos ou
veja, no link a seguir, um video no YouTube onde apareco realizando o movimento ao qual
me refiro: http://youtu.be/4afKT79L03w.

Atividade 11

Saltos no tempo

A cruz

O exercicio talvez mais ludico d’O Passo, “Saltos no tempo”, pode ser praticado por alu-
nos bem iniciantes. Esse exercicio é realizado com o auxilio de uma rede colocada no chio,
mas pode ser feito com qualquer marcac¢io que divida o chio em quadrados de mesmo
tamanho com linhas claras e visiveis. O tamanho dos quadrados pode variar em funcio
do tamanho dos participantes: é preciso que todos consigam pular com os dois pés de um
quadrado para outro. Pulando sempre no primeiro tempo de cada compasso e batendo pal-
mas nos tempos seguintes, varias sequéncias coreogrificas podem ser trabalhadas dentro
da rede enquanto se exercita a regularidade de pulso e a compreensio dos ciclos de tempo.
A possibilidade de que varios alunos pulem juntos, ocupando os quadrados alternadamen-
te sem que se esbarrem ou percam o ritmo é impressionante. O resultado desejado s6
é alcancado se todos se comprometem com o trabalho e se ajudam mutuamente, ja que
qualquer erro potencialmente afetar4 a todos.
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Qualquer faixa etaria pode brincar.

Os conhecimentos musicais necessarios sdo minimos: ter alguma noc¢io de regularida-
de e saber contar até quatro. E saber (poder) pular!

Viérios aspectos (extra?) musicais podem (e devem) ser levantados: risco, responsabili-
dade, trabalho em grupo, rigor, aten¢io ao outro. Aumente esta lista!

A ideia inicial é simples: saltar exatamente para o lugar que alguém estava ocupando,
no exato momento em que este alguém salta para um outro lugar. A partir dai criei e segui-
mos criando uma série de desdobramentos. Aqui vocé vai encontrar o primeiro “desenho”
a cruz. Tenha ela como base e pense também em criar novos “desenhos” junto com seus
alunos.

Preparativos:

Faca uma marca¢do no chio como um tabuleiro de xadrez.
Teremos um grande quadrado com cada lado dividido em oito
partes.

Vocé pode fazer essa marca¢io desenhando-a com giz, com fita
crepe, com barbante preso em cadeiras ou com uma rede (como
aquela que vocé podera ver em varios videos no site www.opasso.
com.br). A rede nio é imprescindivel, porém ela simplifica
bastante o dia a dia, por ser facil de abrir e fechar e abreviar
assim o tempo dos preparativos.

Construindo a“cruz”:

1. Chame um aluno (um voluntério) e peca que ele fique em um
quadrado localizado no centro da rede, virado para um dos lados.

Obs: Encontre referéncias claras no espa¢o onde vocé esti e
defina: “o lado que estd virado para a janela” ou “o lado que esta
virado para a porta”.

2. Conte até quatro e peca ao aluno que pule para frente e chegue ao quadrado que
estd a sua frente exatamente no préximo “1”.
Obs: Dé tempo para que ele treine algumas vezes e faca isso com precisio.

3. Chame um outro aluno e pe¢a que ele fique em um outro
quadrado bem ao lado daquele onde esta o primeiro aluno.

Obs: O segundo aluno deve estar olhando para o ombro do
primeiro aluno (ou seja, o segundo aluno esté virado para um
lado ortogonal ao primeiro).

T
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4. Conte até quatro e os dois devem pular para frente chegando ao quadrado a frente
de cada um exatamente no préximo “1”.

Obs: E s6 nesse momento que de fato é possivel ter uma dimensio de onde se pode
chegar com o “Saltos no tempo”. Curta esse momento. Fale de responsabilidade,
risco de machucar ou ser machucado, seriedade para poder brincar.

5. Conte até quatro e os dois devem pular para tras chegando ao
quadrado que est4 atris no préximo “1”.

6. Chame um terceiro aluno que ficara olhando para o ombro do T
segundo. [T T 1wl

7. Conte até quatro e os trés devem pular para frente, bater trés
palmas e pular para trés.

T=1
T=Tm
8. Neste momento vocé pode chamar todos os alunos para TeTEelm
participar. -1 - T -'
Tefmtm
TelTm
9. Para minimizar o risco de alguns errarem e se chocarem T 1
(atengdo: esse risco sempre estard presente e faz parte do jogo) T T
vocé pode pedir que saiam da rede todos que estio virados T ¥ T
para, por exemplo, “a janela”, e contar até quatro para que T T x
pulem para frente, batam trés palmas e pulem para tras. T T 71
T 7
L. |
| =] |¢m]
10. E depois, o mesmo com os que estdo virados para “a porta”.  m m =
- .
- . .
- -

11. Tendo todos na rede, conte até quatro, todos devem pular pra frente, bater trés
palmas e voltar.

Obs: Uma observacio importante a ser feita é a ideia de fixar esse quadrado do qual
se parte e ao qual se volta, pois, quando a movimentacio se tornar mais complexa,
essa ideia serd valiosa para que cada um possa se localizar melhor.
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Avancando na“cruz”:

12. Conte até quatro, todos devem pular para trds, bater trés
palmas e voltar.
13. Conte até quatro, todos devem pular para frente, bater trés
palmas, voltar, bater trés palmas, pular para tras, bater trés
palmas e voltar.

14. Conte até quatro, todos devem pular para direita, bater trés
palmas e voltar.

15. Conte até quatro, todos devem pular para esquerda, bater trés
palmas e voltar.

16. Conte até quatro, todos devem pular para frente, bater trés
palmas, voltar, bater trés palmas, pular para trds, bater trés
palmas, voltar, pular para direita, bater trés palmas e voltar, pular
para esquerda, bater trés palmas e voltar.

Ampliando as possibilidades:
Até agora lidamos apenas com o espaco. Estd na hora de lidar com o tempo!

1. Conte até trés e os alunos devem fazer a cruz dentro de uma métrica ternaria (ou
seja, pulando e batendo apenas duas palmas).

2. Conte até dois e os alunos devem fazer a cruz dentro de uma métrica binaria (ou
seja, pulando e batendo apenas uma palma).

3. Conte até quatro e os alunos devem fazer a cruz trés vezes: uma vez dentro de
uma métrica quaterndria, uma vez dentro de uma métrica ternaria e uma vez dentro
de uma métrica binéria.

4. Conte até quatro e os alunos devem fazer a cruz em compassos alternados: um
compasso de 4, outro de 3, outro de 2, outro de 4, outro de 3, outro de 2 e outro de 4.
5. Crie com seus alunos novas sequéncias para os sete momentos de palmas que
existem na cruz:

.2,3,4,2,3,4

.2,3,2,3,4,2

e incontdveis outros.

6. Retina quatro sequéncias criadas pelo grupo e faca-as em sequéncia.

7. Isto parece nio ter fim! E de fato ndo tem.

A passagem pela rede

Aqui ndo hi um desenho especifico, a ideia é atravessar a rede sem que ninguém se cho-
que com ninguém. Se todos alternarem um salto a frente com um salto a direita e entrarem
sempre em determinadas casas a cada quatro compassos, é exatamente isso 0 que ocorre.

Dezesseis pessoas podem entrar ao mesmo tempo na rede. A cada quatro compassos,
mais dezesseis. O numero de participantes é ilimitado, pois é possivel sair da rede em um
salto e retornar a ela no préximo.
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Estando de frente para a rede, vamos numerar cada uma das oito casas da esquerda
para a direita (no sentido da leitura). A casa numero 1 ficard assim mais a esquerda. Inde-
pendentemente do lado em que voceé estiver na rede, olhando-a de frente, a casa 1 (de cada
um dos lados) serd sempre a primeira da esquerda.

Inicio:

E possivel, dadas as instruces, contar até quatro e ver o que acontece. O mais
simples é verificar primeiro se todos entenderam a instru¢io de alternar um salto
para frente com um salto para a direita. Isso pode ser feito pedindo que todos
comecem a passagem pela rede na casa 1, no lado onde vocé estd. Dependendo da
quantidade de alunos que vocé tiver, isso pode levar algum tempo. Mas nio serd um
tempo perdido, posso assegurar.

Depois, o melhor é verificar se todos (ou quase todos) entenderam quando entrar: a
cada ciclo de quatro compassos — aqui ndo importa se serdo compassos quaternarios,
terndrios, bindrios ou com qualquer outra quantidade de tempos.

Um momento importante no “Saltos no tempo”, na verdade a primeira coisa vista
nos “Desenhos”, é o momento em que duas pessoas vindo de lados ortogonais quase
se chocam. Esse momento causa certamente uma excita¢do no grupo e deve ser
bem entendido e vivido. Inicie esse momento apenas com quatro alunos. Cada um
saindo de cada uma das casas 1. Eles vao se cruzar exatamente no meio do trajeto e
é sempre uma 6tima forma de exemplificar o que vai ocorrer o tempo todo.

Antes de “brincar”, ha ainda uma regra a ser aprendida (vivida): a entrada a cada
quatro compassos. Ha aqui uma questio claramente musical e uma contagem feita
por todos pode ajudar o grupo a se achar dentro do ciclo de quatro compassos. Mais
tarde a contagem pode ser substituida por uma cangio que esteja organizada em
ciclos de quatro frases.

Nesse momento, é possivel contar até quatro e ver como o grupo se sai.

Uma ultima regra pode ser aprendida para melhorar a “brincadeira” é possivel
entrar também nas casas 3, 5 e 7. Dessa forma, dezesseis pessoas poderio entrar ao
mesmo tempo na rede.
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Resumo: Conhecer musicas de outras culturas do mundo é porta

de entrada para desenvolver um universo sonoro amplo e estimular
o respeito e o convivio entre diferentes formas de pensar. Ao

criar o grupo Mawaca e me enveredar por can¢des em mais de 20
linguas percebi o quao rico é o processo de ser “o outro’, buscando
reproduzir as diversas expressoes sonoras daqui e dacold, entender
as dificuldades e facilidades, as diferengas e similaridades entre o que
os elementos musicais que eu conhego e os que eu quero conhecer,
buscando localizar os contextos para depois recriar para outras
plateias. Esse repertério multicultural, pesquisado e reinventado pelo
Mawaca, teria utilidade em salas de aula? Tem condi¢cées de ampliar
o repertdrio ja utilizado pelos educadores musicais? Proponho
atividades com Soran Bushi, uma cang¢éo japonesa, que apresenta
uma multiplicidade de situacdes interdisciplinares que podem
envolver criancas de diferentes idades.

Palavras-chave: repertério multicultural; educacdo musical
multicultural; musicas do mundo

The multicultural repertoire of Mawaca at schools: Soran Bushi -
Hokkaido’s fishermen song

Abstract: Knowing music of other cultures of the world is a door’ to
enlarge the musical universe and encourage respect and coexistence
between different ways of thinking. When I created Mawaca group
and saw me singing songs in over 20 languages I realized how rich
is the process of being ‘the other, trying to reproduce the various
expressions and sounds from different places, understanding
difficulties and facilities, differences and similarities between what
I knew and what I need to know, trying to understand contexts

and then, recreate these traditional songs for other audiences. This
multicultural repertoire -researched and reinvented by Mawaca

— would be useful in the schools? Is it capable of expanding the
repertoire already used by music teachers? I propose activities with
the Japanese song ‘Soran Bushi’ which features a variety of situations
that may involve interdisciplinary children of different ages.

Keywords: multicultural repertoire; multicultural musical
education; world music

PUCCI, Magda Dourado. O repertério multicultural do Mawaca em sala de aula... Masica
na Educacao Basica. Londriana, v.5, n.5, 2013.
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Educar para comprender las
matemdticas o cualquier disciplina

es una cosa, educar para la comprension

humana es otra; ahi se encuentra justa-
mente la misién espiritual de la educacién:
ensenar la comprension entre las personas

como condicion y garantia de la
solidaridad intelectual y moral
de la humanidade.

Edgar Morin (Los siete saberes
necesarios para la educacion del futuro — Unesco)

Buscar conhecer expressées musicais de outras culturas é atitude extremamente po-
sitiva num mundo ainda bastante intolerante com as diferencas, pois além de nos fazer
compreender diferentes formas de fazer musica, nos coloca em contato com a pluralidade
cultural do mundo e nos faz entender o “outro”. Quando iniciei minhas pesquisas com
0 Mawaca, ndo tinha ideia de que teriam um uso educacional, mas ao longo da carreira
do grupo, percebi que alguns professores, ainda que informalmente, utilizavam parte de
nosso repertério das mais diversas maneiras. Mais tarde, fui saber que a educa¢io mul-
ticultural j4 era uma realidade nos Estados Unidos e na Europa e que havia uma extensa
literatura estimulando o uso de can¢des de diferentes lugares do mundo em sala de aula.
Isso veio ao encontro com aquilo que eu ja experimentava com o Mawaca, que € se colocar
no lugar do outro, fazendo uma musica “diferente” daquela que estdvamos acostumados a
ouvir e tocar.

S3o véarios os motivos que nos levam a acreditar que uma educagio multicultural pode
ser benéfica nas escolas e nio apenas um luxo ou algo exético, como alguns poderiam
pensar. John Drummond (2005) resume as principais justificativas colocadas por diversos
educadores’ que, historicamente, comprovam essa premissa:

1. Vivemos numa sociedade culturalmente plural — o mundo tem se tornado
cada vez mais plural culturalmente e a educa¢io pode ajudar na compreensio dessa
transformacio.

2. Remover as diferencas e preconceitos — numa sociedade plural, as minorias
tendem a sofrer preconceitos a ndo ser que consigam ter suas culturas integradas.
3. A maioria pode aprender com as minorias - aprender as praticas musicais
de outros grupos significa buscar outras fontes de inspiracdo e participar de um
processo de transformacdo importante no crescimento e entrosamento entre as
criancas.

1) Como Banks, Becker, Bullivant, Crozier, Dunlop, Fisher e Hicks, citados no artigo de John Drummond (2005).
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H& uma bibliografia extensa que ilustra varias experiéncias em que a educa¢io musical
multicultural apresenta resultados satisfatérios. Ndo é possivel citar todas aqui, pois seria
um artigo a parte, mas destaco Traasdahl (1998, p. 104, tradu¢io minha) que mostrou em
suas pesquisas que

a diversidade cultural na educa¢io musical ajudou a romper com as fronteiras
culturais entre os alunos, proporcionou respeito social e compreensio entre
fronteiras, reduziu a tensdo étnica nas escolas e construiu novas estruturas
sociais identitdrias, além de satisfazer a curiosidade pelo outro e trazer prazer aos
participantes.

Minha experiéncia com o grupo Mawaca, cantando em mais de 20 linguas desde sua
criagdo em 1993, mostrou que as cangdes do mundo, com toda a sua diversidade cultural,
é um caminho que possibilita varias aplicacdes na educacgdo infantil. Mesmo que esse n4o
tenha sido o primeiro objetivo do grupo, percebi que, ao longo de nossa carreira, hd um
crescente interesse das criancas pelo nosso repertério, pois nele ha varios elementos que
se conectam facilmente ao universo delas.

Ver no YouTube os videos “Juca canta Mawaca” onde uma crianca assiste ao DVD Pra
todo canto do Mawaca e canta junto duas cancdes indigenas, dos Ikolen-Gaviao e dos
Tupari, de Rondbnia: Akhoyte, cancao ikolen-gaviao (http://youtu.be/bpziSBbjbuc) e
Hirigo, canto das indias tupari (http://youtu.be/nTYgMjoKp6s).

Durante os shows do Mawaca, percebia a presenca de criancas na plateia que se mos-
travam entusiasmadas e interagiam com as musicas apresentadas dan¢ando e cantando
juntas. Logo apds as apresenta¢des, muitos pais comentavam que seus filhos ouviam repe-
tidas vezes algumas das can¢des, assim como assistiam aos DVDs intimeras vezes. Percebi
que a maior parte das can¢des citadas pelos pais (na sua maioria, africanas, indigenas,
japonesas, bulgaras) eram as que possuiam letras com sons mais distantes da lingua por-
tuguesal Seriam esses sons “estranhos” os que as atrafam? Ou algum ritmo especifico, ou
a forma de cantar ou algum elemento cénico da nossa performance ou apenas os figurinos
coloridos?

Mesmo sem o intuito didatico, percebi que aquelas can¢des possuiam particularidades
musicais que atrafam as crian¢as e que seus contextos interdisciplinares poderiam ser am-
plamente explorados em sala de aula. Embora os arranjos ndo tenham sido pensados para
serem realizados por criangas, imaginei que estes poderiam ser adaptados ou reinventados
por elas e que também seria possivel criar atividades de percepc¢do e de expressio corporal
estimuladas pelas musicas do grupo. Foi quando Berenice de Almeida me convidou para
escrever o livro Outras terras, outros sons (Almeida; Pucci, 2000), em 1999, que percebi
que era um momento interessante de comegar a abordar esse repertério multicultural em
sala de aula, pois j4 se sentia a necessidade de ampliar o universo sonoro das criangas com
musicas africanas, indigenas, portuguesas, raramente utilizadas nas escolas. Adequamos
alguns arranjos do Mawaca e criamos outros concebendo atividades que pudessem ser
feitas em sala de aula como sugestdes para que o professor pudesse ampliar seu repertério,
propondo por sua vez atividades interdisciplinares em conexdo com outras 4reas do ensi-

201%

O repertdrio multicultural do Mawaca em sala de aula: Soran Bushi — can¢do dos pescadores de Hokkaido

65



no. Assim, a cancio de Gana Sansa kroma, a danca de Miranda do Douro La ¢carandilhera,
a cantiga portuguesa A rolinha, assim como os temas indigenas Nhamandu e Koi txangaré
(que sdo como cangdes estrangeiras para nossos alunos!) “entraram em sala de aula”, ga-
nhando a simpatia de muitas criangas. Ministramos oficinas para professores com esse
repertério e mais tarde fui estendendo minha experiéncia com mais can¢des do Mawaca,
incluindo novos temas musicais de outros lugares. Apesar de certa dificuldade em adentrar
esses outros universos, varios professores se entusiasmaram com essas novas sonoridades
e produziram adapta¢des dos arranjos e novas atividades.

Sabemos que a realizagdo de tais atividades nem sempre é facil, pois exige pesquisa e
uma preparacdo mais elaborada e o tempo do professor é exiguo, mas hoje, com o acesso
tecnoldgico, muitos videos e dudios sdo facilmente encontrados na internet, fato impen-
sdvel ha 15 anos. Com alguns cliques, é possivel acessar diferentes versdes — antigas e
novas — da mesma musica, tradug¢des, o que possibilita criar referéncias com mais rapidez
e facilidade. Evidente que nada substitui o contato direto com pessoas da comunidade.
Aprender diretamente com alguém que conhece a cultura que se quer aproximar é uma
experiéncia marcante que pode proporcionar uma vivéncia transformadora na forma de
compreender a musica.

Ao entrar em contato com o repertério multicultural, fora do seu universo cultural, é
importante que o professor busque conhecer os elementos daquela cangio procurando
entender o todo e o particular, isto é, os contornos melédicos (0s modos ou escalas), os
ritmos, a estrutura, a pronincia correta, os instrumentos, mas também a tradicio a qual
aquela musica pertence, o género musical, o estilo e em que contexto ela é tocada, enfim,
todo o entorno cultural é de uma grande riqueza e merece ser transmitido aos alunos, pois
dessa forma a musica terd um sentido mais profundo e eles perceberio que nio se trata
apenas de um entretenimento qualquer, mas de muisica como cultura’.

Segundo Patricia Campbell (2004), além do “qué” e do “porqué”, o trabalho do educador
musical que desenvolve uma proposta multicultural passa pelo “como” esse outro reperté-
rio pode ser compreendido, assimilado, incorporado.

Educadores musicais entendem que menos é mais — pelo menos nos estégios iniciais
de uma cultura musical - e que a compreensio de uma simples peca musical através
de uma continuada e aprofundada escuta, participa¢do, performance, passando por
experiéncias criativas e um estudo dos seus contextos culturais e significados, vio
causar um impacto importante na educacio musical de qualquer idade. (Campbell,
2004, p. 27, grifo meu, tradugdo minha).

Sendo assim, é importante buscar algumas can¢des que sejam de facil assimilagdo, que
tenham contetdos interessantes, possiveis de serem compartilhados de forma ampla e
que criem pontes com o presente e com o passado, pois assim a musica passa a ter um
sentido mais profundo. Proponho aqui uma canc¢io japonesa que a meu ver provoca forte
empatia nos shows do Mawaca, seja nos espetaculos para adultos nos teatros do SESC, seja
nos shows para criangas e adolescentes.

* 2) Conceito colocado por Alan Merriam (1964) no importante livro The anthropology of music, que postulou a msica ndo apenas com parte
da cultura, mas como cultura também.
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Soran Bushi — cangdo dos pescadores do Japdo

A cancio Soran Bushi faz parte de um contexto que pode ser amplamente utilizado
como pano de fundo para atividades extracurriculares. Entre os contetidos abordaveis se
encontram: saber onde fica o Japio, mais precisamente a ilha de Hokkaido; como se da a
atividade da pesca naquela ilha; a danca aliada a essa musica marcada por movimentos
enérgicos; a expressio ha dokkoisho usada pelas mulheres dos pescadores para anima-los a
acordar na madrugada fria para trabalhar, entre outros.

Parece-me interessante que o professor, antes de trabalhar a musica diretamente, pro-
cure criar um ritual com as criancas, a fim de fazé-las compreender o espirito zen japonés,
da simplicidade, do “tirar os sapatos”, ficar em siléncio, ouvir uma musica instrumental
tradicional bem calma (ja para trazer um referencial sonoro mais distante) para que expe-
rimentem a sensacio de “deslocamento”, de estar em outro ambiente sonoro, e também
ouvir algumas expressdes na lingua japonesa. Nesse caso, seria bom o professor aprender
algumas expressdes japonesas simples.

Frases em japonés

Obrigado: Arigato
De nada: Douitashimashite
Por favor: Douzo
Desculpe: Sumimasen, shitsurei shimasu
Que horas sao? Nanji desuka?
Como vai? Doo desu ka
Estou bem, obrigado: Genki desu arigato
Prazer em conhecé-lo: Hajimemashite
Parabéns: Omedeto gozaimasu
Chegueil: Tadaima!
Bom retorno: Okaeri!
Até a vista: Gokigen yo sayonara
Até ja: Dewa mata
Até logo: Sayonara
Eu sou brasileiro: Watashi wa burajiru-jin desu
Adeus: Sayonara
Fonte: http://www.japones.net.br/frases-em-japones/

Se houver possibilidade de conhecer alguém que fale a lingua japonesa, melhor ainda,
pois observar os movimentos, a forma de pronunciar as palavras, o andar, o sorrir, o gestu-
al de alguém de dentro da cultura, faz com que se criem novos entendimentos. Nio sendo
possivel o contato direto, videos, hoje muito mais acessiveis pela internet, podem fazer as
vezes desse contato, mesmo que virtual.

Sugiro que, ao entrar na sala, se instale um pequeno ritual com as criangas, seguindo al-
gumas etapas. E importante dizer que o que se segue é apenas uma sugestio de atividades
que nio necessariamente precisam ser realizadas nessa ordem. O professor pode inventar
a sua prépria dindmica, estabelecer suas prioridades e maneiras de atuar e destacar o que
interessa mais, conforme as caracteristicas de suas turmas e sua realidade local.
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Encontros com o Japdo

Encontro 1

+ Colocar uma musica instrumental japonesa (de koto, shamisen ou shakuhachi) para
criar um clima “oriental®”. Se quiser incrementar o ambiente para deixa-lo mais
dentro do clima japonés, vocé pode decora-lo com objetos da cultura japonesa, como
lanternas japonesas (chochin), esteira de bambu, fontes de 4gua portateis, estituas
com divindades japonesas, etc.

Musica tradicional instrumental japonesa (para clima oriental)
Sakura (koto)
http://www.youtube.com/watch?v=chwADnoFDng&list=PL9140D2674A5D171B

Rokudan no Shirabe (koto)
http://youtu.be/G_d_vMMgv54

Shakuhachi
http://www.komuso.com/top/index.pl http://www.youtube.com/
watch?v=xsihxORASks

DVD Mawaca - Ikebanas musicais — Komuso (tocado por Shen Ribeiro) e Haru no umi
(tocado por Tamie Kitahara, Shen Ribeiro e Ana Eliza Colomar).

+ Quando as criancas chegarem,
peca-lhes para tirarem os sapatos
antes de entrarem na sala.

« Falar pouco, suavemente, fazer
gestos lentos e tranquilos com
muita calma - imagine-se um(a)
japonés(a)!

+ Cumprimentar a classe
abaixando o corpo com a coluna
ereta.

Se for de manha => Ohayou! 35 Bom dia!
Se for a tarde => Kon-nichiwa! ZACHBIE Boa tarde/Ola!
Se for a noite => Kon-banwa! 5 8l Boa noite!

3) Oriental é um termo bem genérico, que deveria ser evitado aqui, mas no Brasil usamos essa expressao para designar os japoneses, em geral.
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+ Pedir para elas sentarem em roda de
joelhos ou com as pernas cruzadas.

+ Quando todas estiverem sentadas,
quietas, abrir um livro ou mostrar uma
folha no centro da roda. Se puder levar
um globo, melhor, pois assim as criancgas
entenderdo que o Japdo estd do outro
lado do mundo!

+ Mostrar que o pais é formado por
varias ilhas. Mostrar a ilha de Hokkaido,
que fica mais na parte fria do globo em
contraposicio a ilha de Okinawa, que fica
do lado oposto que é mais quente e que
possui uma musica diferente. (vocé pode

mostrar exemplos: ver indica¢cdes no final o ¥
deste texto). = o

Localizagdo Japao

» Desligar o som diminuindo o volume vagarosamente

+ Contar a histéria de que ali, apesar do inverno congelante, os pescadores acordam
na madrugada para trabalhar e, para se manter aquecidos, fazem movimentos
vigorosos e gostam muito de cantar. Uma das cancdes tradicionalmente entoadas
é o Soran Bushi, cuja coreografia tem movimentos de arrastar as redes, puxar as
cordas e transferir os peixes dos baldes para os barcos. As mulheres dos pescadores,
para animé-los, usam uma expressio ritmada que todos podem fazer: Ha dokkoisho
dokkoisho, ha dokkoi ®

« Ouvir a can¢io e pedir para eles acompanharem a expressido ha dokkoisho®. Explicar
algumas palavras da letra (ver traducio abaixo). O que significa soran’? O que esté
por tras dessa letra?

+ Ensinar a letra antes ja com o ritmo da melodia, de forma oral, cantando frase por
frase e pedindo para eles repetirem. Depois juntar cada uma das frases aprendidas,
até as criancas cantarem a melodia completa.

« E sempre bom ouvir novamente uma gravacio da musica (do Mawaca ou de outro
grupo) para checar como estdo cantando, eles se “autocorrigirdo” naturalmente.
Cantar a melodia inteira novamente e perguntar se eles querem ouvir outra vez a
gravacio para fazerem algum tipo de ajuste.

+ Dividir em dois grupos: enquanto um responde com a expressio ha dokkoisho, o
outro canta a melodia. Depois inverter. Assim, além de criar didlogo entre todos
os participantes, isso faz com que um grupo ouga o que o outro esta fazendo para
interagir no momento certo.

» Tarefa de casa: pedir para as criangas pesquisarem algo sobre as musicas folcléricas
japonesas

« Ao terminar o encontro, despedir dos alunos com sayonaral

5) Observacdo: para adolescentes, talvez seja interessante trabalhar a informacdo de que a cancéo Soran Bushi é um minyo, isto €, faz parte
do repertdrio folclorico japonés e é bastante tradicional em todo o pais, a ponto de existirem vérios festivais Yosakoi Soran que reinventam as
coreografias dos pescadores com musicas mais modernas sempre usando alguns elementos tradicionais. Eles podem pesquisar na internet
vérios desses festivais, que ocorrem aqui no Brasil também. Ver indicacdes no final do texto.

6) Além da gravacdo do Mawaca, hd diversas verses dessa mesma cangdo. Ver op¢des no final do texto.

7) Soran significa arenque, peixe comum em Hokkaido.
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Encontro 2

+ Fazer o mesmo ritual, seguindo as etapas descritas para o primeiro encontro,
cumprimentando com o tradicional kon-nichiwa!

+ Relembrar a letra com o ritmo e a melodia

+ Perguntar quem pesquisou algo sobre musica japonesa tradicional em casa
colhendo informagdes, comentérios, descri¢bes, e compartilhando impressées.

+ Mostrar imagens do tambor taiko.

Daniella e Deborah Shimada (taiko), Tamie Kitahara (shamisen) com Mawaca
Fotos: Eduardo Vessoni (Acervo Mawaca — lkebanas musicais).

« Como sera o som desse instrumento? Como ele é tocado? Mostrar videos e/ou dudios
desse instrumento, buscando agugar a curiosidade da meninada.

« Agora, coloque a gravacdo de Soran Bushi e pergunte: e nessa musica, o que taiko
esta fazendo? Como é o seu ritmo?

+ Apresentar o ritmo usando outros tambores, fazendo desenhos ritmicos
semelhantes 4 melodia que podem ser iguais aos do arranjo do Mawaca ou outros,
criados pelo professor ou improvisados pelos alunos.

« Dividir os grupos: aqueles que tocam os tambores e os que cantam e os que fazem
ha dokkoisho, dokkoisho. Depois inverter os grupos para que ndo se cansarem das
suas fungdes.

+ Depois de brincarem bastante, despedir de todos com o velho e bom Sayonara!!
Arigatoll!

Encontro 3

+ Repetir o ritual de entrada como nos encontros anteriores. Agora é hora de
aprender a fazer o acompanhamento!

+ Ao falar do acompanhamento da melodia de Soran Bushi, leve uma foto do
shamisen, instrumento que acompanha essa canc3o.

+ Mostrar alguns videos (ou dudios) com shamisen (para eles ouvirem e notarem
como ele é tocado, comentando suas caracteristicas, como ele é feito, bem como
suas fun¢bes e uso na musica folclérica japonesa (minyo)

+ Mostrar uma versdo de Soran Bushi tradicional com o shamisen e japoneses
cantando. Comparar com a versio do Mawaca. Em que ela difere? Que palavras
sdo ditas de forma diferente? Existem outras letras? Como é o andamento? Que
instrumentos sio usados na versio do Mawaca?
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+ Mostrar uma foto do grupo Mawaca (ou video, se for possivel) e observando que
foi feita uma adapta¢io dessa musica com instrumentos ocidentais. Explicar a ideia
de arranjo, de que foi adaptada a linha do shamisen para vérios instrumentos do
Mawaca como o vibrafone, acordeom, saxofone tenor e contrabaixo. Assim, eles
entenderdo a ideia de como sio utilizados os timbres num grupo instrumental, da
transposi¢do de melodias para outros instrumentos, de arranjo, etc.

+ O acompanhamento de Soran Bushi tem uma melodia interessante que pode ser
cantarolada também.

+ Depois de compreendé-la, é hora de se despedir: sayonara e até o préximo encontro!

Encontro 4

+ Fazer mesmo ritual ouvindo outra versio de Soran Bushi (veja sugestdes nas dicas)
+ Sentados no chio: perguntar o que acham daquela verséo.

- Comentarios ouvidos, o convite: Vamos fazer a nossa versio de Soran Bushi? Que
instrumentos vamos utilizar no lugar do shamisen? O que temos? O que sabemos
tocar? E do taiko?

+ Se ainda nio tocam instrumentos, vocé pode pedir para eles cantarem o
acompanhamento, que nio é muito dificil, mas exige um pouco mais de tempo.

+ Agora é hora de encaixar a melodia com o acompanhamento. Na davida, é sempre
bom ouvir a gravacio (a versio escolhida ou todas), caso tenham dificuldades, pois
ela se tornard um referencial e eles naturalmente fario suas corre¢bes internamente.
Quando for tocar a musica, pe¢a para fecharem os olhos e ouvirem com atencio.
Cantarem baixinho internamente, “dentro deles”.

« Cantar e tocar vérias vezes até a musica ficar organica.

+ “Licdo de casa”: olhar na internet dancas do Soran Bushi!

Sayonara e até o proximo encontro!

Encontro 5

» Seguindo o mesmo ritual de entrada, para que se concentrem, observe que com o
passar do tempo eles ficardo silenciosos mais rapidamente, pois irdo se acostumar
com essa “rotina ritual”, caracteristica dos povos orientais.

+ Colocar no video uma danca de Soran Bushi (bem tradicional) e fazer perguntas:
Como é a coreografia? Por que ela é assim? O que esses movimentos estio imitando?
Seria o movimento dos pescadores pegando os peixes nos baldes e os jogando nos
barcos? E importante estimular as criancas a perceberem que os movimentos
possuem um sentido, recriam uma movimenta¢io cotidiana realizada pelos
pescadores de forma estilizada, isto é, sdo alegdricos. E que se transformam ao
longo do tempo.

+ Vamos cantar, tocar e dangar Soran Bushi? Escolha alguns passos mais simples da
coreografia que suas criancas possam fazer (conforme a idade) e crie com eles uma
danga em grupo.

V5

25

.

Esse é um video que tem movimentos bem tradicionais e relativamente simples de se

realizar. Ver no You Tube em http://youtu.be/JgbrOGVhjIA.

Ha vdrias gravacdes do grupo dessa musica: Mawaca com convidados tocando shamisen, Mawaca com orquestra sinfonica e grupo grande

de taikos, entre outras (ver no final do texto).

201%
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Encontro 6

+ Relembrar o que foi feito nos cinco encontros anteriores e fazer a conexio entre:
ritual, histéria, canto, instrumentos e danca.

+ Vamos reunir todos esses elementos numa apresentacio e assim homenagear os
japoneses que vierem morar no Brasil hd mais de 100 anos? Que tal convidar algum
musico da comunidade japonesa para tocar com o grupo?

Dramatizagéo

Vocé pode propor para os alunos dramatizarem o momento da pesca com seus movi-
mentos caracteristicos, contraponteados com o das mulheres dos pescadores animando-os
a sair de casa durante a madrugada no inverno. Depois, os alunos podem dancar e cantar
juntos com um grupo acompanhando com instrumentos apés o retorno da festa. Vocé
pode pedir para que as criancas inventem situacdes de como poderia ocorrer essa musica,
soltando a imaginagio!

Sugestdes de atividades interdisciplinares
complementares

+ Contar um pouco da histéria da imigra¢io japonesa. Ha varios sites com
depoimentos, imagens e textos sobre a imigracdo que teve seu centendrio
comemorado em 2008.

+ Caso sejam adolescentes, seria interessante propor que leiam algum livro ou
assistam a filmes relacionados ao tema da Segunda Guerra que aborda a situagdo
que obrigou o éxodo de muitos japoneses para diversos paises (ver dicas no final do
texto). Esse trabalho pode ser feito em conjunto com a professora de histéria.

+ Caso haja algum descendente de japonés na turma, pedir para que um avd, mie ou
pai venha 2 escola para falar sobre a cultura japonesa, comida, artes marciais, ou o
que gostar mais.

+Semoraremuma cidade que tenhauma comunidadejaponesa expressiva, programar
uma visita até o bairro para conhecer os lugares e comidas mais tradicionais, saber
em que datas ocorrem as festas tradicionais para participar, aproximando assim as
criancas dessa cultura milenar preservada num cantinho da sua cidade.

A canc¢ao tem uma melodia simples com diferentes letras.

Um grande desafio é fazer a prontncia bem préxima do japonés, talvez conseguir a aju-
da de um descendente que fale a lingua e grava-lo dizendo a letra para tentar reproduzi-la
ap6s com as os alunos. Esse é um exercicio interessante de experimentar novos sons além
de exercitar a alteridade, isto é, ser o “outro”.

A\l Ver o site oficial do Centenario da Imigracéo Japonesa (http://www.centenario2008.
org.br/).
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Letra de Soran Bushi

Yaren soran soran soran soran soran
Hai hai

Nishin kita ka to kamome ni toeba,

watasha tatsu tori nami ni kike choi
Yasa e enyasa no dokkoi sho

Ha dokkoisho dokkoisho

Ha dokkoi

Yaren soran soran soran soran soran
Hai hai

Hama no Anego wa oshiroi iranu
Guin no uroko de hada hikari tchoi

VS@zmz

Yasa e enyasa no dokkoi sho
Ha dokkoisho dokkoisho
Ha dokkoi

Yaren soran soran soran soran soran
Hai hai

Otoko dokyo nara go-shaku no karada,
don to niridase nami no ue tchoi
Yasa e enyasa no dokkoi sho

Ha dokkoisho dokkoisho

Obtive uma explicagio sobre essa conversa entre os pescadores e as gaivotas com a mi-
nha professora Tamie Kitahara, com auxilio de Karen Tada, tradutora da Fundac¢io Jap3o,

que explicou a letra dessa forma:

“Qnde TR0 O AENAULS, GANOTAY" |NLIGUINTAM 0S Pescadotes)
N GRINOTR 1e3pONAL) N0 $el, Pescador, N30 SELNING A © aco\a.

Quem sANE $A0 35 ONAAS AN,
SO &\as € gue Ao

ONAL 0% PEKES PO sKK!
EORR0, Vamosh vamos \alt
N3OS OV 35 ONARS Ao Taart
L 2N0UANK0 10dos tanalnam

S LINOTAS A0S PESRVOLLS
DINTAM $ELS CONHOS T3 NIANCOS
COM O O\eO A3 LSCAMAS A0S PEIKLS.
RN, assim, prateadas,
TNCaAniando seus mandos,
DESCRAVONLS 3 PaSCAN.

N\ VAl pescadosy,

DESCAN S P!

A transliteracao para o portugués foi
feita baseada em varias versoes bus-
cando facilitar o méximo a realizacao
mais préxima da lingua japonesa por
brasileiros.

Uma tradug¢io possivel, mais préxima da ritmica da melodia de Soran Bushi, poderia ser:

Yaren soran soran soran soran soran / Hai hai /
LU DEXGUINTEL 3 GRANGTR | Se 03 PEMINNOS V&M |
Tla me disser N30 sl | Pergunte 3s ondas 4o max\ |
(R0ANE S COstRs | Pura (@) 1ede! |
Nite pra Ca e pra\d\ |
Ha dokkoisho dokkoisho / Ha dokkoi
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Conteudos e sugestodes de trabalhos
interdisciplinares

Cantos de trabalho

Hoje usamos aparelhos eletrénicos para ouvir musica enquanto trabalhamos, mas an-
tigamente, quando ainda nio existia energia elétrica nem aparelhos de som, era comum as
pessoas cantarem enquanto trabalhavam para ajudar a passar o tempo mais rapidamente
e deixar o trabalho mais prazeroso.

Seria interessante comentar com as criangas que naquele tempo, principalmente no
campo, muitos afazeres domésticos eram acompanhados de movimentos e sons, cantos
que davam ritmo ao trabalho. A musica tinha também esta func¢io. Era usada para acalen-
tar, para plantar, para carregar coisas (até mesmo carregar pianos!), para descascar frutos,
para pescar, para martelar, para fazer casa, para amassar barro, para bater no pildo, para
ordenhar as vacas, para pastorear as ovelhas, entre tantas outras profissées, muitas deles
nem mais existentes nos dias atuais. O fato é que para essas atividades, consideradas re-
petitivas, criava-se musical

Que tal, entdo pesquisar sobre esse habito antigo de cantar durante o trabalho? Levan-
tar imagens e cantos dessas profissdes?

+ Pesquisar outros cantos de pescadores brasileiros como Canoeiro, de Roberto
Barreiro: Canoeiro, canoeiro/ Canoeiro bota a rede/ Bota a rede no mar/ O canoeiro
bota a rede no mar/ Acerta o peixe/ Bate o remo/ Puxa a corda/ Colhe a rede/ O
canoeiro puxa a rede do mar.

« Cantar as varias can¢des de Dorival Caymmi que falam do universo dos pescadores
como Suite dos pescadores.

+ Pesquisar os cantos de trabalho brasileiros coletados por Mério de Andrade em
seus diversos livros, como Dang¢as dramdticas do Brasil (Andrade, 1982) e outros.

« Ouvir as cantigas das destaladeiras de fumo de Arapiraca de Alagoas, das
descascadeiras de mandioca de Porto Real do Colégio (AL), das plantadeiras de arroz
de Proprid (SE), da farinhada da comunidade de Barrocas (BA), das fiandeiras de
algodio do Vale do Jequitinhonha (MG), entre outras.

« Seria interessante também fazer brincadeiras de sonorizar os gestos caracteristicos
de cang¢des de trabalho, com onomatopeias, utilizando objetos e instrumentos ou
apenas com a voz.

< Ouvir o CD Cantos de trabalho (Cia. Cabelo de Maria, 2007), com cancdes registra-
das por Renata Mattar.
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MUSICA na educacdo bdsica

Fontes de pesquisa e dicas

Gravacéo tradicional de Soran Bushi

e CD Traditional folk songs of Japan — Smithsonian Folkways — versao online: http://www.
folkways.si.edu/traditional-folk-songs-of-japan/world/music/aloum/smithsonian — encon-
travel completa no link do YouTube: http://youtu.be/ETxcPyoSxQg (CD Sakura — A musical
celebration of the cherry blossoms).

Versdes do Mawaca de Soran Bushi

¢ Video Soran Bushi, DVD lkebanas musicais (Ethos Music) com Mawaca, Tamie Kitaha-
ra (shamisen), Daniela e Debora Shimada (taikos) e Shen Ribeiro (sakuhachi) — YouTube:
http://www.youtube.com/watch?v=aoycWYDRJjw.

¢ \VVideo Soran Bushi com Mawaca e Jazz Sinfénica e Grupo Wadaiko Sho — Centenario
da Imigracao Japonesa (Anhembi, S&do Paulo) — YouTube: http://youtu.be/OLX4k4kSpHO
(gravacao caseira).

¢ VVideo Soran Bushi com Mawaca — evento World Trade Center (gravacao caseira) — You-
Tube: http://youtu.be/WDiczoMaclw.

e Gravacao DVD Pra todo canto (Ethos Music): https://soundcloud.com/mawaca/soran-
-bushi-dvd-05

Sobre o Yosakoi Soran - danga baseada no Soran Bushi
e Grupo Ishin: http://grupoishin.blogspot.com.br/2010_10_01_archive.html.

* Mugen Yosakoi Soran — TAKIO Soran Bushi — Takio ¥ —Z >/ — YouTube: http://youtu.
be/4_FeMek7A4l.

Musica de Okinawa

e YouTube: http://www.youtube.com/watch?v=mK3U9xFFjc

Contatos das associacoes de musica e dancas japonesas
http://www.sp.br.emb-japan.go.jp/pt/comunidade/associacoess.htm
http://www.nippobrasil.com.br/culturatradicional/528.shtml

Dicas de livros sobre 0s japoneses (para adolescentes)

e Os japoneses — Celia Sakurai. Editora Contexto.

e Coracdes sujos — A histéria da Shindo Renmei — Fernando Morais. Companhia das Le-
tras.

Cantos de trabalho do Brasil

e Semente de mandioca — Projeto Canto de Trabalho — Renata Mattar Ceumar — YouTube:
http://www.youtube.com/watch?v=yML70qg_cuUw

e Rema na canoa — Projeto Cantos de Trabalho — Renata Mattar — YouTube: http://youtu.
be/wkX_J-prumY
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Cantos de pescadores
e Canoeiro — YouTube: http://www.youtube.com/watch?v=KwYgs9ZCqQA

e Suite dos pescadores — YouTube: http://www.youtube.com/watch?v=3zdOMJrSQxQ /
http://www.youtube.com/watch?v=f9A4kja59MI
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Resumo: O objetivo deste texto ¢ apresentar a professores
e educadores musicais, nio inteiramente familiarizados
com o trabalho vocal de criangas na faixa de 7 a 10 anos,
algumas informacgoes basicas sobre suas caracteristicas
vocais. Para tanto tecerei também considerac¢des sobre
procedimentos de trabalho que podem favorecer o canto
coletivo em sala de aula. Visando ilustrar possibilidades da
voz infantil, recorrerei a um jogo de voz falada, por mim
intitulado Marchinha de Noé.

Palavras-chave: coro infantil; técnica vocal; jogos vocais

Here comes the crocodile... Vocal exercises for children
between 7 and 10 years old

Abstract: The aim of this paper is to present teachers

and music educators, not entirely familiar with the vocal
work of children between 7 — 10 years old, some basic
information about their vocal characteristics. For this [
will make also considerations about some procedures that
could help singing together in the classroom. Aiming to
illustrate possibilities of the child’s voice, I will use a game
with spoken voice, titled by me as Marchinha de Noé.

Keywords: childrens’ choir; vocal technique; vocal games
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Introducdo

Em tempos de implementagio da lei que torna obrigatério o ensino de musica nas
escolas, o canto coral surge como uma possibilidade viavel (“simples e barata”) para que
professores (especialistas ou n4o) possam adotar a atividade em seu dia a dia. Tenho sido
frequentemente convidada a dar palestras e workshops para grupos de educadores cujo ob-
jetivo é, justamente, buscar conhecimento e técnica para formar e manter um coral dentro
da sala de aula.

No entanto, muitas sdo as duvidas de procedimento, uma vez que conduzir um coral
nio é o ato de, simplesmente, reunir um grupo de crian¢as para cantar simultaneamente.
Na impossibilidade de uma formacio especifica — e levando-se em conta que muitas sio
as demandas para contemplar as exigéncias vigentes em relagio as praticas musicais de
sala de aula — tenho objetivado compartilhar algumas atividades que julgo serem possiveis
para todos aqueles que estio se iniciando na regéncia coral ou, mais especificamente, para
0s que se veem obrigados a recorrer 4 atividade do canto coletivo em seus planejamentos.

A partir de um jogo de voz falada, que explicarei no decorrer deste texto, farei algumas
consideragdes sobre a voz infantil e suas possibilidades.

Breves aspectos da voz infantil

Vamos comecar estabelecendo que criangas tém vozes iguais, certo? Se vocé estiver de
olhos fechados e ouvir uma crianca falando ou cantando, nio conseguird saber se é um
menino ou uma menina; mas sabera que é uma criangal

Portanto, ao formar um coral e dividir em, digamos, duas vozes, meninos e meninas
estardo misturados nos naipes e nio, erroneamente, meninos no naipe de voz grave e me-
ninas no naipe de voz aguda.

Estdo preparadas para um trabalho coral com divisdo de vozes criangas a partir de,
aproximadamente, 8 anos de idade. Antes disso, as crian¢as tém muito prazer em cantar
em grupo, mas ainda nio conseguem se desprender da prépria produgéo vocal para perce-
ber a mistura da sua voz com as demais vozes. Sendo assim, trabalho em unissono é muito
indicado numa primeira etapa para que, mesmo o0s pequenos iniciantes, comecem a ter a
noc¢io do canto em grupo, exercitando respirar junto, atacar e cortar com os coleguinhas,
alcancar a nota exatamente onde foi pedido, etc.

Ja um pouco mais velhas, as crian¢as aprendem a timbrar e a cantar percebendo as ou-
tras vozes, que é o objetivo do canto coral, enfim. E que critérios utilizaremos para dividir
as vozes das criancas entre graves e agudas? CONFORTO! Primeiramente, conforto.

A voz cantada deve ser uma extensio da voz falada. Se falarmos com naturalidade, en-
toaremos com facilidade. Se, ao falar, a crian¢a apresenta uma voz soprosa, rouca ou com
falhas, antes de comecar a cantar no seu coral esta deverd ser avaliada por um otorrinola-
ringologista (que terd condi¢des de fazer o diagndstico e de indicar o tratamento adequado).

8o
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Algumas criangas entoam com facilidade notas agudas, na regido denominada “voz de
cabeca”. Outras privilegiam o canto na regido conhecida como “voz de peito”, numa tessi-
tura mais grave. No entanto, observamos — eu e outros regentes de coro infantil — que é na
regido da voz de cabeca (aguda) que a crianga consegue maior brilho, acuidade e beleza na
sua producio vocal. Sempre que ouvimos um coro infantil e pensamos “Nossa... parecem
anjos cantando!” estamos, certamente, ouvindo crian¢as cantando na voz de cabeca.

Mas, afinal, como conseguimos ter certeza de que a crianga esta entoando dessa forma?
Repasso aqui os ensinamentos do maestro Henry Leck, do Indianapolis Childrens” Choir
(Butler University, Indiana, EUA) cujo trabalho, internacionalmente reconhecido, tem tra-
zido muitas respostas para nés, regentes de coro infantil.

“,

s,

\iss\| Para saber mais:
‘) http://www.butler.edu/music/bios-faculty-staff/henry-leck/.

Certa vez ouvi-lo comparar o trabalho com um vocalise’ & forma como acariciamos um
gato. Disse ele:

S6 ha duas maneiras de vocé acariciar um gato: da cabeca para a cauda, ou... da
maneira errada!!! Se acariciamos um gato “de baixo pra cima” o animal vai estranhar.
Da mesma maneira, ao fazer um vocalise com seus pequenos cantores, busque
fragmentos descendentes, isto é, comec¢ando da nota mais aguda em dire¢io 4 nota
mais grave. O primeiro esfor¢o serd para atingir a nota mais aguda do fragmento
e depois o exercicio serd mais facil. Isto, certamente, evitard as tensdes comuns a
medida que o exercicio vai ficando mais agudo, subindo-se por semitons.”

Podemos ainda recorrer ao ditado “pra baixo todo santo ajuda”. Também no canto, sera
mais facil descer do que subir...

Se vocé utiliza teclado em suas aulas, comece pelo acorde de f4 maior, na regido média
do instrumento. O exercicio a ser cantado serd uma escala descendente na sequéncia 5-4-
3-2-1, com a vogal “u”, por exemplo. A quinta de fa é d6. Ao entoar o d6 4, a crianga estarad
certamente cantando com voz de cabeca. Por este motivo, nio comecamos o exercicio com
o0 acorde de dé maior; sendo a nota sol o quinto grau de do, esta poderia ser entoada tan-
to na voz de cabe¢a quanto na voz de peito, o que prejudicaria a verificagdo do canto que
estamos buscando. J4 come¢ando em f4 maior, se a crian¢a consegue alcancar a primeira
nota (d6 4), nio restara duvida de que ela estd entoando com voz de cabeca, o que devera
trazer-lhe conforto e leveza na produgio vocal.

Se vocé nio tem teclado, simplesmente perceba se o que escuta é um som agudo, sua-
ve, sem esfor¢o e que se propaga no recinto delicadamente. Algumas crian¢as confundem
quando pedimos mais volume, chegando a mudar a nota (ou mesmo baixar o tom do que
estd cantando) para atingir a ressonncia de peito, pois tal modo de cantar daré a crian¢a a
sensacio (errénea) de maior poténcia na voz. No entanto, é na regido da voz de cabeca que
o som “viaja” no ar e se propaga de forma mais contundente, podendo chegar até a dltima

* 1) Vocalise é um fragmento musical que tem por objetivo 0 aquecimento da voz para a atividade ou busca desenvolver algum aspecto daquilo
que queremos cantar. Comumente é uma pequena escala, entoada repetidamente, subindo e/ou descendo de meio em meio tom.

2) Depoimento colhido durante um dos muitos workshops no Festival Gran Finale (Sdo Paulo) que frequentei de 1996 aos dias de hoje.
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fila das cadeiras do auditério. Nao obstante, a tessitura aguda entoada dessa maneira serd
bastante protetora para a voz infantil, por ndo demandar esfor¢o do trato vocal para atingir
o som desejado. J4 a ressonéncia de peito costuma dar a sensa¢io de poténcia para quem
canta, mas nio atinge o espa¢o da mesma maneira, chegando a “morrer” logo nas primei-
ras filas. Além disso, podera criar tensdes de laringe que poderio trazer problemas futuros.

Portanto, o que buscamos num coro infantil, ainda que iniciante, é que todas as crian-
¢as consigam entoar com voz de cabeca, para que a produg¢io vocal atinja de forma satisfa-
téria afinacgio, timbre, equilibrio do grupo, acuidade do canto e beleza.

Vale observar ainda que a voz feminina adulta, assim como o falsete masculino, é con-
comitante a voz infantil, embora ambos tenham diferencas de timbre e de amplitude de
som. Por conseguinte, nem tudo que parece confortavel para uma professora ou para um
professor cantando no falsete sera, necessariamente, confortavel para o canto infantil.

Aqguecimento

A etapa de aquecimento vocal é muito importante, por objetivar diversos aspectos:
concentrag¢do, percep¢do do som do grupo, desenvolvimento do timbre individual e co-
letivo, o exercicio da transposi¢io cromadtica (ascendente e descendente) e, sobretudo, a
preparacio do aparelho fonador para os desafios do repertério. Basicamente, podemos
separar o aquecimento em cinco metas (dentre outras): postura, respira¢do, ressonancia,
articulagio e afinagio. Exemplificarei, a seguir, possibilidades de prética para trabalharmos
tais metas.

Postura

Objetivo: buscar relaxamento (pescogo, ombros, costas, etc.) e uma posicdo ereta
que beneficie a coluna de ar.

Procedimento: pedir que todos fiquem de pé, bragos relaxados ao longo do corpo,
olhando para frente sem elevar o queixo, pés paralelos ligeiramente afastados,
coluna ereta. Chamar de Posicdo 1.

Em seguida, pedir que os alunos se sentem mantendo, proporcionalmente, a posi¢io
da coluna, da cabeca e dos bragos. Chamar de Posic¢do 2.

Por tltimo, pedir que se inclinem para tris, utilizando o encosto da cadeira,
relaxando completamente o corpo. Chamar de Posicio 3.

A partir dai, a crianca passa a perceber a diferenca de prontidio entre as posi¢cdes
sentadas (2 e 3) e, aos poucos, compreende que para cantar haverd uma posicdo
ideal (Posi¢do 1), que podera ter seus pardmetros mantidos na Posi¢io 2.

O professor pode fazer um jogo de atencio, pedindo ao grupo que faca as posi¢des
solicitadas (alternadas), como uma espécie de jogo de “morto e vivo”.

Respiragdo

Objetivo: expandir e desenvolver a consciéncia da capacidade respiratoria.
Procedimento: imaginar que uma mio segura uma vela e a outra uma flor. Em
seguida, fazer o movimento de cheirar a flor e apagar a vela. Repetir algumas
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vezes, podendo inserir uma contagem de tempo para cada movimento, buscando
conscientizar a proporcionalidade de inspiracdo x expiracdo. Serd uma boa
alternativa também inserir, entre a inspiracio e expiracio, o tempo de pausa com
pulmio cheio e com pulmio vazio. Pode-se, posteriormente, aumentar a contagem
gradativamente, para que a crian¢a perceba o exercicio como um desafio para
expandir o tempo de inspiracio e expira¢io.

Ressondncia

Objetivo: conscientizar as diferentes nuancas de vibragdo do som no corpo.
Procedimento: pedir que as criancas coloquem uma méao no topo da cabeca e outra
na altura do peito. Em bocca chiusa, descendo e subindo em glissando (escorregar,
sem saltos), entoar sons agudos e graves e observar onde o corpo vibra.

Pode-se também usar o mesmo procedimento, pedindo que a mio seja colocada na
testa, em cima do nariz, no queixo, etc.

Articulacdo

Objetivo: desenvolver a consciéncia das formas da boca, que fundamentaro o som
do coro.

Procedimento: utilizando a canc¢io “O sapo nio lava o pé” na tonalidade de d6 ou
ré maior, pedir que cantem todas as palavras com uma unica vogal. Ex: U supu num
luvu pu...

Alternar as vogais e sublinhar a posi¢io diferente da boca, para cada uma das etapas.
Observagio: no canto brasileiro utilizamos sete sons de vogais: a, é, &, i, 6, 6, u.

Afinacéo

Objetivo: exercitar a acuidade de produ¢io sonora mudando-se o tom do trecho.
Procedimento: utilizar apenas a primeira frase da cantiga Pai Francisco entrou na
roda. Subir e descer de meio em meio tom como se fosse um vocalise tradicional;
comec¢ando na tonalidade de fa maior, ir até — digamos — a tonalidade de si maior e
descer novamente, agora até a tonalidade de ré maior (para explorar notas graves
também). Apds as criancas terem compreendido a mudanca cromética, passar
a transpor por saltos, tocando o acorde quatro vezes para que dé tempo de todos
perceberem a nova tonalidade pedida.

Sao exemplos de procedimentos basicos, que poderio ser modificados e/ou acrescenta-
dos, de acordo com a demanda do grupo e a criatividade do professor.

Divisdo de vozes

Sugiro agora um exercicio de preparagdo para a sofisticagio do posterior trabalho com
divisio de vozes:

1. Dividir o grupo e escolher uma musica simples em unissono; por exemplo,
Ciranda, cirandinha. Proponho a tonalidade de f4 maior, ou préxima disso.
2. Metade canta um verso enquanto a outra metade escuta.
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Ex: Ciranda, cirandinha, vamos todos cirandar (grupo 1).

Vamos dar a meia-volta (grupo 2).

Volta e meia vamos dar (todos).

3. Ir alternando os versos ordenadamente (como descrito acima).

4. Ao perceber que as criancas ji entenderam quando devem cantar, mudar a
demanda e escolher o grupo aleatoriamente, para que elas fiquem atentas a regéncia
e aprendam a distinguir o momento em que, mesmo sabendo a musica toda, deverio
cantar ou calar.

5. Pedir que algum pequeno voluntério venha reger os dois grupos®.

Marchinha de Noé

Em meu trabalho 2 frente de coros infantis e juvenis, tenho feito contato com diversos
professores de musica, regentes e preparadores vocais. Esses profissionais costumam utili-
zar brincadeiras e jogos de cunho popular e de tradigio oral — muitas vezes aprendidos na
infancia — que podem nos trazer momentos muito interessantes para o desenvolvimento
de nossos pequenos cantores.

Através do tecladista Danilo Frederico?, conheci uma versio em portugués da cantiga
de roda Ci son due coccodrilli, muito préxima do original italiano, que fala dos animais que
entraram na Arca de Noé.

Lavem o crocodo
Qrangotango

As duRs serpentinnas

N aguia teal

Q RO, 0 3\

N30 f[tou ninguem

SO N0 e W3 0 Sad Pererd)

No intuito de compreender ritmicamente o exercicio, experimente primeiro bater pal-
ma nas setas que aparecem na partitura apresentada mais adiante. Mesmo que nio seja
familiarizado com a grafia musical, esse procedimento inicial poderd auxiliar na compre-
ensio dos tempos desse rap.

Sendo um exercicio falado, para cada frase hd um gesto caracteristico que permite a
crian¢a evocar o animal mencionado®, conforme descrevo a seguir. As silabas ou letras
maiores sio indicativas do tempo forte de cada frase.

3) Emuito interessante e rico vermos nossos pequenos alunos regendo. Embora o gestual de regéncia seja fundamental para aquele ou aquela

que va se aprofundar na prética coral, os gestos naturais de comunica¢do nao verbal podem transmitir muitos significados a quem esté sob
nossa regéncia. Mesmo nao sendo um especialista ou nao tendo praticado exercicios de regéncia, é possivel descobrir cédigos claros para que o
grupo expresse aquilo que intencionamos. Ver uma crianca espontaneamente “reger” um grupo nos mostra esta possibilidade.

4) Regente e preparador vocal carioca, atuando nos colégios Sao Vicente de Paulo e Cruzeiro.

5) 0 video com o exemplo dos gestos estd disponivel no YouTube (ver http://www.youtube.com/watch?v=P0p5xh0Uqps&feature=youtu.be).
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L]
La vem o Cro-CoO-dil-lo
Palma da mio esquerda para cima, palma da mio direita para baixo, juntas e na posi¢io
horizontal, dando a impressio de imitar a boca do crocodilo. Abrimos e fechamos “a boca”
quatro vezes, enquanto falamos a palavra “crocodilo”, batendo os tempos do compasso.

O-ran-go-tadn-go
Maios fechadas, cotovelos levemente dobrados; uma mao sobe e a outra desce, como que

imitando o balan¢o dos bragos e patas do orangotango quando anda, também nos tempos
do compasso.

As du-as ser-pen-ti-nhas

Mios na frente do corpo, em movimento ondulatério simultidneo assimétrico para cima,
imitando o movimento de duas cobras.

z L]
A A-gui-Ad re-dl
Bracos e mios ao lado, cotovelos para baixo e pulsos flexionados, maos esticadas, imitando
o movimento das asas de um péssaro, também nos tempos do compasso.

O gato

As duas maos na cabeca, palmas da mio para frente, representando as orelhas do gato.

Orato

As duas maos para baixo, dorso da mao para baixo, na regido do queixo, representando os
dentes do rato.

~ . 7
Ndéo faltou ninguém
Dedo indicador para cima e oscilando para esquerda, direita e de novo para esquerda, fa-
zendo um grande “nio”.

~ . [ ]
S6 NAO se vil-a
Uma das mios esticada acima dos olhos, palma da mio para baixo, como se estivesse se
protegendo do sol para enxergar melhor a sua volta.

O sacl Perere

Pular trés vezes numa perna so.

Uma vez assimilados os versos e seus movimentos, vamos retirando os
nomes dos animais, mantendo apenas os gestos respectivos.

Assim, ouviremos na primeira vez:

L4 vem o ... (mios, imitando a boca do crocodilo, batem trés vezes)
Orangotango,

As duas serpentinhas, etc.

Ilustragdo:

Ja na segunda vez, ouviremos: Paula Usai Gomes

L4 vem o... (m3os, imitando a boca do crocodilo, batem trés vezes)
... (m3os, imitando o balan¢o do orangotango, sobem e descem trés vezes)
As duas serpentinhas, etc.
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E na terceira vez:

L4 vem o... (mios, imitando a boca do crocodilo, batem trés vezes)

... (m3os, imitando o balan¢o do orangotango, sobem e descem trés vezes)
... (sobem em trés tempos, no movimento das cobras)

E assim sucessivamente...

Note-se que o exercicio terd sempre o fragmento “La vem 0” como ponto de inicio, em-
bora jd ndo se escute nenhum outro verso na ultima rodada. Depois, se houver tempo e se
0 grupo estiver receptivo, podemos ir colocando de volta cada verso, comegando do tltimo
“0 Saci Pereré” até chegarmos no “crocodilo” novamente.

Esse exercicio falado ajuda as criancas a desenvolverem a sensagio interna de pulso, an-
damento e contagem de tempo. Ao mesmo tempo, exercita e organiza a memoria (gestual,
inclusive). E é muito divertidol!

Aproveitando esse mesmo jogo, a preparadora vocal carioca Malu Cooper® compos —
sem saber da existéncia da cantiga italiana — uma pequena e brasileirissima marchinha,
utilizando a métrica e os versos desse jogo, cuja partitura encontra-se mais adiante. Bati-
zei-a de Marchinha do Noé. O video explicativo pode ser assistido no YouTube (ver http://
www.youtube.com/watch?v=rL-UScGdsY4&feature=youtu.be).

MarCh in ha dO NOé Melodia composta por Malu Cooper

Letra: versdo em portugués de cantiga de roda italiana

| L N
%yis”'uaiaffba

Q) [ 4 i/ ' .
ran - go -tan - go, as du - as ser - pen- ti -nhas, a
L s | |
-_— N —]
I /A & |
e o - E———- E—
4- gui-a re- al 0 ga - to, 0 ra - to,
Ll [ e
9 4 N | R E——
{e—1 .j Al‘ T i i 7 i‘\/ i ‘ — l ‘ —
SV e b P & I | | 1
D] Ot —
ndo fal - tou nin -guém, s6 nao se vi - a o Sa -

ci Pe-re-rél La vem o ci - Pe - re - rél

6) Regente, professora de canto, arranjadora e preparadora vocal, co-autora do livro“Por Todo Canto” (série de vocalises originais brasileiros).
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A transcri¢do da marchinha na tonalidade de Ré maior tem em vista privilegiar o canto
na voz de cabeca, muito embora a nota inicial seja bem abaixo do que defendi até aqui
como ideal para vozes infantis. No entanto, sendo este L42 uma nota de passagem e ob-
servando-se a musica como um todo, percebo que as crian¢as entoam com leveza nessa
regido. Porém, se o seu grupo tiver dificuldades com uma determinada tonalidade, serd
sempre possivel de se avaliar a transposicdo para outra tonalidade mais confortavel.

Consideracdes finais

Com criatividade, interesse e alguma ousadia, podemos desenvolver a pratica do can-
to coletivo infantil com infinitas possibilidades. Compartilhando experiéncia, busquei
apontar aspectos basicos que, a meu ver, compdem as demandas fundamentais para que
o trabalho inicial saia a contento. Espero que este texto possa auxiliar profissionais da
educagio musical e demais colegas na constru¢io e desenvolvimento de uma atividade
musical que atraia, estimule e envolva a participagio das criancas no coro infantil.
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Resumo: Partindo de uma recontextualizacio da
trajetéria da cancdo popular no Brasil este artigo
compara as formas de aprendizagem musical da
tradicdo oral da musica popular com o modelo da
setorizacdo em disciplinas da musica classica. Como
conclusdo sdo propostas atividades musicais que
buscam uma pratica integrada de melodia, intensidade,
harmonia, coordenagdo e independéncia ritmica, tendo
como referéncia o fonograma Ponta de Areia (Milton
Nascimento/Fernando Brandt), do dlbum Minas (1975).
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A cancéo

Houve um tempo em que as can¢des populares ocupavam no Brasil uma posi¢io
muito especial no cendrio multifacetado da nossa cultura. E nio se tratava apenas de
gravac¢des ou espetdculos produzidos com objetivos prioritariamente comerciais; pelo
contrario, musicos como Chico Buarque, Milton Nascimento, Caetano Veloso e Pauli-
nho da Viola, por exemplo, mesmo sem necessariamente serem os principais vendedo-
res de discos, centralizavam os espacos midiaticos e o debate da critica, difundindo seu
elaborado artesanato poético-musical para um grande nimero de pessoas.

Estabelecendo-se gradativamente como género musical desde a segunda metade do
século XIX, a canc¢io popular de caracteristica mais urbana invadiu o século XX para,
no decorrer da década de 1930, se consolidar como prética maturada, ocupando um
territério sociocultural onde se reconheciam ecos amalgamados, tanto de elementos
ainda virgens da cultura oral mais ancestral — como as imparidades ritmicas de raiz
mais africana — quanto de harmonias e contornos melédicos que repercutiam, recon-
textualizados, a fina arquitetura da musica escrita europeia. E no que concerne a sua
porcio “letra”, percebe-se que para a cangio convergiram, de um lado, referéncias de um
saber que transitou diretamente dos meios orais para a midia audiovisual de massa sem
passar necessariamente pela cultura letrada?l, e, de outro, sofisticadas reelabora¢bes do
trato mais comum da palavra, no recorte dos enunciados coloquiais populares com seus
inumeros trejeitos e sotaques.

E desde entdo, foi no inapreensivel espaco onde a silaba enla¢a a nota, onde o “mo-
tivo-som” se refaz palavra, que o grio poético-musical se enviesou. E foi também dessa
saliéncia, desse verso remelodizado imediatamente capturado em diversos cantos por
diversas vozes, que se inventou a musica de uma nova lingua?, nas rimas polifénicas
que se entrecruzavam na mais precisa inflexdo entoativa, na multidisciplinaridade des-
se lugar-nenhum, no reverso da musica, no contratempo da fala.

Esse “objeto fugidio™, a can¢io popular, foi crescendo e se espraiando para em poucas
décadas — nos meados de 1960 — acabar definitivamente por relativizar aquelas teorias e
ensaios que entendiam que a reprodu¢io em massa seria inexoravelmente a contravia do
fazer artistico singular, em outras palavras, que para que uma determinada obra fosse re-
produzida em larga escala seria necessario que ela se despisse de suas particularidades mais
sutis, aproximando-se dos padrdes assépticos comuns & massificacdo de produtos indus-
triais. Mas como sabemos, curiosamente, na emergente MPB dos anos 1960%, mesmo com
a expansio comercial do mercado do entretenimento, parte influente do cenario da canc¢io
popular continuava a ser produzida de forma artesanal, irradiando pluralmente aportes in-
ventivos de cunho estritamente individual.

1) Essa observacdo foi colocada por José Miguel Wisnik em depoimento para o documentario Palavra (en)cantada (2008), de
Helena Solberg.
2) Na exploracao da sonoridade do portugués falado no Brasil.
3) Tomamos emprestada aqui a expressdo “um objeto fugidio”, utilizada pela etnomusicéloga Elizabeth Travassos (2008)
em um artigo onde discorre sobre a voz enquanto objeto de estudo no campo da musicologia. No presente texto utilizamos
“objeto fugidio” para nos referirmos ndo apenas ao recorte da voz, mas ao préprio género “cancao popular” como um todo.
4) E também no rock britanico dessa época.
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Partindo dessa breve recontextualizacido do percurso trilhado pela can¢do popular no
Brasil comentaremos agora, de maneira mais geral, algumas formas de ensino e aprendi-
zagem de musica ainda preponderantes no Brasil e proporemos, na sequéncia, atividades
préticas que envolvam a utiliza¢io da can¢io como importante mote para o estudo musical.

O ensino de musica

O ensino de musica que se estabeleceu no Brasil tomou como referéncia o modelo de-
rivado dos antigos conservatérios europeus do final século XIX e primeira metade do XX,
que sempre conseguiram alcancar resultados satisfatérios a partir da setorizagio do fazer
musical em vérias disciplinas: aulas de percepcio melddica, percepc¢io ritmica, teoria mu-
sical, harmonia, contraponto, histéria da musica, etc. Nota-se, nesse modelo, que varias
disciplinas se relacionam com a propriedade “altura”, que é destrinchada em diferentes
abordagens (a melddica, a harmonica e a contrapontistica). Incentivando, cobrando e se-
lecionando aqueles alunos que melhor se adaptavam a esse método (e descartando os de-
mais), as escolas com essa caracteristica formavam (poucos) musicos bem preparados. Por
essa via, a partir da consciéncia da teoria e do dominio da escrita e leitura musical que sdo
trabalhados desde as primeiras aulas, buscava-se — e ainda hoje é assim —, uma execucio
apurada de obras do repertério dos grandes compositores, privilegiando um fino trabalho
com a sonoridade, uma fidelidade ao texto, entre outras coisas.

Ja na tradi¢io oral da musica popular urbana, fora das escolas de musica, a aprendiza-
gem musical se d4 no sentido oposto, ou seja, no contato com o “todo” o aprendiz tenta al-
gum tipo de absor¢ido através da execugio de indmeras can¢des que vio sendo apreendidas
pouco a pouco. O ponto de partida costuma ser a voz e o ritmo corporalizado, sendo que
o fortalecimento das habilidades vocais e instrumentais se da pela participacio direta na
musica praticada em sua comunidade (festas, cortejos, comemoragdes religiosas, etc.) ou
pela prética regular de um instrumento ou canto junto com os fonogramas (via radio, CDs,
internet, etc.). Ndo se trata, nesse caso, de um sistema organizado de ensino, mas de uma
pratica que, apesar de aparentemente cadtica, tende a “cercar” o objeto de estudo. E por um
exercicio extensivo as caracteristicas peculiares de intimeras can¢des que se absorve aquilo
que justamente seria o campo comum entre elas, os padrées musicais basicos e regulares de
tal género, artista, comunidade, etc. Com essa prética, desenvolvem-se percepgdes sutis do
papel que cada musico deve desempenhar na construgio do todo musical, assim como a so-
lidez do pulso e a habilidade para subverté-lo. O fato de o musico popular ndo dominar com
fluéncia a leitura e a escrita musical costuma ser compensado, ainda hoje, com o exercicio
daimprovisa¢do e da criatividade, contrapartidas que acabaram por se tornar caracteristicas
determinantes do género, e que desde cedo diferenciaram a musica popular — enquanto
processo de aprendizagem e prética musical — do modelo europeu que citamos. Na musica
popular hi também uma espécie de “sele¢do natural”, na qual as criangas e adolescentes
que encontram uma primeira “facilidade” no desempenho de sua participacdo musical sio
incentivados a seguir, sendo que os demais serdo “naturalmente” desencorajados.

E evidente que nesse diagndstico exageramos as diferencas dos dois modelos para que
as tipologias ficassem claras. Mas o que podemos afirmar seguramente, para ambas as
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linhas, é que uma boa proposta de ensino é aquela que é adaptavel a diferentes alunos, de
caracteristicas distintas; a boa proposta é inclusiva e maleavel e, a0 mesmo tempo em que
atenta para quem tem algum tipo de “dificuldade” inicial, nio aprisiona o estudante com
mais experiéncia ou “facilidade”, inibindo-o consequentemente para saltos mais arrojados
e inventivos. E ndo hd razio, por exemplo, para que o cuidado com a sonoridade na inter-
pretacio (supostamente da origem “classica”) e o exercicio da improvisagio (supostamente
da origem “popular”) sejam mutuamente excludentes.

Mas estamos falando de ensino de musica para a formagio de musicos ou de ensino de
musica para ndo musicos? E por que falar da caréncia de método no ensino da musica po-
pular ou das caracteristicas compartimentadas do ensino da musica classica se sabemos,
por outro lado, da existéncia de diversos métodos ja consagrados de educagio musical
infantil, desde os mais tradicionais como Dalcroze, Willems, Kodély, Orff, Suzuki, até os
mais modernos e criativos como Schafer, Koellreutter, etc.? O contexto que mais importa
aqui é o que se refere ao ensino de musica na escola regular, para todos, mas mesmo que
nio fosse esse o caso, que estivéssemos falando do ensino de musica para musicos, a
questio ainda assim seria uma sé: se a formagio musical inicial do educador musical foi
compartimentada, ele provavelmente incorporou essa forma de pensar e praticar musica
desde cedo e mesmo com o estudo e o conhecimento consciente dos métodos mais mo-
dernos de educagio musical, normalmente nio dispde de uma versatilidade que é indis-
pensavel no momento em que se encontra frente a frente com os alunos na sala de aula.”

O que vamos sugerir na sequéncia sio atividades de ensino de musica®, inclusivas,
que se somem aquelas que entendem que a aprendizagem musical se d4 de maneira mais
abrangente quando se prioriza o fazer musical integrado, ou seja, que tal ensino ndo deve
partir da compartimentacgdo das habilidades. O estudo compartimentado em disciplinas
nio é o caminho mais eficiente para municiar o estudante com a capacidade de lidar com
tais contetidos em suas mutuas rela¢des, fator indispensavel para um entendimento e de-
senvolvimento musical mais abrangente. A sugestio aqui é a op¢do pelo caminho em sen-
tido contrario, tomando-se como ponto de partida um fonograma’ especialmente rico,
para fazer musica com e a partir dele, trabalhando as partes sempre no contexto relacional
do todo. O desafio é trabalhar com rigor e método a partir desse modelo supostamente
“popular”, sem abrir mio das complexidades e sutilezas necessérias para que a forga da
musica, por si sé, contribua na educagio geral. Para tanto o primeiro passo deve ser a es-
colha de um fonograma artisticamente especial, rico em possibilidades de trabalho.

5) E de maneira geral, a prdpria universidade em que o educador cursou a licenciatura em musica € provavelmente estrutu-

rada a partir da compartimentacéo das disciplinas e seleciona seus alunos (inclusive os de licenciatura) testando seu conheci-
mento prévio de teoria, ritmica, harmonia e repertério, normalmente no contexto da mdsica cldssica dos séculos XVIII e XIX.
6) A partir deste ponto, “ensino de musica” serd entendido aqui como um processo que procura despertar e treinar habilida-
des musicais que possam contribuir sensivelmente para o desenvolvimento humano.

7) Na cangdo popular as sutilezas estao impressas no “fonograma”, ou seja, na manifestacdo bem sucedida da gravacdo de
uma misica de um determinado artista especial, onde se reconhece um arranjo trabalhado em suas camadas, os timbres par-
ticulares e as nuancas vivas das execucdes de cada msico, a divisdo ritmica da voz que canta os versos, a sonoridade casada
das texturas criadas, etc., e ndo obrigatoriamente na rudimentar versao “violao e voz” que podemos fazer desse rico “origi-
nal”. Por outro lado o “tocar junto” com bases gravadas — modelo amplamente desenvolvido pelas escolas norte-americanas,
especialmente as do jazz — acaba treinando apenas as habilidades mecanicas supostamente virtuosisticas do estudante,
aproximando-o do que é facilmente padronizavel e afastando-o de um envolvimento direto com as “musicalidades” mais
refinadas que um excelente artista pode nos oferecer. 0 que proporemos mais adiante é o contato direto, desde as primeiras
liges, entre o aprendiz e o objeto artistico.
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Pesquisas recentes mostram que a atividade musical, especialmente a mais integra-
da (ni3o compartimentada), mobiliza diferentes dreas cerebrais em processos simulta-
neos aos dois hemisférios, e que o desenvolvimento da experiéncia musical remodela o
cérebro. A conectividade criada amplia o desenvolvimento cognitivo municiando a pes-
soa para atividades extramusicais, as atividades ordindrias da cogni¢do social humana.
E, portanto, também nesse sentido que se justifica a opcio pelo estudo da musica desde
cedo na inter-relacio de suas propriedades.®

Fazer musica é (também) organizar sons no tempo, e tal vivéncia ocorre necessa-
riamente em algum contexto musical preciso, caracteristico de alguma cultura e época.
Partindo-se desse pressuposto, outra questio se coloca: por que nio ensinar musica por
meio de um “cédigo” um pouco mais comum, por intermédio de um género ja familiar a
uma crian¢a ou um adolescente (e também a um adulto!). Esse territério compartilhado
é, certamente, no Brasil, o da can¢do popular urbana. Nio estamos, de forma alguma,
argumentando que o educador deva trabalhar com can¢ées conhecidas dos alunos’,
mas sim que, ao optar por utilizar can¢des populares, tal op¢do por si sé ja garante um
trabalho no “cédigo comum”, no territério compartilhado.

Prdticas a partir de Ponta de Areia

O disco Minas, de Milton Nascimento, lancado em 1975, oferece uma variada op¢ao de
sonoridades ao ouvinte mais curioso. Uma audi¢io atenta notara que o trabalho de Milton
absorve e irradia diferentes géneros e técnicas musicais, ora reinventando o folclore (sono-
ridades pentatonicas, cantos infantis), ora flertando com o rock progressivo ou incorporan-
do elementos de improvisagio jazzistica (como nas harmonias de Toninho Horta ou nos
solos de Nivaldo Ornellas), sempre carregando em sua particularissima voz uma religiosi-
dade oculta que transcende e perpassa o préprio significado verbal das palavras cantadas.

Escolhemos a faixa Ponta de Areia (Nascimento; Brandt, 1975), para, em “parceria” com
Milton Nascimento, estudarmos musica. E fundamental que as atividades sejam feitas
com esse fonograma, ou seja, a gravagio do album Minas.

Antes de iniciarmos as atividades cabe ainda uma ponderagio: assim como é possivel
ensinar musica para nio musicos (sempre foi assim), é possivel que nio musicos — uma vez
capacitados — possam exercitar e compartilhar alguma pratica musical com estudantes. O
cenério ideal seria que tal capacitacgio se efetivasse por meio de um projeto elaborado por
musicos-educadores bem preparados. Mas o educador “nio musico”, com alguma experi-
éncia musical e boa vontade, pode encontrar diversas vias de acesso as praticas que descre-
veremos a seguir. O professor disposto a colaborar pode pedir ajuda a outro professor ou
a um amigo musico no intuito de incorporar algumas dessas atividades antes de leva-la a
sala de aula. Lembre que se vocé de alguma forma apreender algumas das atividades que
proporemos a seguir, e se sentir relativamente seguro, pode tentar compartilhar a prética
com seus alunos (ou amigos).

* 8) “Ver Msica, neurociéncia e desenvolvimento humano”, artigo de Mauro Muszkat (2012).
9) No contexto da musica popular de sucesso hoje no Brasil dificilmente encontrariamos os “fonogramas” especiais que des-

crevemos acima.
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As préaticas abaixo sdo apenas pontos de partida; podem ser adaptadas de muitas di-
ferentes formas, aos mais distintos contextos, faixas etdrias, etc. Algumas atividades pro-
postas sdo possiveis de serem realizadas com criangas menores de 7 anos e, contextualiza-
das, serem interessantissimas para alunos do ensino médio. Se vocé é professor e sente-se
incitado, fique 4 vontade, ndo deixe de tentar e lembre-se de pedir ajuda; muitas vezes uma
pequena dica de algum colega desvenda grandes mistérios na atividade musical.

Atividades para musicos e nio musicos, professores musicos, professores ndo musicos
e estudantes em geral:

Atividade 1

Ouvir a grava¢io de Ponta de Areia do CD Minas, de 1975, tentando cantar junto, acom-
panhando a letra. Vocé perceberd que h4 uma introdugio com sax soprano solo, antes da
primeira apresenta¢io da melodia no coro de criangas (0'25”). Se vocé for trabalhar com
criancas peca para elas cantarem junto, mas incentive, se for o caso, os adolescentes ou
adultos a cantarem também, procurando em sua voz um registro mais grave, ou buscando
“imitar” a voz das criancas (o chamado falsete!®). Quando Milton entrar com seu vocalise
agudo (1°02"), espere um pouco. Quando comegar a primeira estrofe (1'19”), cante com
Milton até o final da cancio.

INTRODUGCAQO: Saxofone soprano solo / Melodia com as criangas /

VOCALISE com Milton Nascimento na regido aguda

ESIROFE A (V'S Ponta de Arela ponto final

A2 Bania-Ninas estrada naturl
ESIROFE 2 (V361 gue igava Ninas 3o Porto, 30 max

CRAMINNO de TR0 MANGIATIM AALINCAL
TESTROTE D ('S NEINO THRAGUINISTA COM seuhone

2D O POV ASTLE JUE VNN COrteyal
VOCALISE (2°08”) Ouga sem cantar e tente adivinhar a volta da letra.

ESTROFE A Q239N NAA-TUNACa NRAO CANKA MAS

DAR MMOCS, Notes, RNS\AS € QUIntANS
ESIROFE S Q5AM N3 PIBCA VAZIA WO GO Len A\

CRTAS SIOURAAAS VNS NOS POt

IMPROVISACAO-SAX (3'10”) Ouca sem cantar — adivinhe a volta da voz
Repete ESTROFE 3 (3'40”) e ESTROFE 4 (3'55”)
CODA (encerramento) — Melodia com as criangas — cante junto (4'10”).

10) Perceba que ao final da melodia das criangas (0'50”) hd uma queda no volume, da intensidade. Sempre que estiver

cantando com as crianqas faca essa dinamica também.
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Faca, junto com os alunos, uma pesquisa sobre a estrada de ferro Bahia-Minas, que teve
o inicio de sua construg¢io em 1881. Existem fotos da estacio Ponta de Areia disponiveis
na internet. Atente para como a letra comenta que a ferrovia era uma possibilidade de
saida do estado de Minas Gerais para o mar, e que a prépria locomotiva era recebida com
uma expectativa especial (a maria-fumaca que “cantava”). O fim das atividades da ferrovia
nos anos 1960 deixaria saudades e “vitivas nos portais”.

Atividade 2

Agora, com a melodia e a letra j4 memorizadas, cante com os nomes das notas a partir
da ESTROEFE 1 (quando Milton inicia a letra a 1'19”), como se a musica estivesse em D6
maior (na verdade a grava¢do comeg¢a com as criangas cantando em F& maior e Milton
Nascimento em Si bemol maior). Imaginar as frases a partir de um centro Dé é um treino
importante para desenvolver nosso ouvido relativo.!

Ao invés de cantar; PON-TA DE A-REI-A POM - TO FI - NAL
Cante: MI - S0L SOL LA-SOL-MI S0L-RE LA -RE

TO ™, MAL
e
\\
FI
DA BA-HI-A Ml - NAS ES - TRA - DA NA-TU-RAL
DO Ml MI-SOL RE - LA RE - LA - DO-LA- DO-DO

“Eg ™ \ EE EE Do

F )
-' - T

NPs

Se estiver dificil acertar esta atividade 2, faga mais algumas vezes a atividade 1, para
fixar melhor a melodia ainda com a letra. Depois volte a cantar com os nomes das notas,
mas de forma mais lenta e sem o dudio. Quando estiver firme faca com o Milton.

11) Se vocé ndo entendeu esta explicagdo mais técnica ndo ha problemas, faga porque vai dar certo.
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Nessa atividade o desafio é se fixar na melodia “original”, sem variar a entoa¢io — sem-
pre cantando com o nome das notas — desde a entrada da letra e em todos os ciclos subse-
quentes, inclusive nos ciclos onde Milton faz o vocalise, e nos ciclos em que o saxofonista
Nivaldo Ornelas improvisa novas melodias.

A melodia de Ponta de Areia foi composta a partir de um material musical comum a
diversas regides do planeta, a escala pentaténica:

tente cantar nessa ardem

sem o dudio

Atividade 73

Sem o dudio. Dividir a classe em dois grupos: enquanto um grupo canta a melodia com
o nome de notas, o outro segura algumas notas longas (Mi, Ré, D6, Ré, Mi), fazendo uma
segunda voz. O Mi inicial é cantado em unissono. Treinar primeiramente o grupo das
notas longas e depois juntar os dois grupos. Depois é s6 inverter, quem cantava a melodia
principal cantara as notas longas e vice-versa.

®
]
- 3
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Atividade 4

Vamos trabalhar um pouco o ritmo. Comece batendo palma (X) acompanhando a letra
regularmente conforme a indicag¢io:

PONTADEA - REI A PON - TO FINAL
X X X A X X X X X

DABA-HIA Ml - NAS ES - TRA - DANA - TU RAL
X X A X X X X X X

Siga esse modelo e vé cantando as demais estrofes, sempre com o dudio. Vocé deve ter
notado que sempre temos ciclos de 9 pulsos. Agora marque agrupando 4 + 2 + 3, sempre
contando em voz alta enquanto ouve a musica.

PONTADEA-REI A | PON - TO | FINAL
1 2 3 4 1 2 1 2 3

DABA-HIA M - NAS| ES - TRA | DANA - TU RAL
1 2 3 4 1 2 1 2 3

Atividade 5

Agora vamos acrescentar um movimento de maos especifico para cada contagem, como no
konnakol'?, uma antiga tradi¢io do sul da India altamente elaborada para o treino de ritmos:*

CICLO DE 4 PULSOS: conte 1, 2, 3, 4 e marque os pulsos conforme as ilustracoes

abaixo:
1—palma 2—com o dedo minimo 3 — com o dedo anular 4 — com 0 dedo médio

CICLO DE 2 PULSOS: conte 1, 2 e marque os pulsos conforme as ilustragées:
1-—palma 2 — com as costas da mao

12) Ver Young (1998).
13) llustracdes gentilmente desenhadas e cedidas para este artigo por Clara Bastos.
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CICLO DE 3 PULSOS: Conte 1, 2, 3 e marque os pulsos conforme as ilustracoes
abaixo:
1-palma 2 — com as costas da mao 3 — com as costas da méo

Marque esses movimentos de mio na sequencia ininterrupta dos ciclos 4 + 2 + 3, como
na Atividade 4, sempre ouvindo a musica. Num segundo momento tente cantar a letra
junto; a contagem estara agora no movimento das mios e a melodia na voz."

Atividade 6

Nesta prética vamos acrescentar onomatopeias que os musicos hindus utilizam para
subdividir os ciclos:

Para a divisdo em 4 falaremos TA — KA - DI - MI

Para a divisdo em 2 falaremos TA - KA

Para a divisdo em 3 falaremos TA — KI — DA

a) Primeiro treine os ciclos 4 + 2 + 3 com os movimentos das mios da Atividade 5,
pronunciando (sem cantar) as onomatopeias. Treine um pouco antes de tentar com
o 4udio.

1 2 3 41 1 2 1 2 3
TA-KA-DI- MI|TA -KA | TA- KI- DA

b) O segundo passo (sempre com a marcac¢io das mios da Atividade 5), é falarmos
duas silabas para cada pulso:

1 2 3 4 1 2 1 2 3
TAka Dimi TAka Dimi | TAka Dimi | TAki daTA kida

(no segundo pulso do ciclo de 3, acentuar sempre o TA e nio o da)

E muito importante que todos os exercicios sejam feitos apenas por imitacio e meméria
a partir do modelo mostrado pelo professor, sem utilizar qualquer tipo de notagio ou leitura.

Agora faca com a musica alternando os itens a) e b) a partir da entrada da letra. E muito
importante treinar essa alternancia entre uma silaba para cada movimento de mios e duas
silabas para cada movimento de mios, sempre nos ciclos 4 + 2 + 3.

14) Uma acdo integrada de ritmo e melodia sob a “observacao” de Milton Nascimento e demais musicos.
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¢) Mais dificil: sempre com a marcagio dasmiosno4 + 2 + 3, fale apenas as onomatopeias
da divisdo em 3 (TA - ki — da), com duas silabas para cada movimento, assim:

1 2 3 4 1 2 1 2 3
TAKi daTA kida TAki | daTA kida| TAki daTA kida

Aqui também lembrar de acentuar sempre o TA e nio o da ou o ki)

Esse procedimento ir4 defasar as acentuac¢des com relagio ao que a banda faz na gra-
vagio, mas a cada nove pulsos entrard em sincronia novamente. Comece sem a musica e
depois tente com o Milton.

Atividade 7

Integrando tudo o que foi estudado. Dividir a turma em quatro grupos — sem o dudio.

GRUPO 1 - Cantando a melodia com nome de notas e com marcacio das miosem4 + 2 + 3
GRUPO 2 - Cantando as “notas longas” da Atividade 3 e com marca¢io das miosem4 + 2 + 3
GRUPO 3 — Marcagio das mios 4 + 2 + 3 com onomatopeias (duas silabas por movimento das
maos): o item b) da Atividade 6

GRUPO 4 - Marcagio das maos 4 + 2 + 3 com onomatopeias (duas silabas por movimentacio
das mios, sempre em TA-ki-da): o item c) da Atividade 6.
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Resumo: O artigo discorre sobre trés diferentes processos de
criagdo musical, que tiveram lugar em grupos de musicalizagao
envolvendo criancas com idades entre 4 e 8 anos. Partindo
do principio de que a Musica é jogo ideal, em sintonia com
proposic¢des do filésofo francés Gilles Deleuze (1925-1995), o
trabalho discorre sobre as relagoes que podem se estabelecer
entre as criangas, os educadores e a musica. Apontando para
uma pedagogia do acontecimento que, dentre outros pontos,
respeita a emergéncia e a transformacao das ideias de musica
das criangas em seus percursos de expressdo e pensamento
musicais, o trabalho visa destacar o continuo movimento do
fazer musical da infincia, acenando para o importante papel
dos jogos de improvisagdo e composi¢ao nos territérios da
educacgdo musical.

Palavras-chave: improvisagao; composi¢ao; pedagogia do
acontecimento

Music, childhood and education: creative games

Abstract: The article discusses three different processes of
musical creation, which took place in groups of musicalization
involving children aged between four and eight years. Following
the principles that the music is the ideal game in line with the
propositions of the French philosopher Gilles Deleuze (1925-1995),
the article discusses the relationships that can be established
between children, educators and music. Pointing to a pedagogy of
the event that, among other points, concerns the emergence and
transformation of ideas about children’s music in their paths of
expression and musical thought, the work aims to highlight the
continuous movement of music making from childhood, indicating
the important role of games of improvisation and composition in
the territories of music education.

Keywords: improvisation; composition; pedagogy of the event.

BRITO, Teca Alencar de. Musica, infancia e educacéo: jogos do criar. Mudsica na Educa-
¢ao Basica. Londriana, v.5, n.5, 2013.

101



Introducéio

Compartilho a ideia de que musica é jogo. Jogo que o fil6sofo francés Gilles Deleuze
(1925-1995) chamou de ideal: sem ganhadores ou perdedores, movido pelo prazer de jo-

gar. Jogo reservado ao pensamento e a arte, disse ele, e também as criancas, completo
(Deleuze, 2003).

Jogo ideal, que afirma e ramifica o acaso, sem perdedores ou ganhadores. Jogo da mu-
sica e também da crianca, para quem “o jogar, o brincar em si mesmo é modo de vida que
vem e vai, que flui sem vencedores ou perdedores, que é jeito de perceber, de sentir, de
viver” (Brito, 2007, p. 44). Para elas, a musica é mais um brinquedo: fazem musica brincan-
do, brincam fazendo musica ou, ainda, brincam de fazer musica..., dependendo dos modos
adultos de perceber e avaliar as relagdes que elas estabelecem com a poténcia do sonoro.

Repetindo, inventando, reinventando e significando as experiéncias musicais, as crian-
cas também elaboram e reelaboram dinamicamente suas relagdes com o ambiente, com o
outro e com elas préprias, vivendo, especialmente, a dimensio estética do fato musical.
Em tais planos, a presenca da cria¢io é um aspecto fundamental.

Fazer musica, especialmente no decorrer dos primeiros anos de vida, é mergulhar no
sonoro sem distingdes entre imitar ou criar. As criancas vivem o todo e ainda nio catego-
rizam “isto ou aquilo”. Repetem diferente, lembrando Deleuze, experimentando gestos e
possibilidades, em jogos de escuta, de ver, de fazer... que se transformam continuamente.

As criancas também sio capturadas por idéias de musica. A interacio com o
ambiente sonoro — ouvindo os sons do entorno, produzindo sons vocais, corporais e
com materiais diversos —, se agrega o contato com produtos musicais estabilizados
segundo os modelos da cultura em questdo. E no curso da infincia emergem - ou
podem emergir — experiéncias de ordens diversas: da vivéncia intuitiva, do contato
direto com o fenémeno do som, da produgio experimental, & aprendizagem
sistematizada e ao reconhecimento e reprodu¢io dos modelos musicais (Brito,
2007, p. 68).

O que importa, a meu ver, é respeitar e acompanhar o percurso musical das criangas,
considerando, em primeiro plano, a poténcia criativa que as acompanha. Transformar o
ambiente educativo em espaco de inven¢des, de criagdes e repeti¢des, em lugar de convi-
véncia humana e musical que, sem duvida, se transformaré, assumindo ganhos de com-
plexidade de ordens diversas.

No curso de minha trajetéria como educadora musical (e 14 se vdo mais de trés déca-
das!), a cria¢io se tornou modo de compartilhar, de conviver e de fazer musica junto com
as criancas; modo de dialogar com conceitos e possibilidades, bem como com as outras
formas de realizagdo musical, sempre considerando gesto, escuta e pensamento, em sua
totalidade. Modo de escutar e respeitar as ideias de musica das criangas: seus jogos de
escutar, de produzir e de significar o fato musical, sempre em movimento, em dinidmica
transformacio. Priorizando a emergéncia dos processos de criagdo, navego por uma peda-
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gogia do acontecimento, em planos que valorizam o emergir de projetos que, efetivamen-
te, tenham sentido para elas, com os quais eu crio alianc¢as que contribuem com a continua
reorganizac¢io do fazer musical.

Trabalhando com grupos de criangas (a partir de 3 anos) e adolescentes, dediquei-me
a fazer musica com elas, em lugar de apenas transmitir regras ou procedimentos necessa-
rios a um fazer musical futuro. Em tais contextos, improvisa¢des e composicdes sempre
estiveram presentes, evocando aspectos préprios a relacio com a musica e desvelando as
interagoes estabelecidas em cada grupo.

Lembro aqui minha importante convivéncia com o musico e educador Hans-Joachim
Koellreutter (1915-2005), com quem estudei por varios anos, desde muito jovem. Ele dizia
que s6 respondia como educador quando o aluno perguntava algo. “O resto do tempo eu
fago musica com ele”, ele completava, capturando-me com tais palavras, de modo a buscar
planos de convivéncia com meus alunos e alunas, os quais valorizam a participagio ativa,
a postura critica e criativa. O pensar, enfim!

Hans-Joachim Koellreutter, alemdo naturalizado brasileiro, desenvolveu uma
proposta pedagdgica com énfase na improvisa¢do, valorizando também uma
perspectiva humanista de formacio integral dos alunos e alunas. Trouxe para
o espa¢o da educacido musical os principios estéticos da musica nova, ampliando
escutas e reflexdes, sintonizado com o pensamento de musicos e educadores da
segunda metade do século XX que, dentre outros importantes aspectos, valorizaram
0 jogo criativo no contexto pedagégico-musical.

Y] .
L,,A Para saber mais

BRITO, Teca A. de. Koellreutter educador: o humano como objetivo da educacao
musical. Sdo Paulo: Peirdpolis, 2001.
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¢ao. S&o Paulo: Ed. Unesp, 2003.
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A parceria entre alunos e professores contribui com o enriquecimento e a ampliacio
do fazer musical, que se transforma pelo continuo agregar de complexidade. Para tanto, é
preciso que, a exemplo do que prop6s o neurobiélogo chileno Humberto Maturana (1997),
o professor se aceite como guia em um espago de convivéncia marcado pela aceitagdo re-
ciproca, produzindo uma dinadmica na qual todos mudam juntos. Escutando, respeitando
e interagindo com os alunos, ele permitird que o acontecimento musica seja efetivo, “de
verdade”, por assim dizer.
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Jogos do criar

Os projetos que compartilharei emergiram no contexto cotidiano de nossos encontros
semanais, em trés diferentes grupos, com faixas etdrias distintas. Os trabalhos foram gra-
vados no CD Um bolo... musical, produzido no ano de 2006, pela Teca Oficina de Musica,
em S3o Paulo.

Minha intencio ¢ apontar a singularidade que caracteriza os planos de criagdo, bem
como apontar o territério da educa¢io musical como agenciador de qualidades )

que chamamos arte (ainda que aquela prépria as criangas).

AVIAo nos ares

Tudo comegou porque eu contei ao grupo que Joaquim viajara.

Viajou para onde? Foi de énibus ou de avido? Quando vai voltar? pergun-
taram as criangas, cujas idades variavam entre 4 e 6 anos de idade.

No decorrer da conversa, disse o Jodo Vitor: “Quando eu viajei de avido, tudo parecia
formiguinhal” Gostei da frase, comentei a respeito, afirmando, inclusive, que daria uma
boa can¢io. Foi o suficiente para que Béris cantarolasse a linha melédica que se tornou o
refrio de Avido nos ares. Integrando letra e melodia, 0 menino cantou com tranquilidade
e seguranga, capturando todo o grupo, que logo cantava junto com ele, repetindo aquele
bordZo até cansar!

Perguntei, entio, se achavam que a cang¢io j4 estava pronta e todos concordaram que
era, ainda, muito curta. Que seria bom falar de outras coisas. As sugestdes foram surgindo
até decidirmos abordar outros aspectos referentes a uma viagem aérea: a) a sensa¢io de
ver tudo 14 de cima; b) a cabine; ¢) a comida; d) o banheiro; e) as nuvens; ) o sol.

Virias tentativas e experimentos depois, sempre contando com a participacio de to-
dos, aletra da can¢io ficou assim:

Avido nos ares Linha melGdica
[ 4% o —
\J ‘*,::,:' - *— ',::,::"' L I !

Quando cu Vi)el de anao, tudo patedia formiguinng - s
A 3rvore paredia grama € 3 Adade, um brinouedo - ois
Tlerm uen monte de HoTR, N3 CABINE Ao A0 — s
QuURANAO e ViR de N0, Tudo paredia formiguinna — ois
T nahora de comer, tem \asanna de montao - s

QO HanNero Ao VNI TarMHEM & uto \egal - Bis

QuURANAO e ViR de N30, Tudo paredia formiguinna — s
L2103, 3% nuNens parecem de Agodao - v\s

T 0 S0\ parece uma bola amarela - s
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A melodia mantém um alto indice de estabilidade, apresentando varia¢des melédicas

e ritmicas simples, ajustadas a prosédia. O refrio intercala-se com as outras frases, sendo

que as duas ultimas apresentaram mudancas ritmicas mais evidentes.

Avido nos ares
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Com a cang¢io pronta, dedicamo-nos a elaborar um arranjo simples. Depois de novas

conversas, ficou decidido que cada um tocaria em frases especificas, contando com distin-

tos timbres para representd-las. Assim, aproveitamos para abordar o conceito de arranjo,

dispendendo algum tempo escolhendo materiais, pensando em como fazer, experimen-

tando, avaliando, recomecando...

A viagem de foguete

Algumas semanas depois da criacio de Avido nos ares, que se tornou a cangio predileta

daquelas criangas, Bento veio me contar que também tinha inventado uma can¢io, mas

que falava de um foguete. Aos 5 anos, ele estava muito interessado no assunto, que pesqui-

sava em sua escola, adaptando a cang¢do ao tema de seu interesse. Ele repetiu a estrutura,

bem como a linha melédica principal, com pequenas varia¢des.

Se Aviéo nos ares adquiriu um nivel grande de estabilidade, pois era muito cantada pelo

grupo, A viagem de foguete contava com um grau maior de improvisa¢do. Alguns pontos

sempre variavam, quer na letra, quer na melodia, de modo que cada repeticio era efeti-

vamente diferente da anterior. Em uma das versoes, que registramos no CD Um bolo...

musical, Bento cantou:

QuUANAO 21 Vil de fOgUeTe, 21 Vi VoS Planetas
T 2 cabine do foguete € muto \egal

TTem um monte de Hotae, N cdine de comando
T3S DIUINENS SXar MO0 SSuNas

T s estrelas pareciam hokas hrancas

L 0 50\ &3 uma ho\a de fogo
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Destaco o modo como as criangas menores tendem a criar suas cang¢des: modo inteiro,
que integra texto e melodia, revelando o saber que ja portam consigo, incluindo as concep-
¢Oes acerca do que é uma cang¢do. Nio importavam, ainda, as notas musicais ou as figuras
ritmicas, mas a poténcia sonora que transformou o voo que algumas crian¢as sequer ti-
nham experimentado. Conhecimento intuitivo, calcado na experiéncia do fazer, portador
de ganhos de complexidade que, por essa via, conduziram as experiéncias para planos mais
elaborados.

Conceitos como forma, refrio, estrofe, solo e tutti arranjo, células ritmicas, dentre ou-
tros, foram trabalhados de modos diversos. Alguns apenas no plano da vivéncia; outros,
nomeados e explicados para as crian¢as que, no jogo da criagio musical, recriavam também
seus modos de escutar, pensar e significar a atividade musical.

Considero de especial importancia o fato de que a criacdo de Avido nos ares emergiu
de um “entre-lugar”, de uma escapada. Em planos de parceria com as criancas, deixan-
do emergir os acontecimentos, transformamos em musica os jogos do viver, superando
a mera transmissdo de informacées e/ou o mero treino para desenvolver competéncias.

Escutando o outro e, assim, abrindo espac¢o para aquilo que, em principio, ndo é musi-
ca, é possivel fazer, aprender e ensinar musica de maneira viva, principalmente quando em
contato com as criangas, para quem importa o viver. Mas, para tanto, é preciso lidar com o
tempo magico do jogo, sem pressa e sem restricdes de quaisquer ordens.

Percurso do Projeto

« Conversa com o grupo sobre a viagem de um colega;

» Atencdo as ideias das criancas e comentarios acerca da frase “quando eu viajei de
avido, tudo parecia formiguinha”;

+ Emerge a linha melé6dica da cangio, apresentada por outra crianga;

« Comentérios e estimulo a cria¢io coletiva da cancio;

+ Depois de pronta e de muito cantarmos, dedicamo-nos a elaborar um arranjo
simples;

» Desenhos relativos ao tema e conteddo da can¢io;

» Bento, integrante do grupo, apresenta sua criagio, inspirada em Avido nos Ares,
mas falando da viagem em um foguete;

+ Gravagdo da cancdo no CD Um bolo...musical, contando com a participacio de
professores e alunos mais velhos.

A mdquina do oo7

Este projeto aconteceu em um grupo formado por criangas com idades entre 5 e 7 anos
e, como tende a ser, o jogo se transformou pela intera¢do das crian¢as com suas linhas
de fuga, que transportaram as experiéncias para outros e inusitados lugares. Estdvamos, a
principio, trabalhando com um jogo de improvisa¢io orientado por dois critérios principais:

a) a vivéncia dos tempos métrico e nao métrico;

b) a forma ABA
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As criancas escolheram os instrumentos musicais que queriam tocar, movidas por seus
desejos e interesses, antes de definirmos qualquer critério para o trabalho. Foram escolhi-
dos: teclado eletrénico, flauta transversal japonesa, reco-reco, bateria, tambor africano,
sementes, tambor de fendas, carrilhio e um brinquedo sonoro que chamamos de cascata

de bolas de gude.

De posse de suas escolhas, pesquisaram sonoridades, gestos, modos de tocar... Comen-
tamos particularidades de cada material, bem como das execucdes de cada um, conscienti-
zando aspectos como a limitagdo de intensidade de uns ou a dificuldade maior para “fazer
um ritmo” em outros.

No grupo, algumas criancas ja tendiam mais a realizacdes musicais regidas por um
pulso regular ou pela repeti¢io de células ritmicas precisas, enquanto outras moviam-se,
ainda, em tempos livres, lisos, guiadas muito mais pela busca do sonoro. E foi no confron-
to dessas abordagens que emergiu a forma da improvisagdo: o inicio se daria em um am-
biente sonoro ndo métrico, em um tempo-espaco livre, pontuado pelo jogo sonoro entre
timbres diversos. Emergia, entéo, o toque de um tambor marcando um pulso e capturando
a maioria, diluindo-se novamente e dando lugar ao ambiente sonoro inicial.

Aconteceu, entio, que Tom, uma das criancas, passou a improvisar no teclado que ha-
via escolhido, acompanhando sua performance com expressdes faciais e corporais muito
divertidas. De repente, ele afirmou que era o “agente 007", provocando risos e capturando
todo o grupo para aquela nova ideia. Foi assim que surgiu a pequena histéria que apresen-
to abaixo, criada coletivamente:

O agente 007 resolveu sair para tomar um sorvete. No caminho da sorveteria, ele
encontrou uma passagem secreta. O agente resolveu entrar e foi parar no laboratério
de seu pior inimigo, o senhor Careca.

007 caminhou pelo laboratério com todo cuidado para nio ser descoberto. Ele
procurava alguma coisa importante, até que encontrou uma mdaquina. Era uma
maquina com ledes de fogo!

O agente 007 destruiu a maquina e voltou calmamente para a sorveteria.

Os critérios iniciais se aliaram a outras forgas, pois a experiéncia musical provocou,
mais uma vez, linhas de fuga que deslocaram as crianc¢as para outros lugares, também
musicais. Lugares do jogo, do transformar, do escapar e do ser. A narracio da histéria se
integrou a realiza¢do musical, dotando de outros sentidos o que antes eram apenas partes
AouB.

Vale lembrar, também, que a proposta gerou a cria¢do de um videoclipe com as crian-
¢as, que representaram a situacio narrada por duas alunas mais velhas.

Aversido gravada no CD Um bolo... musical contou com a participagio de dois alunos um
pouco mais velhos, com 9 anos de idade: Gabriel tocou o tema do filme 007 no piano e,
no final, Jodo tocou um trecho de uma composicio sua. A narra¢io, no CD, também ficou
a cargo de duas alunas mais velhas, que contribuiram, assim, com o trabalho das criancas
menores, em um jogo de integracio entre os alunos da escola.
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Percurso do Projeto

Proposta de improvisacdo colocando em contraste a vivéncia do tempo métrico
(medido) e ndo métrico (livre);

Escolha livre dos materiais a serem usados e anéalise de suas caracteristicas (tessitura,
melédico, harmoénico ou ritmico, volume, timbre etc.);

Definicdo da Forma ABA (nio-métrico, métrico, ndo-métrico);

Emerge a personagem “Senhor Careca” , que uma crian¢a introduziu a titulo de
brincadeira;

Todos se divertem e se interessam muito, conduzindo o trabalho para um novo
rumo;

Cria¢io de uma pequena situacio envolvendo o “agente 007” e o “senhor careca” e
ajuste do trabalho musical a nova situagio;

Gravacdo do trabalho no CD Um bolo...musical, contando com participacées de
alunos mais velhos tocando e também narrando;

Preparacio e gravagio de um viieoclipe.

O lobo sapeca

O lobo sapeca foi um trabalho de criagio musical que, como tantos outros, emergiu em
um entre-lugar, durante a organizacio do trabalho que vinhamos desenvolvendo. E que,
felizmente, capturou minha atenc3o!

Tudo comegou com uma proposta de improvisagdo apresentada ao grupo formado por
criancas entre 6 e 8 anos de idade: criar uma faixa ritmica justapondo células ritmicas
orientadas por um pulso. Cada crianc¢a deveria introduzir um ritmo ostinato, mantendo-o
até que a faixa ritmica estivesse completa.

Estdvamos, naquele periodo, conscientizando os conceitos de pulso e de ritmo métrico,
enquanto que o conceito de compasso vinha se anunciando com tranquilidade, a partir das
situa¢des musicais que emergiam no dia a dia do trabalho e de um modo bem singular para
cada crianca do grupo.
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No processo de formacdo da faixa ritmica, emergiu uma mistura de compassos. Vi-
nicius, que em breve completaria 7 anos, tocou um ritmo terndrio na bateria, enquanto
as outras criangas criaram ritmos com acentua¢io bindria ou quaterndria. A mistura de
compassos dificultou a realizacio da proposta, desencadeando um processo de percepcio,
anélise e conscientiza¢io dos aspectos envolvidos na questao.

Nesse sentido, lembro proposi¢ées pedagdgicas de Koellreutter, ao defender a ideia de
que o processo de conscientizagio implica a integragio da vivéncia e da reflexo intelectual
acerca dos conceitos. O verdadeiro aprendizado, segundo ele, implicava conscientizar, como
se deu no caso que eu aqui relato. Por outro lado, ele afirmava que a compara¢io era um ex-
celente meio para promover a conscientizagio dos conceitos, situagio que viviamos naquele
momento, por meio da cria¢io, da pratica e da reflexdo sobre os aspectos que emergiram no
curso da improvisagio, sintonizados com a maturidade do grupo para lidar com eles.

Haviamos escutado, na semana anterior ao acontecimento relatado, a obra Three two
get ready, do compositor americano Dave Brubeck (1920-2012), e eu percebi que o ritmo
tocado por Vinicius na bateria (seminima, duas colcheias, seminima) repetia a célula rit-
mica bésica do tema da composi¢do. Por isso, levei a grava¢io novamente, pedindo que
escutassem com atengdo, observando se a obra tinha algo em comum com nosso trabalho
de improvisagio.

Vinicius logo identificou, sob as notas da melodia de Three two get ready, o ritmo ter-
nario que havia tocado, dizendo: “Essa musica tem o mesmo ritmo que aquela que eu
inventei.” E juntas, as criangas identificaram também a mudanca de compassos (ternario e
quaternario) que acontecia na musica de Brubeck.

Three to get ready Tema
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A percepcio do ritmo “escondido” entre as notas musicais despertou um novo desejo:
desvendar o perfil da melodia. Para tanto, dedicamo-nos a “tirar de ouvido” o tema, tocan-
do nos xilofones e metalofones. Foi um étimo exercicio de escuta e andlise, quase facil para
alguns e bem complexo para outros, que “pegavam carona” e se acercavam do tema pela
imitacio, entendendo pouco a pouco o todo daquele processo. Empenhadas, as criancas
lancavam hip6teses que as levaram a identificar os motivos, suas repeti¢ées e variagoes.

Os problemas técnicos para tocar, as pausas, a regularidade do pulso, dentre outras
questdes, acompanharam todo o processo que, felizmente, capturou o grupo que, assim,
ampliava suas possibilidades de a¢4o e reflexdo musicais.

Na semana seguinte, prepardvamo-nos para dar sequéncia ao trabalho quando uma
nova linha melédica chamou minha atencéo: era Vinicius que tocava no xilofone uma se-
quéncia construida sobre tercas (mi-sol/ré-f4/dé-mi), mantendo o ritmo inicial. No entre-
-lugar dos acontecimentos, ele criara um novo jogo sonoro, mantendo a mesma base. Per-
guntei que musica era aquela e ele respondeu que havia inventado.
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Variacdo do Vinicius

Minutos depois, em meio as pesquisas e improvisa¢cdes de Vinicius, surgia O lobo sape-
ca. Fundando novos territérios, ele brincava com as baquetas, fazendo rulos nas laminas
do xilofone, alterando velocidades e intensidades, mergulhando, assim, em um novo jogo,
no qual a ordenacio das alturas e dura¢des ja ndo importava. Importava, isso sim, produ-
zir velocidades, intensidades e sonoridades que resultavam dos gestos que, por sua vez,
transformaram a composi¢io. Caminho tracado ao caminhar, vale lembrar. Regras que se
constriam ao jogar, préprias ao jogo ideal, como disse Deleuze (2003).

Misturando forgas de naturezas diversas, o menino introduziu um lobo que corria, que
tentava cagar, que se cansava..., ajustando os gestos musicais as inten¢des do personagem.
Apresentamos a ideia ao grupo, que gostou bastante! E, assim, ndo demorou para que as
aventuras do lobo sapeca se transformassem em um trabalho de cria¢io coletiva:

O lobo sapeca passeava pela floresta alegre e contente.

De repente, percebe que um simpético coelho saltitava entre a folhagem e ele
lembrou que estava com fome. O lobo - entio — correu tentando pegar o coelho,
mas ele escapou.

O lobo sapeca resolveu continuar o seu passeio. Apareceu um macaco pulando de
galho em galho. O lobo resolveu cagé-lo, mas o macaco era muito esperto e mais uma
vez o lobo ndo conseguiu.

Conformado, o lobo sapeca retomou sua caminhada, até chegar bem perto de uma
grande lagoa. E adivinhem quem estava tomando sol na beirinha da lagoa: um
enorme jacaré! Dessa vez, foi o lobo que fugiu. Que medo do jacaré!

Mas ojacaré... que preguica... preferiu o banho de sol. Correr atras do lobo? Pra qué?
Quando o lobo sapeca pensou que tudo estava bem, apareceu uma grande cobra
cascavel. “Pernas pra que te quero”, disse o lobo. E correu, correu, correu...
Cansado, mas vivo, o lobo chegou em casa.

E assim acabou essa histéria, que entrou por uma porta e saiu pela outra. E quem
quiser, que conte outra!

Apés a criagio da histéria, dedicamo-nos a elaborar o arranjo musical. Para além dos
xilofones e metalofones presentes no inicio do percurso, agora a instrumentagio valia-se
também de outros timbres, caracterizando cada animal. Flauta doce, guizos, bongd, tam-
borim, cajén e bateria se somaram aos xilofones (soprano, contralto e baixo).

A parte cénica também foi bastante explorada, pois as criangas gostaram muito de re-
presentar a histéria. A tltima fase do projeto, inclusive, resultou na produc¢io de um vide-
oclipe, sendo que o cendrio e o figurino foram elaborados pelas criancas, usando papéis,
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roupas e tecidos que encontraram na escola, entre outros materiais.

O lobo sapeca foi gravado no CD Um holo... musical (2006), contando com a participagio
de duas alunas e da professora do curso de teatro oferecido naquela época.

Percurso do projeto
+ Jogo de improvisagio ritmica (criacio de ostinatos ritmicos orientados por um
pulso);

+ Andlise comparativa do ritmo ternirio proposto por uma crian¢a com aquele
presente em um composicio ouvida anteriormente (Three two get ready, de Dave
Brubeck);

« Interesse em tocar o tema de Brubeck, que tocaram “de ouvido” ou por imita¢io;

+ Vinicius, uma das criangas, se entretém criando uma variacio da melodia, além
de improvisar gestos e toques distintos no xilofone, associando-os a personagens;

« Apresentacio das ideias do menino ao grupo e criagdo coletiva da histéria do Lobo
sapeca;

« Elaboragio de arranjo musical e trabalho cénico;

« Gravacéo do trabalho no CD Um bolo...musical e preparacio de um videoclipe.

Para finalizar

Entendo que os jogos criativos atualizam as ideias de musica das criangas. A exploragio
de materiais; a elabora¢do; o emergir da forma; a presenca (e/ou a necessidade) do registro
— grafico ou mecanico; a preocupagio com a estabilidade do produto ou a espontaneidade
do improviso; os modos de escutar e de significar o acontecimento musical... sio alguns
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dos aspectos que estio sempre se reorganizando, gerando novas ideias de musica; trans-
formando o conhecimento, encaminhando-o para novos lugares, sempre com ganhos de
complexidade..

Ciente de que os relatos aqui apresentados foram desenvolvidos em uma escola livre
de musica, sob minha orienta¢io, que ji agrega muitos anos de experiéncia, acredito que
o mais importante é refletir sobre os modos como as criangas interagem com sons e musi-
cas; como mantém acesa a chama da criagdo, do experimento, da busca pelo novo. Como,
ao mesmo tempo, podemos criar aliancas com elas, abertas aos acontecimentos, buscando
caminhos de efetivo fazer.

Seja qual for o contexto (escola regular, cursos livres de musica, educa¢io infantil ou
ensino fundamental, projetos sociais, dentre outros), me parece que o mais importante é
estar atento as ideias de musica das criancas para, com elas, percorrer novas trilhas, novos
caminhos. Sem desconsiderar, é claro, o contato com o repertério musical da cultura e de
outros povos; escutando, pensando, criando e recriando. Aprendendo, enfim, todos juntos.
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Educadora musical e pianista, formada pelo Departamento de Musica da ECA —
Escola de Comunicagdo e Artes — da Universidade de Sdo Paulo (USP). Realiza
Mestrado em Educacdo Musical na mesma universidade sob orientacdo de Maria
Teresa Alencar de Brito. Atuou como pianista solista e em mdsica de cdmara, em
duos e trios. Publicou Encontros musicais: pensar e fazer musica na sala de aula
(Melhoramentos, 2009). Com Gabriel Levy, escreveu cinco livros do professor da
colecdo O Livro de Brincadeiras Musicais da Palavra Cantada (Melhoramentos,
2010) e dois livros da Colecédo Brincadeirinhas da Palavra Cantada (Melhoramentos,
2012), e, com Magda Pucci, o livro Outras terras, outros sons (Callis, 2003) e o artigo
“Musicas do mundo” em A musica na escola (Allucci & Associados Comunicagoes,
2012). Foi parecerista na elaboracdo do Referencial Curricular Nacional para
Educacio Infantil na drea de Musica (MEC-2000). Desde 1990, desenvolve um
trabalho de iniciacdo musical e inicia¢do ao piano com criangas na Escola Municipal
de Iniciacdo Artistica (EMIA), do Departamento de Expansido Cultural (DEC) da
Secretaria Municipal de Cultura de Siao Paulo (SMCSP). Atualmente, é diretora
pedagdgico-musical do projeto “Brincadeiras Musicais da Palavra Cantada’;
administra o grupo La Voz de los Niios, atividade académica do Férum Latino-
Americano de Educac¢do Musical (FLADEM) e ministra cursos e workshops de
formacao musical para professores de educagéo infantil e fundamental em escolas
e institui¢oes ligadas a educagao.

HGabrieI Levy

Acordeonista, arranjador, compositor, regente e educador musical. Tem se
dedicado a pesquisa de musicas regionais brasileiras e musicas do mundo atuando
em grupos como Banda Mafud, Cometa Gafi, Orquestra Mundana, Mawaca, e
ao lado de grandes nomes da musica brasileira e mundial. Como educador tem
lecionado em cursos de formagao de professores, assessoria em pedagogia musical,
simpdsios de educagdo musical, cursos livres e em vdrios festivais de musica no
Brasil e no exterior. Foi professor da Escola Municipal de Iniciagao Artistica de Sao
Paulo e da Universidade Livre de Musica de Sao Paulo (ULM). Escreveu ou prestou
consultoria editorial em livros e artigos de educagdo musical e consultoria junto
ao Projeto Guri e no projeto “Musica e Danga” com a professora Betty Gervitz. E
professor da Faculdade Cantareira. Escreveu com Berenice de Almeida cinco livros
do professor da colecio O Livro de Brincadeiras Musicais da Palavra Cantada
(Melhoramentos, 2010) e dois livros da colecdo Brincadeirinhas da Palavra Cantada
(Melhoramentos, 2012).
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(UEMG). Autora de diversos artigos publicados nos periddicos Revista da ABEM,
Musica na Educacdo Bdsica, Em Pauta e outros, capitulos de livros e preficios. Suas
obras para o ensino de musica incluem livros para educadores, como Trilha da musica:
orientacdes pedagdgicas (Fino Trago, 2013), Jogos pedagdgicos para educagdo musical
(Editora UFMG, 2005), Poemas musicais: ondas, meninas, estrelas e bichos (2003),
livros didéticos, como Trilha da musica, colecdo em cinco volumes para os anos
iniciais do ensino fundamental (Fino Traco, 2012), Festa mestica: o congado na sala de
aula (Editora UFMG, 2011), Feito a mao: composicio e performance para o pianista
iniciante (Halt, 2009), livros paradidéticos e de literatura, como O silencioso mundo de
Flor, Radio 2031 e Mdsica no ZOO (Fino Traco, 2011), adotados no PNBE/MEC 2012,
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Producdo e Consultoria Avancada em Educagio Musical, onde atua com formacéo de
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! Fernando Barba e Barbatuques

Fernando Barba é formado em Mdusica Popular- pela Universidade Estadual de
Campinas (Unicamp) (1994) e desde sua adolescéncia explorou o corpo como um
instrumento musical. Sua experiéncia mobilizou um grande nimero de pessoas e
a partir de 1995 formou-se o Nucleo Barbatuques. Com a colaboracdo do musico
e educador Sténio Mendes e de muitos outros integrantes, a pesquisa ampliou-
se e trouxe desdobramentos na 4rea artistica e educacional. No eixo artistico, o
grupo Barbatuques consolidou-se como uma referéncia em percussao corporal e
desenvolveu uma técnica particular que explora amplamente as possibilidades do
corpo como fonte sonora nos aspectos ritmico, melédico, harménico, timbristico e
cénico. Impulsionado pelas manifestagdes tradicionais brasileiras e dialogando com
estéticas musicais de varias partes do mundo, o grupo langou até 2013 trés CDs e um
DVD e concebeu trés espeticulos musicais que foram levados a diversas partes do
Brasil e do mundo. No eixo educacional, as oficinas que se iniciaram em 1995 foram
sendo levadas as escolas, as universidades, aos festivais, a empresas e a centros sociais
em diferentes paises, contextos, faixas etdrias e segmentos da sociedade. Em 2012,
o Barbatuques langou o primeiro CD infantil (Tum p4) inspirado no cancioneiro
popular e nas brincadeiras tradicionais das criancas. Nesse trabalho, foram elaborados
exercicios e atividades praticas vinculadas as musicas do CD ampliando mais sua
pesquisa pedagdgica. O trabalho do Barbatuques vem sendo recomendado como
tema de investigacdo para professores de ensino fundamental e médio, em publicagoes
didaticas oficiais do ensino publico e privado no Brasil.
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d’O Passo em trés edicdes do Encontro Nacional da ABEM (Associagao Brasileira
de Educacdo Musical) e, em margo de 2009, foi um dos palestrantes convidados
para o Encontro Nacional de Educacdo Musical dos EUA, o MENC.
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Quartet) e orquestra de cordas (I International Guitar Festival at Round Top — EUA
— 2005); o Quinteto para um outro tempo (2007 — Round Top); Poema de vidro,
(Téquio — 2008) e Down the black river into the dark night (2009 — EUA). Sergio é
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um dos organizadores do projeto e da publicagdo A musica na escola (Allucci &
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Doutora e Mestre em Comunicagao e Semiética pela PUC- Pontificia Universidade
Catdlica de SP, Bacharel em Piano e Licenciada em Educagdo Artistica, com
Habilitacdo em Mdsica, é Professora concursada no Departamento de Musica
da USP-Universidade de Sdo Paulo, desde 2008, atuando na Graduagdo e na Pds-
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educadores. Produziu cinco CDs documentando o trabalho desenvolvido na
TECA-Oficina de Musica, é autora dos livros Koellreutter educador - o humano
como objetivo da educagdo musical (Peirépolis, 2001) e Misica na educagéo infantil
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Orientacdes aos
colaboradores

Miisica na Educagéo Bdsica é uma publicagio voltada a professores que atuam na educa-
¢io bésica, estudantes, pesquisadores e profissionais interessados em propostas praticas
para o trabalho com educa¢io musical em sala de aula. A revista recebe textos inéditos, em
portugués, e publica também trabalhos encomendados que possam contribuir com a &rea.

Os trabalhos devem ser encaminhados ao endereco eletrénico revistameb@hotmail.
com, sendo a avalia¢io realizada por pareceristas ad hoc. A selegio de artigos para publi-
cagdo é elaborada a partir de critérios que consideram a sua contribui¢do para a educacgio
musical na escola de educag¢io basica, a adequacio a linha editorial da revista e a originali-
dade da temética ou da perspectiva conferida ao tema.

A organizagio dos textos deve seguir as orientacdes listadas abaixo, apresentando pro-
postas de atividades conectadas com reflexdes tedricas.

« Textos com linguagem acessivel, dirigidos a um publico ndo necessariamente habitu-
ado a leitura de textos académicos.

« Artigos que contenham, obrigatoriamente, uma proposta de pratica musical voltada
a sala de aula (atividades, exercicios) e reflexao teérica, incluindo discussao de impli-
cacbes desse tipo de trabalho para a educacdo musical escolar. E importante nao con-
fundir essa proposta com relatos de experiéncia!

- Trabalhos que considerem o contexto da escola publica, muitas vezes carente de ins-
trumentos musicais e recursos didaticos.

« Artigos elaborados de forma visualmente atraente, com o uso de figuras, tabelas,
gréficos, diagramas, fotos e caixas de texto para ilustrar o contetdo.

« Inserir indicacbes de materiais para consulta ou leituras complementares do tipo
“onde encontrar’, incluindo publicacées, sites, CDs, DVDs.

« Extensdo de 16.000 a 20.000 caracteres, com espaco, considerando titulo, resumo,
abstract, palavras-chave e texto. Referéncias sdo contabilizadas a parte, podendo per-
fazer até duas paginas, conforme normas editoriais.

- Titulo, resumo (80 a 120 palavras) e palavras-chave (3) devem ser apresentados em
portugués e inglés. Espaco entre linhas 1,0 (resumo e palavras-chave).

« Fonte Arial 12, espaco entre linhas 1,5.

» Margens superior e esquerda 3 cm, inferior e direita 2 cm.

+ O nome do(s) autor(es) devera vir no mesmo arquivo do texto, logo abaixo do titulo,
a direita, acompanhado por filiacdo institucional e e-mail.

« Para a submissao do artigo aos pareceristas ad hoc, o arquivo deve ser enviado em
formato DOC, com identificacao do(s) autor(es) e também em arquivo PDF, sem identi-
ficacdo do(s) autor(es). Em ambos as imagens devem estar inseridas no texto.

« Apds a aprovacao do artigo, a versao final devera ser encaminhada sem as imagens,
com marcagdes no texto sobre os locais de insercao.

+ As imagens devem ser enviadas separadamente em arquivo JPEG ou TIF, com resolu-
¢ao minima de 300 dpi. As imagens devem ser nomeadas de acordo com a indicacdo
que consta no texto (figura 1, figura 2, etc.). Além disso, ndo devem ser coladas em ar-
quivo do Word. Recomenda-se a utilizacdo dos programas Finale ou Sibelius para a edi-
toracao de partituras, pois estes permitem a geracdo de imagens TIF em alta resolucéo.
« Encaminhar curriculum vitae resumido com extensao maxima de 100 palavras, con-
tendo dados sobre formagao, atuacdo e principais publicacdes.
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Normas de citacgdo e referéncias

As indicacées das fontes entre paréntesis, seguindo o sistema autor-data, devem ser
estruturadas da seguinte forma:
« Uma obra, com um autor: (Meyer, 1994, p. 15).

+ Uma obra, com dois autores (ou trés): (Cohen; Manion, 1994, p. 30).
« Uma obra, com mais de trés autores: (Moura et al., 2002, p. 15-17).

Mesmo no caso das citagées indiretas (parafrases), a fonte devera ser indicada, infor-
mando-se também a(s) pagina(s) sempre que houver referéncia nao a obra como um todo,
mas sim a uma ideia especifica apresentada pelo autor.

As referéncias devem ser apresentadas em espago simples, com alinhamento 4 esquer-
da, seguindo as normas da ABNT/2002 (NBR 6023), abaixo exemplificadas.

Livros

SOBRENOME, Inicial do(s) prenome(s) do(s) Autor(es). Titulo do trabalho: subtitulo [se hou-
ver]. edicao [se ndo for a primeira]. Local de publicagéo: Editora, ano.

Exemplo:
SWANWICK, K. Ensinando musica musicalmente. Tradugao de Alda Oliveira e Cristina Tou-
rinho. Sao Paulo: Moderna, 2003.

Partes de livros (capitulos, artigos em coletdneas, etc.)

SOBRENOME, Inicial do(s) prenome(s) do(s) Autor(es) da Parte da Obra. Titulo da parte. In:
SOBRENOME, Inicial do(s) prenome(s) do(s) Autor(es) da Obra. Titulo do trabalho: subtitulo
[se houver]. edicao [se nao for a primeira]. Local de publicacéo: Editora, ano. pagina inicial-
-final da parte.

Exemplo:
CAMPBELL, P. S. Global practices. In: MCPHERSON, G. (Ed.). The child as musician: a
handbook of musical development. Oxford: Oxford University Press, 2006. p. 415-437.

Artigos em periddicos

SOBRENOME, Inicial do(s) prenome(s) do(s) Autor(es) do Artigo. Titulo do artigo. Titulo do
Periédico, Local de publicagao, numero do volume, nimero do fasciculo, pagina inicial-

-final do artigo, data
Exemplo:

BRITO, T. A. de. A barca virou: 0 jogo musical das criangas. Musica na Educacao Bésica.
Porto Alegre, v. 1, n. 1, p. 11-22, 2009.
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SOBRENOME, Inicial do(s) prenome(s) do(s) Autor(es) do Trabalho. Titulo do trabalho. In:
NOME DO EVENTO, numero do evento, ano de realizagéo, local. Titulo. Local de publica-

¢ao: Editora, ano de publicacdo. pagina inicial-final do trabalho.
Exemplo:

WELSH, G. et al. The National Singing Programme for Primary schools in England: an initial
baseline Study. In: INTERNATIONAL SOCIETY FOR MUSIC EDUCATION WORLD CONFE-

RENCE, 28., 2008, Bologna. Proceedings... Bologna: ISME, 2008. p. 311-316. 1 CD-ROM.

A exatidio das referéncias constantes na listagem ao final dos trabalhos bem como a
correta citagio ao longo do texto sdo de responsabilidade do(s) autor(es) do trabalho.

Processo de avaliacdo

O processo de avaliacio dos artigos enviados para a revista Musica na Educagio Bdsica
consta de duas etapas:
1) Avaliacdo preliminar pelos editores que examinam a adequacao do trabalho a linha

editorial da revista.
2) Consulta a pareceristas ad hoc.

Modificagdes, oriundas dos processos de avaliacio e revisdo, serdo solicitadas e efetua-
das em consenso com o(s) autor(es).

A revista reserva-se o direito de devolver aos autores os textos fora dos padrdes des-
critos. A submissio de trabalhos implica autorizagio para publicagio e cessdo gratuita de
direitos autorais. Ressalta-se que os trabalhos publicados e a veiculagio de imagens sdo de
inteira responsabilidade dos autores.

Para a publicagio dos trabalhos aprovados, é necessario que autores e coautores sejam
s6cios da Abem e estejam com a anuidade em dia.

Os trabalhos deverio ser submetidos para o endereco eletrdnico:

revistamebabem@gmail.com

http://abemeducacaomusical.com.br/publicacoes.asp ?‘3

Conselho Editorial

conselhoeditorial@abemeducacaomusical.com.br X‘\B





