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O menino e afolha de capim

O Homo Faber envelhecido, s6 toca Stradivarius. [...]

Vamos escutar um menino que apanhou uma folha adequada, espicha-a entre
as suas duas palmas e agora a sopra, enquanto o concavo das suas maos lhe
serve de ressonador. [...]

Com efeito, esse menino experimenta 0s seus sons, uns apds 0s outros, e 0
problema que ele coloca € menos o da identificacdo do que o do estilo de
fabricagao.

Por outro lado, a sua intencéo é visivelmente “musica”.

Se o resultado ndo parecer musical aos ouvintes exasperados, ndo se poderia
negar ao autor uma intencao estética, ou pelo menos uma atividade artistica.
Ele ndo utiliza um instrumento, nem assim o chama. O seu objetivo é gratuito,
sendo gracioso; confessemo-lo, ele € mesmo musical. Ndo satisfeito em emitir
sons, ele brinca com eles, ele os compara, ele os julga, acha-os mais ou menos
bem sucedidos, e a sua sucessdo mais ou menos satisfatoria.

[...] Nos sons da folha de capim h& mais do que sonoridades. [...]

Se esse menino ndo faz masica, quem a faz entdo?

Pierre Schaeffer



Resumo

Este trabalho é um estudo de caso desenvolvido no Instituto de Artes da
UNESP no Programa de Pos-graduacdo em Mdasica, no curso de Mestrado. O
objetivo principal deste trabalho foi compreender de que modo se desenvolveram
as praticas criativas com a Orquestra infanto-juvenil da EMIA no periodo de 2015
a 2018. Para este fim, foi levantada uma série de questdes relacionadas ao modo
de trabalho, que incentivou, a um s6 tempo, a capacidade de improvisar e o
aumento de seguranga e autonomia no instrumento e no grupo. Para sustentar
as acoes e reflexdes da pesquisa foram estudadas as ideias de Schafer, que
colaboraram para o trabalho inicial de apreciacdo musical com foco na escuta
ativa de pecas do repertdrio dos séculos XX e XXI, por meio de propostas
interativas. Os estudos de Koellreutter sustentaram o trabalho de improvisacdes
dos alunos, e a pesquisa de Chefa Alonso inspirou e nutriu o trabalho de
improvisacao livre com a orquestra, com foco na investigagdo sonora do préprio
instrumento e nas infinitas maneiras de interacao e escuta entre os participantes.
O que se constatou foi a compreensao de varias camadas de aprendizados dos
alunos, bem como da proépria pesquisadora/regente do grupo. Aspectos como a
atitude de escuta, de compreensdo da forma, de interatividade, foram
incorporados ndo somente nas improvisacdes, mas na sua forma de tocar. A
confianca, bem como a dimensdo que estes aspectos exercem na vida dos
alunos, foi comprovada na diversidade de relatos cheios de emogbes dos
participantes. Verificou-se, ao final do processo, um caminho capaz de motiva-
los a se expressar com um vocabulario sonoro cada vez mais amplo, bem como
desperta-los para jogar e brincar com os sons, num dialogo sem palavras.
Acredita-se que esta pesquisa contribuira para estimular o trabalho de criacéo

musical com orquestras de estudantes.

Palavras-chave: Improvisacdo livre. Criagdo musical. Educagdo musical,

Integracédo de linguagens.



Abstract

This work is a case study developed at the Institute of Arts of UNESP in
the Postgraduate Program in Music, in the Master course. The main objective of
this work was to understand how the creative practices were developed with
EMIA’s Children/Youth Orchestra in the period between 2015 and 2018. To this
end, a series of issues related to the way of work was raised, which
encouraged both the ability to improvise and increase security and autonomy in
the instrument and in the group. In order to support the actions and reflections of
the research, Schafer 's ideas were studied, collaborating with the initial phase of
musical appreciation focusing on the active listening of pieces from the repertoire
of the XX and XXI centuries, through interactive proposals. Koellreutter's studies
assisted the students' improvisation work, and Chefa Alonso's research inspired
and nurtured free improvisation work with the orchestra, focusing on the sonorous
research of the instrument itself and the endless ways of interaction and listening
among participants. What was found was the understanding of several layers of
learning of the students, as well as the researcher / regent of the group itself.
Aspects such as the attitude of listening, understanding of form and interactivity
were incorporated not only in improvisations, but in the way they played. The
confidence, as well as the dimension that these aspects exert in the lives of the
students, has been proven in the diversity of the participants' emotions. It was
certified, at the end of the process, that there was a way to motivate them to
express themselves in an ever wider sound vocabulary, as well as to awaken
them to play with the sounds, in a dialogue without words. We believe that this
research will contribute to stimulate the work of musical creation with orchestras

of students.

Keywords: Free improvisation. Musical creation. Music education,
Language integration.
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INTRODUCAO

Orio

A agua nunca morre. Vive para sempre, reencarnada como chuva,
como riachos murmurantes, como quedas d’agua e fontes, rios
rodopiantes e profundos rios taciturnos. Um riacho de montanha
€ um acorde de muitas notas soando estereofonicamente pelo
caminho do ouvinte atento.

Murray Schafer

Figura 1 - Rio das Couves, Séo Francisco Xavier/SP

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)

L4 em Sé&o Francisco Xavier, costumo caminhar até o riacho que passa no
guintal da minha casa. Fico completamente envolvida com os sons, 0s cheiros e as
cores que a cada dia se intensificam e se apresentam de maneira diferente. E foi
visualizando a imagem desse rio e seu fluxo corrente de agua que esbocei minha

dissertacao.
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O rio tem uma forca misteriosa e muito poderosa. Uma quantidade enorme de
agua que vem de um lugar desconhecido e vai para outro. Encontra afluente, fica

muito maior do que quando nasce e desagua, sei la aonde, tornando-se um GIGANTE!

E vai sem temer nada nem ninguém. Segue correndo, respeitando as margens
e as pedras do caminho que lhe dao forma. Nao resiste, apenas segue correndo e se
moldando num balé harmonioso, forte e belo, muito belo. Essa agua cristalina,
transparente e fluida é capaz de mover muitos obstaculos com sua for¢a, quando
canalizada. Mas num riacho essa forca s6 danca em volta das pedras e galhos,

compondo em cada trecho desse percurso um desenho diferente.

Por baixo, as pedras e rochas milenares ajudam a dar a estrutura sabia para o
caminho. Nesse riacho, elas contribuem para compor a base da trajetoria e estéo ali
para permitir, sem julgar nem conduzir, o fluxo das aguas. SO dar apoio para

possibilitar as escolhas do percurso.

Assim vejo o fluxo da criatividade na improvisacdo. Uma forca poderosa que
vem e vai para lugares desconhecidos. E preciso siléncio e delicadeza para desperta-
la. Convida-la a se mostrar sem julgamentos. Do jeitinho que ela é, ou quer ser. Assim,
bem devagarinho, abre-se o canal deste fluxo maravilhoso e, se ele for bem cuidado,
terd a forca de um grande rio. S&o varios 0s apoios necessarios para alimentar essa

forca criadora.

Figura 2 - Rio das Couves, S&o Francisco Xavier/SP

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)
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Dentre eles, estdo os conhecimentos musicais variados, a experiéncia com o
instrumento utilizado, a consciéncia corporal para o seu melhor desempenho e a
pratica da escuta, e, como disse a Prof.2 Livre docente Marisa Fonterrada na

introducao da obra O ouvido pensante:

Abre-te! Abre-te, ouvido, para os sons do mundo, abre-te ouvido,
para os sons existentes, desaparecidos, imaginados, pensados,
sonhados, fruidos! Abre-te para os sons originais, da criacao do
mundo, do inicio de todas as eras... Para 0s sons rituais, para 0s
sons miticos, misticos, magicos. Encantados... Para os sons de hoje
e de amanha. Para os sons da terra, do ar e da 4gua... Para os sons
césmicos, microcésmicos, macrocésmicos... Mas abre-te também
para os sons do aqui e de agora, para 0s sons do cotidiano, da
cidade, dos campos, das maquinas, dos animais, do corpo, da voz...
Abre-te ouvido, para os sons da vida... (SCHAFER, 1991, p.10).

Na improvisacéao, o fluxo da criatividade nasce e encontra diferentes caminhos
e, se conseguirmos nos livrar dos julgamentos, daremos formas diferentes a cada
nova proposta. Sem resistir, apenas dancar junto com 0s sons. Mas sempre é
necessario um planejamento com propostas claras e diversas, como as diferentes
pedras no caminho, que ajudem o improvisador a ndo se dispersar simplesmente.
Assim, ele pode apoiar suas ideias, recebendo estimulo, e a0 mesmo tempo, suporte.

Caso contréario, ndo seria uma improvisa¢do musical, mas uma enxurrada de notas.

E o tempo, ah! O tempo livre para correr. O rio ndo para nunca, pelo menos nao
sozinho, a menos que encontre uma grande barreira. E quantas sdo percebidas no
inicio de um trabalho com a improvisagéo! Como acolhé-las e dissolvé-las para que

possam ser somente uma experiéncia fortalecedora para o fluxo da criatividade?

Como diz o poeta espanhol Antonio Machado em seu poema Cantares:
“Caminhante, séo tuas pegadas o caminho e nada mais; caminhante, ndo ha caminho,

se faz caminho ao andar”, e a improvisagao se faz ao improvisar.

E sdo muitos caminhos possiveis em diferentes dire¢cdes que podemos trilhar
na pratica da improvisacdo. Mas a intencéo sera sempre a de brincar com os sons,

dentro de um jogo com propostas claras e possiveis para os brincantes.
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Mergulhar nas aguas de um rio - e todos sabem como é gelado - € um ato de
coragem e confianca, e muitas vezes precisa de uma mao que apoia. Uma mao
experiente, sabia, que j& passou por isso e sabe a delicia que é sentir a energia de
um banho de rio. Educadores, compositores e improvisadores que se dedicaram a
registrar suas ideias e propostas musicais sera a sustentacao, além de toda técnica
instrumental com toda a tradicdo e formacdo de um ideéario gestual para cada
instrumento, a ser visitado e questionado também. S&o como o grande leito do rio

formado por rochas milenares.

Nas meditacbes diante desse riacho, vinham a tona algumas perguntas
relacionadas com a minha experiéncia de educadora musical. A principal delas estava
relacionada com as barreiras que nos impedem de nos expressarmos por meio dos
sons. Nao pude deixar de lembrar a minha formacao musical e me deparei com a total
auséncia de propostas de improvisacao e criacdo nesse processo. Fui buscéa-las por
minha conta depois de muitos anos de aprendizado de piano e flauta transversal, e a

partir dai, comecei a improvisar nos grupos musicais aos quais pertenci?.

Este conhecimento também foi aplicado por ocasido do meu ingresso na Escola
Municipal de Iniciacdo Artistica de Sao Paulo (EMIA), nas aulas de musicalizacédo e
mais tarde na Orquestra Infanto-juvenil dessa escola. A procura de um novo
referencial de ensino busquei uma profunda revisdo na maneira de ensinar e
aprender, ao longo destes vinte anos trabalhando ao lado de artistas visuais,

bailarinos e atores.

Muitas experiéncias praticas se seguiram, mas foi s6 ao ingressar no curso de
Pés-graduacédo que surgiu o interesse em compreender o trabalho que ja realizava na
EMIA, junto a Orquestra infanto-juvenil, e apontar caminhos para seu
aperfeicoamento.

Em 2017, portanto, época em que ingressei no Curso de Pos-graduagcao em
Musica do Instituto de Artes da Unesp para fazer o curso de Mestrado, foram
escolhidas como objeto de estudo as questdes especificas dos procedimentos de
criagdo e improvisagdo musical realizados com um grupo tdo numeroso e eclético
como a Orquestra da EMIA. A busca pelo aprofundamento pratico e tedrico e pela

sistematizacao das ac¢0des ja realizadas nos anos de 2015 e 2016, e a realizar a partir

1"Grupo AUM”, "Elas s3o tantas e Mil folhas de contos e cangges.
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de 2017 junto a Orquestra, me motivaram a aprofundar o estudo para contribuir com
o desenvolvimento do préprio trabalho, que poderia se expandir para o projeto da
escola.

O problema divisado no inicio do curso de Mestrado prendia-se a:

- Como é desenvolvido o processo de improvisacdo musical junto a uma

orquestra infanto-juvenil pertencente a uma escola publica de artes em Sao Paulo.
Desse modo, surgiram as seguintes questfes de pesquisa:
- Quais aprendizados teriam se desenvolvido pelos alunos?

- Por que motivo os alunos que tinham passado pela experiéncia de criacao
musical nas classes de musicalizacdo na EMIA, ao serem expostos a situacoes

semelhantes na Orquestra, apresentavam inibicao?

- Como estimular os alunos que vinham de outras instituicdes e, via de regra,

nao tinham tido a experiéncia de explorar o instrumento e nem improvisar?

- Como se deu a ampliacdo da capacidade de escuta musical dos integrantes da

orquestra, para as obras do repertério da musica contemporanea?

Para esclarecer este processo de atividades criativas desenvolvido com a
orquestra da EMIA durante trés anos, foi necessario que eu fizesse a escolha de
autores que pudessem apontar para possiveis caminhos de compreensdo dessas
atividades. Sendo assim, que autores poderiam fundamentar as escolhas de

estratégias?

A partir dessas reflexdes, e chegando-se ao entendimento do processo de

trabalho inicial, restava a proxima questao: como expandir o projeto junto a orquestra?
Desse modo, € possivel citar como objetivo geral desta pesquisa:

- Compreender de que modo se desenvolveram as praticas criativas com a

Orguestra infanto-juvenil da EMIA no periodo de 2015 a 2018.
E, completando, os objetivos especificos desta pesquisa séo:

- Compreender de que modo trabalhei para familiarizar os alunos com as praticas
criativas, encontrando caminhos para que eles participassem das improvisacdes com

seguranca e autonomia;
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- Refletir sobre o trabalho realizado de ampliacédo da escuta dos alunos para que
pudessem fruir e executar obras compostas a partir do século XX, demonstrando os
critérios utilizados de escolha de repertério utilizado para ampliar o vocabulario
musical dos alunos, acdo aquela época considerada necesséria para que eles

pudessem criar musicalmente em varios géneros e estilos;

- Compreender como os conteudos envolvidos se relacionaram com a prética

musical dos alunos.

Acredito que esta pesquisa contribuira para estimular o trabalho de criacdo
musical com orquestras de estudantes, ja que ha muitos fatores complicadores que
dificultam este tipo de iniciativa. O formato convencional adotado nas orquestras, via
de regra, cria uma situacdo de acatamento ao que o maestro do grupo determina,
gerando uma postura inibidora nos alunos, que nem sequer imaginam que poderiam

opinar ou, ainda mais, sugerir repertorio ou, mesmo, criar sua prépria musica.

Além disso, ndo existem muitas orquestras que realizam improvisacdes em
grupo, nas quais eles poderiam se espelhar o que, por si s, assinala uma dificuldade
para a realizacdo de um projeto dessa natureza. Em S&o Paulo pode-se citar a
Orguestra Jazz Sinfénica com sua formacéo de Big Band acrescida de instrumentos
sinfbnicos, que executa repertorio de musica popular com sessfes de improvisacao.
Regida pelo maestro Mauricio Galindo, ja recebeu no seu cenario, maestros como

Ciro Pereira e Nelson Ayres?.

Outra orgquestra que se pode citar € a Orquestra Errante, dirigida pelo Prof. Dr.
Rogério Costa, que tem sua sede na USP e realiza um trabalho de livre improvisacéo
com os alunos da graduacdo, mas também é aberta a integrantes de fora da
instituicdo. Esta experiéncia, bem como o contato com o professor na disciplina que
cursei, foi de grande importancia para esta pesquisa, por oferecer aporte teorico e
pratico, com experiéncias de improvisacdo em grupo nas aulas e na observacao da

Orquestra Errante3.

2 A Orquestra Jazz Sinfénica é uma orquestra brasileira fundada em 1989 através de uma iniciativa da Secretaria
de Estado da Cultura do Estado de Sao Paulo. O atual regente diretor artistico da orquestra € o maestro Joao
Mauricio Galindo, e o regente adjunto € o maestro Fabio Prado.

3 A Orquestra Errante, criada pelo Prof. Dr. Rogério Costa, € um conjunto formado por integrantes do curso de
graduacao e pés-graduacao de musica da USP
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Mas, com excecao das orquestras citadas e de algumas poucas outras, a maior parte
trabalha segundo outras praticas, em que todas as decisdes partem do maestro e os
instrumentistas ndo fazem mais nada além de tocar o que estabelece a partitura.

No ambito dos cursos de musica e orquestras de estudantes, a situacdo ndo €
muito diferente. Sabe-se, a partir do depoimento de alunos procedentes de diversas
escolas, que grande parte delas assenta seu trabalho muito mais na técnica do
instrumento e na teoria musical do que na improvisacao e na criagdo musical que, ao
que parece, ainda sao bem pouco cultivadas em grande parte das instituicbes de
ensino de musica. Em Ciranda de sons (Fonterrada, 2015), apresenta-se um
levantamento inédito de como essa tematica tem sido tratada no Brasil, tanto no que
se refere a producao académica, quanto no que diz respeito a atuacao de professores
de musica brasileiros de diferentes formacgdes e que atuam em multiplos espagos.
Sendo assim, a contribuicdo desta pesquisa incentiva a préatica da improvisacao, da
expressao criativa dos alunos por meio dos sons tirados de seus instrumentos.

O musico alemdo Hans-Joachim Koellreutter, radicado no Brasil no final da
década de 30, trouxe uma grande contribuicdo a respeito dessa questdo, como
descreve a educadora musical Teca Alencar de Brito em seu livro “Koellreutter

educador: o humano como objetivo na educagdo musical”:

(...) na metodologia proposta por Koellreutter, a criagdo ocupa lugar
importante e a improvisacdo € ferramenta fundamental. Sua prética
permite vivenciar e conscientizar importantes questbes musicais, que
sdo trabalhadas com aspectos como autodisciplina, tolerancia,
respeito, capacidade de compatrtilhar, criar e refletir etc. O professor
entende que por meio do trabalho de improvisacdo, abre-se espaco
para dialogar e debater com os alunos e, assim, introduzir os
contetdos adequados. (BRITO, 2011, p.47)

7

A improvisadora e compositora Chefa Alonso é, também, um nome a ser
destacado, por ser uma importante referéncia para esta pesquisa. Saxofonista e
percussionista de free jazz e improvisagao livre, realiza intensa atividade docente na
Europa, especialmente na Espanha, onde vive. Em uma de suas visitas a Sao Paulo
para ministrar um curso de livre improvisacdo na UNESP em 2014, entrei em contato
com sua abordagem e, a partir de entdo, iniciei um planejamento de acées com a
pratica da livre improvisacado com a orquestra, que sera descrito no capitulo dois desta
dissertacdo. A preocupacao de Alonso com o ensino nas escolas da Espanha se

manifesta presente em seu pensamento:
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Os estimulos para explorar o instrumento, fora do que pede a partitura,
nao existem na maioria dos centros de ensino da Espanha. Na maioria
das escolas a improvisacdo € vista como pratica tipica da musica
popular, que ndo esta presente nesses centros académicos (embora
entrem pouco a pouco). No entanto, improvisar com um instrumento
ajuda a adquirir uma linguagem proépria e a técnica necessaria para
expressar-se. (ALONSO, 2008, p.55)

Além de estimular a criatividade, na mesma direcao de Koellreutter, ela destaca

importantes aprendizados relacionados ao desenvolvimento humano dos alunos:

“aprende-se a explorar e negociar novas formas de relacdes
interpessoais baseadas na igualdade. Se estabelecem relacdes
criativas e ndo competitivas entre os musicos estabelecendo um
ambiente de confianga entre todos os alunos e o professor”. (ALONSO
2008, p.57)

Outras propostas semelhantes as de Chefa Alonso sédo encontradas como, por
exemplo, a de livre improvisacao que, segundo o Prof. Dr. Rogério Costa, supde a
preparacao de um “lugar” (espago-temporal) propicio a uma espécie de fluxo vital
musical produtivo. Ele ressalta, ainda, a importancia de uma atitude de escuta intensa
para que se estabeleca um ambiente favoravel a improvisagcdo. A partir da reflexéo
suscitada pelo pensamento de Costa, foi quando se delinearam 0s primeiros passos
para o inicio do trabalho de improvisacéo junto aos integrantes da orquestra da EMIA,
por meio do despertar da escuta. Outra fonte inspiradora foi o trabalho do musico
canadense Murray Schafer, responsavel pela criagdo do conceito de “paisagem
sonora”, 0 que alargou a perspectiva da escuta do entorno como componente
fundamental da educacdo musical contemporanea. A partir de suas ideias, construi
grande parte das propostas iniciais de improvisagcdo com os alunos da Orquestra da
EMIA.

Pelo que foi dito até aqui, pode-se perceber que Hans-Joachim Koellreutter, o
canadense Murray Schafer e a espanhola Josefa (Chefa) Alonso manifestam
preocupacdes centrais em comum: a educacdo musical baseada em processos
criativos e a improvisagdo no contexto de praticas musicais da contemporaneidade.
Cada um, além das no¢des compartilhadas acerca da musica da contemporaneidade
e das novas posturas artistico-pedagdgicas necessarias a seu ensino, traz

embasamento tedrico para as praticas desta pesquisa.
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As ideias de Schaffer colaboraram para o trabalho inicial de apreciacdo musical com
foco na escuta ativa de pecas do repertério desde o século XVII ao século XXI, por
meio de propostas interativas. Os estudos de Koellreutter sustentaram o trabalho de
improvisacao dos alunos, e a pesquisa de Chefa Alonso inspirou e nutriu o trabalho
de improvisacdo musical com a orguestra, com foco na investigacao sonora do proprio

instrumento e nas infinitas maneiras de interacdo e escuta entre os participantes.

Ao iniciar a investigagao, optou-se pela metodologia da pesquisa qualitativa, na
forma de Estudo de caso, pois, como argumenta Maura Penna (2015, p.35), “ele é
bastante indicado para se conhecer em profundidade uma realidade especifica, uma
unidade bem delimitada, seja a pratica pedagogica de uma professora, uma turma ou
uma escola”. A pesquisa € de observagao participante, pois a pesquisadora é a

proponente das atividades criativas e regente da orquestra nas improvisacdes em

grupo.

Os dados que contribuirdo para responder as questdes levantadas foram aplicados
pela pesquisadora, em forma de questionarios e entrevistas, a alunos, que fizeram
parte da orquestra no periodo de 2016 a 2018. Constam desses documentos
informacgdes acerca do perfil dos participantes, como idade, escolaridade, instituicao
musical em que estuda e tempo de estudo no instrumento, O objetivo da aplicagao
destes instrumentos é conhecer como o0 aluno se relaciona com as propostas criativas
no seu percurso de aprendizado. Além disso, o0 aluno devera informar se estuda ou
foi aluno da EMIA para que se conheca o alcance da pedagogia desta escola nestes
alunos. Sua identidade sera preservada.

Os questionarios foram realizados no final de um ensaio e os alunos receberam
instrucdes da pesquisadora. As perguntas foram fechadas, abertas, semiabertas e na

forma de multipla escolha.

A observacéao da pesquisadora também foi considerada como um dado, pois segundo
Beaud e Weber, “a observacao € uma ferramenta de descoberta e de verificacdo”
(apud Penna, 2015 p.27). E completando, como aponta Stake, “dados de observacao
dizem respeito a informacgdes que podem ser vistas, ouvidas ou sentidas diretamente

pelo pesquisado”. (apud Penna 2015 p.127).

No processo de conhecimento junto a orquestra de alunos da EMIA apresentado até
o0 momento, educando e educador, como diria Paulo Freire em sua obra Pedagogia
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da autonomia, estabelecem uma troca de experiéncias que alimenta o fluxo criativo
de ambos os participantes. Assim, nasceu o impulso para mergulhar nesta pesquisa

e conhecer as margens e as pedras do caminho.
A dissertacdo esta organizada nos seguintes capitulos:
Capitulo 1 — As infinitas possibilidades de navegar

Neste capitulo, apresenta-se “A escola do parque”, a descricdo da filosofia que
ampara a EMIA, de seu espaco fisico, de seu projeto artistico pedagoégico e da
Orquestra infanto-juvenil da EMIA. Neste item, apresenta-se um breve histérico desse
grupo de jovens musicos, e as diferentes formacgdes instrumentais que existiram

desde sua criacéo e repertorios musicais executados.
Capitulo 2 = Um riacho no meu quintal

Aqui sdo descritos 0s antecedentes artistico-pedagogicos vividos na EMIA pela
pesquisadora, importantes referéncias para esta pesquisa, e a descricdo de
experiéncias de integracdo entre musica e artes visuais, intituladas “O despertar do
olhar e da escuta” e a “Escola sem borracha”. O estudo de caso da pesquisa tem seu
espaco, no “Mergulho do rio”, no qual é descrito o trabalho com improvisac¢ées junto a
orquestra de 2015 a 2018.

Capitulo 3 - O fluxo das aguas

Apresenta a reflexao e a analise de resultados dos dados colhidos pela pesquisadora
e mostra de que modo os alunos que frequentam a orquestra se relacionaram com a

pratica de improvisagao.

A parte final destina-se as consideragdes finais, encerra o trabalho, e mostra

até onde foi possivel avancar em relacdo aos questionamentos iniciais.
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Figura 3: Sdo Francisco Xavier/SP

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)

AS INFINITAS POSSIBILIDADES DE NAVEGAR
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1 As infinitas possibilidades de navegar

1.1. Aescolado parque

Para ensinarmos um aluno a inventar
precisamos mostrar-lhe que ele ja possui a
capacidade de descobirir.

Gaston Bachelard

Figura 4: Casa 1/ EMIA

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)

A Escola Municipal de Iniciacdo Artistica € uma instituicdo publica e gratuita,
ligada a divisdo de Formacao Cultural e Artistica da Secretaria Municipal de Sao
Paulo, juntamente com os programas PIA e Vocacional. Desde sua concep¢ao inicial,

tem como finalidade principal assegurar aos alunos, criancas entre 5 e 13 anos, a
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iniciacdo nas artes, por meio de experiéncias estéticas e processos criativos, nas

linguagens artisticas de danca, musica, teatro e artes visuais.

Criada em 1980 pela Prof.2 Maria Eliza Bologna e a Prof.2 Livre Docente Marisa
Trench de Oliveira Fonterrada, as trés casas que constituem esta escola estao
situadas no parque Lina e Paulo Raia, na zona sul de Sdo Paulo. Em 2018, a convite
da direcdo e coordenacdo da escola, Fonterrada narrou todo o inicio da escola em

uma carta com fatos importantes:

Ainda me lembro do dia em que, por acaso, trama do destino,
coincidéncia, ou como queiram chamar, a Profa. Maria Eliza Bologna,
entdo Coordenadora das Unidades de Iniciacao Artistica da Secretaria
Municipal de Cultura compareceu a uma reunido entre autoridades da
mencionada Secretaria e técnicos da EMURB. Nessa reunido, foi
comunicado aos presentes que a Secretaria de Cultura tinha recebido
as 3 casas existentes no parque da Conceicdo e era urgente que se
desse uma destinacao para elas.

Assim, de susto, quase sem pensar, mas refletindo o valor que dava
ao ensino de Artes e, em especial, ao de Musica, a Profa. Maria Eliza
sugeriu que uma das casas abrigasse uma escola, dedicada ao ensino
artistico de criancas, sugestdo imediatamente aceita. As duas outras
casas foram destinadas a Cinemateca.

Como aquela época eu era Diretora da Escola Municipal de Musica,
funcéo que exerci de 1977 a 1986, apds a reunido, a Profa. Maria Eliza
Bologna incumbiu-me de fazer o Projeto de Criag&o da Escola. A partir
dai, em reunido com os técnicos da EMURB - engenheiros e
arquitetos — comecei a pensar na escola adequada a criancas na faixa
de 5 a 12 anos, bem como nas atividades e modo de organizacdo da
escola, e adequa-los ao espaco existente. Dessa reflexdo, saiu um
modelo interdisciplinar, em que os alunos teriam a oportunidade de
vivenciar varias formas de Arte, modelo que, embora tenha sofrido
modificacbes no decorrer dos anos, mantém-se até hoje
(FONTERRADA, 2018).

De fato, muitas modificacbes aconteceram, mas permanece 0 objetivo de
garantir a estas criangas um espaco para a expressao por meio das artes integradas.
Dessa forma, propde-se a interatividade de varios saberes e linguagens numa
estrutura flexivel, que permite a confeccdo de um roteiro prévio de etapas e acoes,
gue podem ou mesmo devem ser alteradas no decorrer das atividades.

A educadora musical Prof.2 Dr.2 Consiglia Latorre em sua tese de doutorado

aponta o pensamento do musico/educador canadense Murray Schafer, que é enfatico
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ao declarar que o “colapso das especializacdes e o crescimento do interesse nos
empreendimentos interdisciplinares ndo devem passar despercebidos a quem esteja
engajado na educacgado musical” (1991 apud LATORRE, 2014, p. 305). Esta escola
nasce sob este paradigma da interdisciplinaridade das artes, na concepg¢édo da
principal interlocutora de Schafer, Prof.2 Livre Docente Marisa Fonterrada.

O ensino da iniciagdo artistica de forma integrada, ao longo destes quase
guarenta anos, diferencia a EMIA de muitas escolas que apresentam precocemente o
conhecimento numa estrutura de especializagao.

A Prof.2 Dr.2 Maria Candida Moraes, docente da pds-graduacdo em Educacéo
da Universidade Catolica de Brasilia no livro Seu diagnoéstico destaca alguns
problemas: professores reforcando o O paradigma educacional emergente, apresenta
uma profunda reflexdo sobre o panorama das escolas atuais.velho modelo de ensino
em que o aluno é alijado do processo de aprendizagem, producdo do conhecimento
conservando um modelo de sociedade que produz seres “incapazes de criar, pensatr,
construir e reconstruir conhecimento” (2012 apud LATORRE, 2014, p. 94). E aponta
para a construcdo de uma pedagogia critico-reflexiva que nos leva a um pensamento
complexo da totalidade, ou a “uma nova ecologia cognitiva” mediante a criagdo de
novos ambientes de aprendizagem pela énfase na circulacdo de informacdes, bem
como pela producdo compartilhada de saberes do préprio educando. Esta ecologia
cognitiva institui uma nova relacdo com o conhecimento, por meio de novos elos,
dialogos e interatividade, na qual indica que “tudo existe e coexiste e que nada existe
fora de suas conexdes e relagdes”. (2012 apud LATORRE, 2014, p.100).

A autora mostra a tendéncia da superespecializacdo deixando sequelas tanto
no processo de producdo do conhecimento quanto no ensino, ao fragmentar a
realidade, valorizar as partes em detrimento da totalidade e seccionar os problemas.
Trata-se de “uma escola morta, voltada para a educacido do passado, que produz
individuos incapazes de autoconhecimento como fonte criadora e gestora de sua
prépria vida, da autoria de sua propria historia” (2012 apud LATORRE, 2014, p.19).

A proposta educacional da EMIA se aproxima da concepcao do que a autora
chamou de pedagogia critico-reflexiva, e se afasta daquela instituicdo que ela chama

de “escola morta”.

Em 2016, foi langado o livro “EMIA escola de artes, casa de criangcas: uma

experiéncia de 35 anos”, com o apoio da Secretaria Municipal de Cultura de Sao
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Paulo. Varios autores participaram, como professores, ex-professores, diretora e ex-
diretoras, coordenadores das linguagens artisticas e coordenadora pedagogica. O
livro é composto por visbes sobre a iniciacdo em Artes, as experiéncias macro e
microscoépicas de salas de aula e os preciosos depoimentos dos alunos e ex-alunos
gue por ali passaram. Andrea Fraga, entdo diretora da EMIA, escreveu:

Do mesmo modo como se pensa numa educacdo na cidadania em
oposicéo a uma educacao que se diz para a cidadania, na EMIA pode-
se falar de uma iniciac@o na arte e ndo para a arte. Ainda assim, € um
lugar onde arte e cidadania caminham juntas, ha medida em que se
constroem num ambiente de convivéncia, em que estdo presentes
tanto a singularidade de expressao individual, quanto o exercicio da
alteridade, necessario a cria¢é@o coletiva, assim como a realizagdo em
conjunto, nao so artistica, mas de quase tudo o que ocorre na escola.
(SAO PAULO p.25)

Neste percurso, a crianca caminha na direcdo de um aprendizado definido por
Koellreutter como fundamental, como destaca Teca Alencar de Brito em Koellreutter

educador, o humano como objetivo da educagéo musical:

... 0 aspecto mais importante a ser desenvolvido por meio da musica
€ um raciocinio globalizante e integrador, consequente ao despertar
da consciéncia de interdependéncia de sentimento e racionalidade, de
tecnologia e estética. (BRITO, 2011, p.44)

Ainda sobre este principio de trabalho, Brito afirma:

E importante reforcar que a preocupacdo com a abrangéncia de
conteldos visava sempre ao desenvolvimento de um trabalho
relacional, questionador, transformador, que estimula a criacéo e que
pode ocupar-se de aspectos de fundamental importancia, como a
interdisciplinaridade, a diversidade multicultural e os valores humanos.
(BRITO, 2011, p.37)

A proposta de iniciacdo artistica da EMIA ndo tem carater técnico ou
profissionalizante. Propde um mergulho no universo artistico, por meio de encontros

com professores artistas, que aceitam compartilhar suas experiéncias e oferecer
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propostas. Andrea Fraga, diretora no momento da elaboracéo do livro da EMIA citado

acima, explica esta ideia:

Ela acontece no encontro entre artistas professores e criangas que, no
dialogo entre desejos e experiéncias de vida e de arte, constroem juntos
um caminho de aprendizagem. Este é o sentido que pretendemos dar a
iniciagcdo, como experiéncia vivida na arte e por meio da convivéncia
num ambiente de criacdo e ludicidade, em técnicas, procedimentos e
contextualizagbes, que surgem apenas na medida em que se tornam
necessarios no processo do fazer artistico. Pensar a iniciacdo assim
conecta-se a uma nocao de infancia que vé a crianga como ela é: capaz
de pensar criativamente e de dar forma ao que pensa e cria. Sendo
assim, partimos do que lhe é mais presente e ndo do que lhe falta,
priorizando a inventividade ludica (mais proxima do modo de ser das
criangas) ao treinamento mais técnico ou ja intelectualizado (SAO
PAULO, 2016, p.23)

1.2. A organizacao da escola

Atualmente, essa escola é formada por uma equipe de 50 professores: 24 de
musica, 8 de artes visuais, 7 de danca e 11 de teatro. Na direcdo e coordenacéo estao
artistas professores que ja fizeram parte do corpo docente. Essa é uma caracteristica
gue se mantém na equipe, com relacédo aos coordenadores de area, que trazem suas
vivéncias como professores para este cargo, 0 que permite que compreendam com
mais propriedade as demandas das linguagens artisticas e das relacdes entre adultos
e criancas da escola. Os diretores, no entanto, nem sempre seguiram essa mesma
trajetéria, pois jA ocuparam este cargo profissionais indicados pelo Secretario

Municipal de Cultura.
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Figura 5: Casa 2/EMIA

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)

Os professores trabalham em duplas ou quartetos de diferentes linguagens, na
mesma sala de aula, como sera descrito mais adiante, e ndo h4 uma regra para a
combinac¢éo entre as linguagens, ou seja, 0s alunos podem passar pela escola e ter
diferentes experiéncias. As aulas, que sdo determinadas por faixas etarias, podem ser
compostas por: musica e artes visuais, teatro e danca, artes visuais e teatro, muasica
e danca, musica e teatro etc. No quarteto, sempre estardo presentes as quatro

linguagens.

O Mapa artistico pedagogico é descrito da seguinte forma:

A proposta bésica de iniciagdo é determinada pela integragdo de
linguagens, que se da no curso regular, e consiste no Unico percurso
obrigatério do percurso pedagoégico, amplamente povoada, como se
verd, por atividades espontaneas, de criacdo e invengdo. Ao
ingressarem na EMIA, as criancas de 5 e 6 anos vém a escola uma
vez por semana e passam duas horas com uma dupla de artistas
professores. Aos 7 e 8 anos 0s encontros passam a ter trés horas,
ainda com dois professores. Aos 9 e 10 anos, as criangas tém a
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experiéncia do quarteto, isto é, passam trés horas e meia com quatro
artistas professores, um de cada linguagem, musica, danca, artes
visuais e teatro, que atuam simultaneamente e de forma colaborativa.
Aos 11 e 12 anos as criangas podem escolher aprofundar sua
experiéncia em uma das quatro linguagens, em encontros de trés
horas.

Esta é a “estrada principal” no mapa artistico pedagdgico da EMIA, de
onde se abrem, simultaneamente, diversas bifurcacdes, conexoes,
entradas e saidas, a serem trilhadas pelas criancas a partir de suas
afinidades, desejos e escolhas. Neste universo, cada um constroi seu
proprio curriculo, acumulando e diversificando experiéncias. (SAO
PAULO, 2016, p.14)

Além do curso regular, a escola oferece aulas optativas que a crianca escolhe
entre as seguintes opcdes: danca, teatro e artes visuais. Na musica, é oferecido o
estudo dos seguintes instrumentos: piano, flauta doce e transversal, violino, viola,

violoncelo, guitarra, violdo, cavaquinho, percusséao e bateria.

A escola também oferece oficinas abertas a comunidade, que sdo de todas as
linguagens, mas tém a especificidade de projetos apresentados pelos professores e a
duracdo de um ano ou um semestre. Incluem também os corais e a Orquestra Infanto-

juvenil da EMIA, que € o objeto de estudo desta pesquisa.

“Dentro dessa conformacéo, uma crianca pode frequentar a EMIA de
um a cinco dias por semana e tracar seu préprio caminho nesta
cartografia, criando, assim, sua historia pessoal de iniciacdo a arte”.
(Séo Paulo p.14)

A professora Sandra Cunha contribuiu com o livro revelando sua visdo da

identidade da EMIA, como podemos conferir:

“A EMIA é uma escola do tipo nédo formal. Encerra os espagos-tempos
em que ocorrem processos educativos organizados e, de algum modo,
sistematizados, e dos quais participavam intencionalmente

professores e alunos. Somos uma escola publica pertencente a
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Secretaria Municipal de Cultura, ndo fazemos exame de selecao para
novos alunos e nao lhe atribuimos notas. Em vez de seriagdo,
pensamentos no percurso das criangas nessa instituicdo como

momentos ligados aos seus modos de ser e de se relacionar com a

Y

Arte e sua aprendizagem, aos seus interesses e a aquisicdo de
repertérios de atuacdo artistica sdo conceitos definidores desses
momentos.” (SAO PAULO p.50)

A escola mantém uma agenda anual de eventos, cujas datas sdo marcadas no
inicio do ano, em espacos da escola ou de equipamentos da Secretaria, como é o
caso dos Teatros Jodo Caetano, Paulo Eir6 e Décio de Almeida Prado. Ja foram
realizados muitos eventos, também, no Centro Cultural Sdo Paulo, pois acredita-se
ser importante para esse momento de iniciacao artistica, o contato com 0s espacos
externos que podem abrigar apresentacdes artisticas, fruto das atividades artistico-
pedagdgicas, em consonancia com a cidade em que a escola esta inserida. Além
disso, nesses espagos as criancas tém a oportunidade de conhecer a infraestrutura
de um teatro, tais como coxias, camarim e o proprio palco, apresentando seu préprio

trabalho e colaborando com os colegas. Séo eles:
- Festa Junina

A Festa Junina na EMIA é um momento de grande participacao das familias,

centralizado da figura da APEA (Associacao de Pais e Ex-alunos da EMIA).

A festa conta com apresentacdes de alunos e professores fruto de suas
pesquisas da cultura popular brasileira com suas dancgas, musicas e brincadeiras,
comidas tipicas preparadas pelas familias e o tradicional churrasco. E um grande
encontro entre professores, alunos e familiares, que compartilham seus processos de

aula, abrindo espaco para a participacao de todos.

- Viradinha Musical

Assim nomeada por ter um tempo menor em relagéo a Virada Cultural da cidade
de S&o Paulo, e por se tratar de um evento com criangas e jovens, a viradinha musical
teve em setembro de 2018 sua sexta edicdo. Desde 2013, as muitas formas de fazer
e ouvir musica se concentram em um so dia nos espacos da EMIA e do Parque Lina

e Paulo Raia. Nesse dia, 0os espacos da escola e do parque sao ocupados
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simultaneamente por alunos, ex-alunos, professores e familias, com apresentacoes
de musica erudita e popular trabalhados em aula. Neste ano, pela primeira vez,
ressalta-se uma apresentacao que durou uma hora com composi¢cdes musicais dos

alunos.

Figura 6: Prof. Julio Maluf e alunos

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)
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Figura 7: Coral Regéncia Pro. J tlio Maluf e Profa. Flavia Ferraz

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)

- Super Semana

E realizada no més de outubro, em comemoracéo ao Dia da Crianca. Nessa
data, as turmas apresentam seus trabalhos uma as outras durante o periodo de aula.
Trata-se de uma atividade espontanea, em que as criangcas apresentam recortes de
seus processos de criagdo ou de performance, que podem fazer parte de um trabalho
maior (que ir4 para a mostra final, a ser realizada em um teatro), ou ser, simplesmente,

uma proposta feita em aula.

- Ocupacéao de Teatro

Esse movimento foi criado pela area de teatro e propde, por meio de uma
instalacdo interativa, o encontro entre criangas e as varias linguagens que envolvem
0 acontecimento teatral, tais como teatro de animacao, teatro de sombras, figurinos,

aderecos, circo etc. Oferece, também, oficinas especificas, apresentacdes de grupos
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profissionais e rodas de conversa. Em geral, acontecem durante uma semana com

apresentacoes artisticas nos dois periodos.

- EMIA Galeria

Esse espaco foi pensado pela area de artes visuais em 2007, com a finalidade
de adequar um local interno da escola para exposicbes que contemplassem a
producdo artistica tanto de criancas quanto de artistas professores e artistas
convidados. Foi inaugurada em agosto de 2018, apds 6 meses de restauracdo da
Casa 1, onde fica a galeria, que recebe trabalhos de alunos, professores e artistas
convidados. As exposi¢cdes dos alunos jA ocuparam espacos fora da EMIA, como

Centro Cultural Sdo Paulo e Galeria Olido.

Figura 8: Exposicdo na Galeria Olido - Novembro 2017

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)
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Figura 9: Exposicéo na Galeria Olido - Novembro 2017

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)

- Encontro Crianca Criando Danca

Desde 2007, esse evento ocupa, durante um final de semana, o Espaco da
Danca na Galeria Olido, lugar dedicado a danca contemporanea no centro da cidade
de Sdo Paulo. O evento tem a proposta de proporcionar as criancas da EMIA o
encontro com outras criangas da cidade que também facam danca de forma criativa e
investigativa, para dangarem juntas, trocarem ideias e experiéncias e assistirem umas

as outras.

- Mostra de final de ano

E realizada em um final de semana ou em mais dias, conforme a disponibilidade
do teatro e as decis6es da equipe organizadora do evento. Relne grupos de alunos
da EMIA que queiram se apresentar. Ocupar um teatro, com todos 0s seus aparatos
de cenéario, som, iluminacdo, cortina e espagos, € uma experiéncia muito apreciada
pelas criancas, que participam ativamente, em um ambiente que pode ser magico,

divertido e ritualistico ao mesmo tempo.
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- Formatura

Depois de oito anos passados na EMIA, os jovens ja com 13 anos se preparam
para fechar seu ciclo dentro da escola e, assim, segue-se o ritual da formatura. Ha
uma exposi¢ao especial para as artes visuais, apresentacao no teatro de grupos de
danca, teatro e musica, e a audicdo dos formandos dos cursos de instrumento que,
por vezes, se da junto as outras apresentacfes. Em outro dia, ha a entrega de

certificados e a festa.

Além do corpo docente, existe uma equipe que muito auxilia o projeto artistico-
pedagogico da EMIA: a APEA (Associacdo de Pais e Ex-alunos), que tem como
finalidade oferecer voluntariamente sua colaboracdo nos eventos da EMIA,
promovendo festas com arrecadacéo financeira e doa¢fes. Sua participacao € muito
valiosa para a escola, que utiliza esses recursos ha manutencdo e compra de
materiais didaticos. Os membros da APEA séo eleitos em votacdo publica e aberta a

toda a comunidade da escola, a cada quatro anos.

Os professores também tém na sua carga horaria semanal de trabalho a
participacdo as reunifes pedagdgicas, que constituem o ponto de encontro entre
professores, coordenacéo e direcdo. Elas tém como objetivo propor reflexdes sobre
os principios pedagdgicos da escola e ddo espaco para discussdes acerca de arte e
cidadania na contemporaneidade. A importancia desses encontros ja estava presente
desde o nascimento da escola, como relatou a Profa. Dr.2 Marisa Fonterrada na

mesma carta, jA mencionada na pagina 24:

Por mais um acaso (destino?) feliz, os contratos acabaram saindo antes
de se poder comecar a atender a populacdo infantil. Foi entdo que
comegamos a nos encontrar e discutir a escola que queriamos. Gragas
a isso, a EMIA teve tempo de encontrar o seu perfil; os professores
tiveram a oportunidade de se conhecer e de discutir a melhor maneira
de organizar a escola e as condutas pedagogicas. Aos poucos, fomos
todos limando arestas, inventando, experimentando, mas também,
sedimentando conhecimentos e sistematizando o que era possivel
sistematizar. E, sobretudo, formando uma equipe forte e coesa, que
ainda é marca do trabalho da EMIA (FONTERRADA, 2018).
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Este é o desafio de professores e equipe de direcdo: manter o dialogo entre as
propostas das varias linguagens artisticas, ouvir e valorizar a voz das criancas e refletir
sobre as praticas artistico-pedagogicas. Além disso, é assim que a equipe gestora
conhece as demandas com relacdo a infraestrutura da escola, como a manutencgéo
dos instrumentos musicais, reposicdo do material de artes visuais e organizacao das
salas de aula, questdes de fundamental importancia para o desenvolvimento do

projeto dessa escola.

Figura 10: Parque Lina e Paulo Raia

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)
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Os projetos

Um aspecto importante para a compreensao do projeto da EMIA é a elaboracéo
dos planejamentos. Segundo a Prof.2 Dr.2 Teca Alencar de Brito, em sua obra

“Koellreutter educador: o humano como objetivo na educacéo musical”:

“Koellreutter sempre propds a superacédo do curriculo fechado, que
determina previamente os conteddos a serem transmitidos, sem
averiguar e avaliar criteriosamente o que € importante ensinar a cada
aluno, grupo, em cada contexto ou momento. Nos cursos de
atualizacéo pedagogica, o professor nos orientava a ensinar “aquilo
qgue o aluno quer saber”. Mais uma vez cabe a analogia: “O caminho
se faz ao caminhar”. Desse modo, cabe ao educador facilitar situacoes
para uma aprendizagem autodirigida, com énfase na criatividade, em
lugar da padronizacdo, da planificacdo e dos curriculos rigidos
presentes na educacdo tradicional. Mais do que programas que visam
resultados precisos e imediatos, é preciso contar com principios
metodolégicos que favorecam o relacionamento entre conhecimento
(em suas diversas areas), a sociedade, o individuo, estimulando, e ndo
tolhendo, o ser criativo que habita em cada um de nés. ‘E preciso
aprender a apreender do aluno o que ensinar, repetia sempre
Koellreutter”. (BRITO 2011, p.33)

Alinhados com este pensamento, 0s planejamentos pedagogicos s&o
chamados de projetos e ndo se caracterizam como um conjunto de procedimentos,
isto é, como cronogramas cristalizados e atividades programadas a serem cumpridas.
Ao contrario, eles séo construidos aula a aula, junto com os alunos, conduta que exige

clareza ao se tracarem os objetivos, com muitas possibilidades de acéao.
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Figura 11: Casa 3/ EMIA
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Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)

Nessa linha de pensamento, o educador Paulo Freire traz sua contribuicdo com
seu principio que diz que “ninguém educa ninguém, ninguém educa a si mesmo, 0s
homens se educam a si mesmos, mediatizados pelo mundo”, realgando o papel do
dialogo participativo entre educando e educador. Essa dindmica abre espaco para a
construcéo dos projetos dentro de um curriculo posposto onde o professor ndo é o
unico detentor de saberes e o fluxo do processo de ensino/aprendizagem é constituido
por varias dire¢des, ou seja, tanto o professor/educador quanto o aluno/educando
aprendem e produzem saberes compartilhando experiéncias. E complementa com a

afirmacao:

A fundamentacéo tedrica da minha pratica se aplica ao mesmo tempo
nela, ndo como algo acabado, mas como um movimento dindmico em
gue ambas, préatica e teoria, se fazem e se re-fazem. (1997 apud
LATORRE, 2014, p.98)
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Diante desta perspectiva cabe ao educador o papel de provocador, isto é,

aguele que motiva seus alunos a pensarem e agirem criticamente.

Partindo desse importante pilar de trabalho, os projetos podem assumir
diferentes caminhos dependendo de qual linguagem e profissional seja a dupla ou
guarteto daquele ano. O dialogo ocorre, portanto, entre os professores e seus alunos,
pois cria um espaco de integracdo de linguagens amplamente desfrutado pelas

criangas.

Nesse momento, sdo considerados tanto os conteddos das linguagens, quanto
0s sonhos e as fantasias das criancas, bem como o imprevisivel momento da criacao.
Assim se faz a construcdo de conhecimento nessa escola, que nao quer formar

artistas, mas desenvolver o potencial criativo das criancas e jovens.

A experiéncia vivida por milhares de criangas ao longo desses 39 anos de
existéncia da EMIA é muito significativa em suas vidas. Frequentemente ex-alunos
voltam a escola para visita-la e revelam sua gratiddo pela vivéncia artistica que
tiveram. As visitas de ex-alunos e os seus depoimentos sdo téo significativas, que

merecem destaque:

Leonardo Bertolini Labrada: (SAO PAULO, 2016, p.30)

“Confluéncias. A EMIA é um espaco de encontro das aguas das artes. Um
espaco impermanente que se manifesta nos olhares, gestos e vibragdes que
emanam em seivas brutas improvaveis... o tempo passa, as memdrias
destilam-se em um instante, e 0 que resta ressoa incessantemente. Busco a

mim: maior mistério.”

André Cabral (SAO PAULO, 2016, p.34)
“‘Aprendi a aprender com alegria, conviver com respeito e desenvolvi a paixao

por compartilhar. A EMIA me fez o professor que sou”.
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Tatiana Irgoroff (SAO PAULO, 2016, p.18)

“Com certeza, a EMIA mudou tudo para mim, inclusive minha visdo de mundo,

Isadora Bertolini Labrada (arquivo pessoal)
“Um voo rasante na floresta do brincar, um mergulho profundo nas aguas da
criacdo, nuvens e raizes do fazer artistico. A EMIA pincelou minha infancia

com as artes que colorem minha vida.”

1.3. A orquestra da EMIA

Concebida como um nucleo de préatica musical, a orquestra atende estudantes
de instrumentos em varios niveis de aprendizado e tem como seus membros alunos
e ex-alunos da EMIA, além de egressos da EMESP (Escola de Musica do Estado de
Sédo Paulo), Escola Municipal de Musica e Fundacao das Artes de Sao Caetano do
Sul.

Um olhar para o passado revela que desde o seu inicio, em 1985, a orquestra
ja passou por varios formatos, mantendo sempre o objetivo de proporcionar um
espaco de pratica musical coletiva. Quem teve a iniciativa de coordenar a orquestra
foi o Prof. Pedro Mourdo, que muitas vezes articulava seus projetos com o coral,
regido na época pela Prof.2 Thelma Chan. Julio Maluf, professor de violdo e
coordenador da orquestra atualmente, conta que assistiu a primeira apresentacao
desse conjunto no MASP em 1985, em um evento de encerramento das atividades do
ano letivo, que contou com a participacao do Prof. Paulo Cesar Brito conduzindo um
grupo de Maracatu. Em seguida, houve uma mudanca na configuracdo do conjunto,
gue tomou o formato tradicional de orquestra, no qual a maioria dos integrantes era
externa a escola; o repertorio executado era composto exclusivamente por musica
tradicionalmente escrita para orquestra, composta até o século XIX. Foi um periodo
em que a orquestra estava desarticulada da escola, pois tinha conducéo independente

e nao acolhia seus alunos.
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A partir do ano 2000, com as professoras Angela Volcov e Adriane Krindges, o
trabalho com a orquestra assumiu a formacao mais proxima da atual, ou seja, com a
participacdo dos alunos de instrumento da escola, que incluia, além dos instrumentos
tradicionais de orquestra, xilofones, flautas doces e violdes. Havia, também, a
preocupacdo de integrar todos os participantes, independentemente do nivel de
aprendizado de musica em que se encontravam. Essa formacdo se mantém até os
dias de hoje, pois se considera que esta alinhada com o pensamento da EMIA.

Atualmente, o conjunto é coordenado pelos professores Geraldo Olivieri, Jalio
Maluf, Nado Garcia e esta pesquisadora. Estes coordenadores da orquestra também
exercem outras funcbes na EMIA. Geraldo Olivieri é professor de violino e
musicalizacdo, Julio Maluf é professor de violdo e musicalizacdo, Nado Garcia é
professor de percussao e musicalizacao e esta pesquisadora € coordenadora da area

de musica.

O grupo, sob a batuta de Olivieri desde 2002, passou a ampliar o repertério
executado, abarcando, além do repertorio ja tradicionalmente adotado, composicdes
do maestro e arranjos de musica popular brasileira. A faixa etaria dos integrantes da
orquestra esta compreendida entre 8 e vinte anos, que tém espaco para manifestar
suas preferéncias musicais e desenvolver uma trajetoria pessoal no aprendizado de
musica, musica, caracteristicas importantes que sao levadas em consideracao para a

escolha do repertorio.

No trabalho com a orquestra, cada professor tem seu papel; Geraldo Olivieri é
quem conduz a orquestra e escreve a maior parte dos arranjos e composi¢ées. Julio
Maluf e esta pesquisadora também escrevem arranjos, colocando especial atengéo
no acolhimento de todos, isto €, escrevendo de modo a permitir a participagdo de
todos os integrantes, ndo obstante os diferentes niveis técnicos e experiéncias
musicais diversas. Cada um dos regentes se responsabiliza por um naipe. Geraldo
cuida das cordas friccionadas (violinos, violas, violoncelos e contrabaixo); Jalio, dos
violdes; Nado da percussao, e esta pesquisadora, dos sopros (flautas doces e
transversais) e do trabalho de improvisacdo musical, que teve inicio em 2015,
constituindo-se em uma acao inédita no grupo.

A equipe de coordenadores constantemente avalia o trabalho durante o ano,
para tomar decisfes sobre a dindmica dos ensaios e, nas reunides de final de ano, ha

um olhar critico-reflexivo sobre todo o processo realizado. Esse encontro possibilita
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refletir a respeito das escolhas de repertorio e das estratégias de ensaio, e motiva a

equipe para 0 ano seguinte.

Foi na reunido anual do final do ano de 2014, apoés realizar o curso de livre
improvisagdo com a saxofonista, percussionista e compositora Chefa Alonso na
UNESP, que esta pesquisadora sugeriu trazer para o repertério de 2015 obras
compostas a partir do século XX, bem como iniciar um processo de improvisagdes
cOm 0 grupo, o que a partir de entéo, foi sistematicamente trabalhado com a orquestra.

Desde sua formacédo, muitos projetos foram desenvolvidos pela orquestra,
como o langamento do seu primeiro CD, “Fazendo Arte”, em 2004, e o
desenvolvimento do “Projeto Fabulas”, integrado ao curso de teatro, sob a dire¢cao da
Prof.2 Thereza Peric. Foram realizadas apresentacdes no Teatro Jodo Caetano,
Faculdade Santa Marcelina e Universidade de S&o Paulo.

Em parceria com o coral da EMIA, sob a regéncia da Prof. Maru Ohtani, podem-
se destacar as seguintes apresentacdes: Homenagem aos 80 anos do nascimento de
Tom Jobim e Homenagem a Joao Donato, com a participacdo do grupo vocal Ariré. A
orquestra contou, também, com a participacdo dos compositores André Abujamra e
Antdnio Nébrega.

Em 2015, a orquestra e o coral participaram do F6rum Latino-americano de
Educacdo Musical (FLADEM) no Rio de Janeiro, com uma Homenagem a Dorival
Caymmi, realizada no teatro da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). Neste
evento, 0 grupo apresentou sua primeira improvisacdo livre em publico. Esse
repertdrio foi reapresentado em setembro de 2015, na Viradinha Musical da EMIA, e
em dezembro do mesmo ano, no Teatro Jodo Caetano.

Com essas apresentacdes, os alunos tiveram a oportunidade de tocar e
improvisar em publico em diferentes situagfes, trazendo um amadurecimento na
execucao musical desse tipo de repertorio. O envolvimento dos alunos e a qualidade
da interpretacdo do repertorio apos varias apresentacdes estimulou a equipe de
coordenadores a organizar a gravacao do segundo CD da orquestra. Foram
realizadas muitas acdes para a concretizagcdo desse projeto, em parceria com a
APEA, que envolveu desde a captacao de recursos, transporte e alimentacdo para
todos.

O Espaco Cachuera! situado em Perdizes, foi escolhido por oferecer as

melhores condicbes para a realizagdo dessa gravagao: espaco para abrigar os
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guarenta integrantes, um piano de cauda Yamaha e uma area de convivéncia para 0s
intervalos de descanso e lanche, entre as sessfes de gravacao.

Os alunos demonstraram entusiasmo e concentrac&o durante todo o processo,
0 que possibilitou que fosse possivel gravar todo o repertdrio programado em dois
dias. O repertério gravado foi: Pato Preto (Tom Jobim), A Arte que Pulsa (Geraldo
Olivieri), Suite Caymmi (Dorival Caymmi) e Maracatu do Chico Rei (Dominio publico).

O langcamento do CD aconteceu no Centro Cultural Sdo Paulo, junto as
comemoracdes dos 35 anos da EMIA. Neste evento, também foi langado o livro “EMIA
escola de artes, casa de criancas: uma experiéncia de 35 anos” que reune fatos
histéricos, bem como a descricdo do projeto artistico-pedagdgico da escola. Esse
evento foi uma realizacdo da Secretaria Municipal de Cultura de Sao Paulo, no qual
se deu o lancamento do livro e o concerto, além de contar com uma exposicdo de
trabalhos dos alunos e de videos realizados com o depoimento de ex-diretoras da
escola, colhidos por uma equipe de professores da EMIA envolvidos com a producéo

deste evento na época.

Figura 12: Orquestra Infanto-juvenil EMIA

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)
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Figura 13:Orquestra Infanto-juvenil EMIA

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)

Figura 14: Orquestra Infanto-juvenil EMIA
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Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)
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O que se descreveu até aqui a respeito das acdes da orquestra e seu reflexo
positivo nos alunos despertou o interesse em pesquisar de maneira mais profunda
algumas dessas acOes. A partir da observacdo, por exemplo, o aumento da
concentracéo dos alunos, que refletiu na gravagdo do segundo CD em apenas dois
dias, o que é considerado um tempo pequeno dada a complexidade deste trabalho
gue envolve quarenta integrantes entre criancas e adultos. A qualidade da afinacéo
na execucao do repertorio e a integragdo entre os masicos por meio de uma escuta
atenta, garantiu a realizacao das frases musicais em conjunto. Foi possivel observar
entusiasmo e uma integracdo positiva entre os alunos durante todos o0s eventos
apontados, como a gravacao do CD, a viagem ao Rio de Janeiro e as apresentacdes
que se seguiram.

A afinidade desta pesquisadora com a abordagem de Alonso motivou a deciséo
de trabalhar com a orquestra os principios e improvisacdo livre, baseada na
identificacdo que sentiu com as ideias da autora e com a importancia dada por ela a
improvisacdo na educagdo musical. No dizer dessa musicista, a préatica da
improvisacao “[...]Ja profunda a relagdo entre 0 musico e seu instrumento, além de ser
uma ferramenta para a compreensdo da forma musical a assim auxiliar na sua
interpretacdo, pois faz compreender a musica num sentido mais amplo que o
convencional: como um processo que combina a pratica, a tomada de decisdes e a
exposicao de propostas individuais e coletivas.” (ALONSO, 2010, p. 60).

Essas ideias foram importante argumento junto aos demais coordenadores da
orquestra para presentar a eles a proposta de trabalhar improvisacéo livre com 0s
participantes. Ao ouvi-las, eles ndo colocaram resisténcia alguma e delegaram a esta
pesquisadora as acdes necessarias para desenvolver o projeto. Os procedimentos
criativos realizados de 2015 a 2018 estdo descritos no capitulo dois deste trabalho,

“Um riacho no meu quintal”.



Figura 15: S3o Francisco Xavier/ SP

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)

45

UM RIACHO NO MEU QUINTAL
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2 Um riacho no meu quintal

O Tejo é mais belo que o rio que corre pela minha aldeia,

Mas o Tejo ndo é mais belo que o rio que corre pela minha
aldeia

Porque o Tejo ndo é o rio que corre pela minha aldeia,
O Tejo tem grandes navios e havega nele ainda,

Para aqueles que véem em tudo o que la ndo esta,

A memoria das naus.

O Tejo desce de Espanha e o Tejo entra no mar em
Portugal.

Toda a gente sabe isso.

Mas poucos sabem qual € o rio da minha aldeia
E para onde ele vai

E donde ele vem.

E por isso, porque pertence a menos gente, é mais livre e
maior o rio da minha aldeia.

Pelo Tejo vai-se para o Mundo.

Para além do Tejo ha a América e a fortuna daqueles que a
encontram.

Ninguém nunca pensou no que ha para além do rio da
minha aldeia.

O rio da minha aldeia ndo faz pensar em nada

Quem esta ao pé dele esta s6 ao pé dele.

Alberto Caeiro
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Desde o inicio do trabalho com a orquestra da EMIA, o que mais trazia
inquietacdo era o fato de ndo haver espaco para a criacdo musical, talvez pela propria
natureza da orquestra, como foi descrito no primeiro capitulo, cuja postura difere dos
grupos de musicalizacdo da escola, em que o aspecto ludico é muito presente, as
partituras podem ser escritas pelos alunos e a musica dialoga com outras linguagens
artisticas. Por outro lado, esta orquestra realiza um repertério bastante amplo
incluindo véarios géneros e estilos e ja contou com a participacédo de musicos populares
como Jodo Donato, Antonio Nobrega e André Abujanra, o que pareceu ser uma
abertura para inserir a improvisacao na pratica musical desse grupo. Estes foram os
pontos de partida para iniciar o projeto com propostas criativas para a orquestra
Infanto-juvenil da EMIA em 2015, inspirado na experiéncia da pesquisadora como

professora de musicalizacao e de cursos realizados sobre criagdo musical.

2.1. Antecedentes artistico-pedagodgicos: o despertar do olhar e da escuta, e a

escola sem borracha

Nas primeiras experiéncias desta pesquisadora na integracdo da musica com
outras linguagens artisticas na EMIA revelou-se uma grande diferenca de abordagem
entre as propostas pedagdgicas das classes de musica e as das outras linguagens.
Enquanto as artes visuais, o0 teatro e a danca traziam propostas de improvisacgao,
jogos interativos e a desconstru¢do de parametros vigentes nas artes até o século
XIX, por for¢ca da grande revolucdo ocorrida em todas as linguagens artisticas, as
aulas de musica ainda ndo se desvinculavam das praticas musicais tradicionais, e,

portanto, ignoravam as grandes mudancas ocorridas na musica do século XX.

Koellreutter traz uma questdo crucial a ser considerada na elaboracado desta
perspectiva:
O nosso século, o século XX, transformou radicalmente a imagem do

mundo, evento este ainda n&o assimilado por uma grande parte da
humanidade. (KOELLREUTTER, apud KATER 1977, p.9)

O século XX foi marcado por quebras de paradigmas significativos, e a musica

nao teve como fugir a essas transformacdes. Em seu artigo publicado na revista
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Atravez, 1977, sob a organizacdo do musico Carlos Kater, intitulado A imagem do

mundo na estética de nosso século, Koellreutter escreve:

A unificacdo dos conceitos, aparentemente opostos, som e siléncio,
na estética relativista do impreciso e paradoxal, destroi, forcosamente,
a nocéo tradicional de signos musicais isolados. Os signos sonoros da
partitura tradicional, através da producdo musical dos Ultimos trinta
anos, dissolveram-se cada vez mais em padrdes de probabilidade.
Deixaram de representar “padroes” de som e siléncio, para
representarem “probabilidade de interconexdes”. (KOELLREUTTER,
apud KATER1977, p.09)

Considerando os conceitos de probabilidade, acaso, interconexfes num
universo criativo, foi se delineando um novo caminho de iniciagcdo musical, que tinha
como objetivo trazer estes conceitos na pratica junto aos alunos. Importante salientar
que houve uma reinvencéo da forma de como trabalhar os conteudos da linguagem

musical, valorizando a participacéo criativa do aluno.

Nesse sentido, a proposta artistico-pedagdgica com atividades que
contemplavam acdes de improvisacao e criacao ligadas a estética contemporanea foi
acrescida de mais um desafio — integrar com as demais linguagens artisticas
trabalhadas na EMIA.

Uma contribuicéo significativa na construcado deste caminho foi a experiéncia
de atuar ao lado da professora e artista visual Sheila Ortega, huma experiéncia
interdisciplinar com criancas de 5 e 6 anos. Nesse trabalho, desenvolveu-se o projeto
‘O despertar do olhar e da escuta”, realizado durante 10 anos. A proposta foi
apresentar as criangas, artistas visuais e compositores dos séculos XX e XXI, com o
intuito de aproxima-las de suas poéticas criativas e dos procedimentos estéticos do
periodo. Alguns educadores musicais foram importantes para a elaboragdo deste
projeto. Da chamada “Primeira Geracdo”, Emile-Jaques Dalcroze, educador musical

suico e viveu de 1865 a 1950; segundo Fonterrada,

O sistema de educacao musical a que Dalcroze chamou “Rythmique”
(Ritmica) relaciona-se diretamente a educacdo geral e fornece

instrumentos para o desenvolvimento integral da pessoa, por meio da
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musica e do movimento. Além desse propdsito mais amplo, atua como
atividade educativa, desenvolvendo a escuta ativa, a voz cantada, o
movimento corporal e o uso do espaco. Dalcroze enfatiza o fato de o
COrpo e a voz serem 0s primeiros instrumentos musicais do bebé, dai
a necessidade de estimulo as ac¢des das criancas desde tenra idade,
e da maneira mais eficiente possivel. (FONTERRADA, 2008, p.131)

Sua contribuicAo deu suporte as propostas corporais de escuta e as
improvisacdes realizadas com as criangas, pois sua abordagem se encontrava em

consonancia com os principios apresentados até o momento.

Outro educador importante na construgao do projeto “O despertar do olhar e da
escuta” foi Edgar Willems, nascido na Bélgica, viveu de 1890 a 1978 e aluno de
Dalcroze. A principal contribuicdo deste educador foi com relagéo ao estudo do som

apresentado em seu livro L’oreille musicale, como descreve Fonterrada:

A sensorialidade auditiva é importante por ser a base material sobre a
gual se assenta a musica; é essa base que permite liberdade de
escuta, que libera o individuo de qualquer sistema, inclusive do tonal,
e o dispde a aceitar, sem pré-julgamentos, outros tipos de organizacdo
sonora, como a da musica contemporénea e de outras culturas, que
se utilizam, por exemplo, de intervalos menores que o0 semitom.
Willems entende que a educacdo musical ndo pode ater-se a formacao
do ouvido classico, pois & preciso que se prepare a audigdo para
aceitar outros sistemas. (FONTERRADA, 2008, p.143)

Além da contribuicdo com a escuta com varias propostas préticas, Willems
sugere a apresentacdo para as criangas de graficos sonoros que representam
caminhos de alturas combinados com comprimentos de som. Esses gréaficos foram
muito utilizados com as criancas, e além de exercitarem a altura dos sons, eles

trouxeram referéncias graficas para seus registros.

A contribuicdo do educador musical Carl Orff, que viveu de 1895 a 1982, em
Munique, Alemanha, foi a sua abordagem de integracdo de linguagens e o ensino

baseado no ritmo, no movimento e na improvisagao. Foram utilizados os xilofones Orff
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com essas turmas, retirando-se as teclas fa e si para que os alunos improvisassem
usando a escala pentatbnica (do, ré, mi, sol, 14). Os instrumentos Orff sdo instrumentos
de sala de aula compostos por xilofones baixo, contralto e soprano; e metalofones
baixo, contralto e soprano, além de outros instrumentos de sopro e percussao. Nas
aulas, junto a esse instrumental, associaram-se instrumentos de percussao, como

tambores, tamborins, agogos e chocalhos.

A segunda geracdo de educadores musicais que surgiu a partir de meados de
1950, com Murray Schafer, John Paynter, George Self, entre outros, defende o uso
da musica contemporanea e de suas técnicas em sala de aula, por considerarem que
essa linguagem, por seu componente ludico, aproxima-se do fazer musical das
criancas. Esses autores ampliaram a visdo da pesquisadora no que se refere ao
ensino musical, e trouxeram muitas propostas praticas que foram utilizadas e

recriadas em sala de aula com as criancgas.

Segundo Fonterrada, o advento das novas propostas em educacdo musical
coincide com a grande virada ocorrida com a musica, a partir das pesquisas na
Radiotelevisdo francesa (musica concreta) e as experiéncias de musica eletrénica

conduzidas por Eimert e Stockhausen:

De maneira geral, as propostas da chamada musica de vanguarda
apontavam para um renovado interesse pelo “som” como matéria-
prima de manipulacao realizados em fita (musica concreta) e por meio
eletrénico. Além disso, relembrem-se das propostas de Cage,
fortemente influenciadas pelo budismo e que surgiram como uma
reacao a “cerebralizacdo” da musica, concentrando-se no préprio som
e em procedimentos aleatérios (acaso); basta recordar sua definicdo
de musica, instigado por uma pergunta de Murray Schafer: “Musica é
sons, sons a nossa volta, quer estejamos dentro ou fora de salas de
concerto." (FONTERRADA, 2008, p. 179)

Raymond Murray Schafer, nascido em 1933, é compositor, libretista, pedagogo
musical, escritor, educador e investigador do ambiente sonoro, além de artista

plastico, que em seu fascinante itinerario, subverte ndo apenas o universo da musica,
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mas o0 universo sonoro em geral. Tomando como pressuposto a nocado de paisagem
sonora, construida a partir de ampla e minuciosa pesquisa - The World Soundscape
Project (WSP) - Schafer também se dedicou ao ensino, lecionando para criancas e
adolescentes.

A descri¢ao das atividades realizadas com as criancas no projeto desenvolvido
na EMIA, anteriormente apontado, mostra a atividade que se deu a partir do conceito
de “paisagem sonora”, desenvolvido no estudo realizado por Schafer, “Paisagem
sonora mundial”, na Universidade Simon Frazer, em Burnaby, British Columbia nos
anos 1970. A paisagem sonora, segundo Schafer, seria entdo: o ambiente sonoro, ou
seja, a sonoridade de um espaco fisico durante um determinado tempo.
Tecnicamente, qualquer porcdo do ambiente sonoro vista como um campo de
estudos. (Schafer, 1997, p. 366).

Acredita-se que ter consciéncia desse conceito é crucial para o processo de
desenvolvimento e ampliacdo da percepcdo auditiva, bem como de outras
experiéncias com qualquer tipo de sonoridade, ndo apenas com o som musical

tradicional.

Em consonéncia com o conceito de Schafer, que estimula a ampliacdo da
escuta , Paynter e Self* apontam para a importancia da criacdo musical utilizando o
universo sonoro que rodeia a crianca, com base em parametros da

contemporaneidade, como se pode observar nas palavras de Fonterrada:

Nas propostas de Paynter e Self, ndo se trata apenas de descobrir e
registrar novos sons, mas de organiza-los como musica, e 0s critérios
de organizacéo ndo obedecem aos canones da tradicdo, mas surgem
da propria escuta. Somente a partir de uma escuta ativa, profunda e
atenta, dir-se-ia, mesmo, quase obsessiva, € que se pode chegar ao
controle da sonoridade, de modo a permitir a reproducdo do som
ouvido e a criacdo de novos sons. E a partir dai que se constroem as

4 Pertencentes & chamada “segunda geragéo” de educadores musicais, que surgiu na Europa e na
américa do Norte em meados da década de 50, Paynter e Self “alinham-se as propostas da musica
nova e buscam incorporar a pratica da educacao musical nas escolas 0s mesmos procedimentos dos
compositores de vanguarda [...]” (FONTERRADA, 2008, p.179).
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propostas de criacdo sonora (composicao). (FONTERRADA, 2008,
p.186)

Pode-se salientar, ainda, a importancia de Paynter para o projeto “O despertar
do olhar e da escuta’:
...em Paynter, a énfase esti na capacidade criadora do aluno e no
conhecimento do material sonoro, principio semelhante ao de Carl
Orff, que também explora atitudes criativas dos alunos, levado porém,
agora, as Ultimas consequéncias, e alinhado aos procedimentos e a

estética da musica da contemporaneidade. (FONTERRADA, 2008, p.
191)

Esses pensamentos fundamentaram as propostas praticas das aulas, que se
iniciaram com a pesquisa da “paisagem sonora” do parque onde esta situada a escola.
Em varios passeios com as criancas, gerou-se material para a criacdo de sequéncias

sonoras, que foram executadas com a voz, 0 corpo e objetos do cotidiano.

As criancas se envolveram muito com suas criacdes e 0s registros graficos
inventados por elas. As experiéncias com os objetos do cotidiano despertaram a sua
curiosidade e elas comecaram a explorar os materiais existentes na sala, como, por
exemplo, os banquinhos, a mesa, os ventiladores, as escadas etc. Depois, as criangas
sairam pela escola em busca de mais objetos para descobrir suas sonoridades e criar
sequéncias sonoras e realizar seus registros. Nessas experiéncias foi possivel notar
que a forma de representacdo dos sons criada pelas criancas é muito proxima das
partituras de musica contemporanea. A partir dessa constatacao, foi trazida para o
grupo, como exemplo neste momento, a partitura da Aria de John Cage, para que
observassem as semelhancgas e diferencas em relacao aos registros tragado por elas.
Foi motivo de grande interesse e prazer a oportunidade de as criangas executarem
algumas partes dessa obra e constatarem o quanto estava préxima das suas proprias

invencgoes.

Apoés a exploracdo sonora, a proposta de artes visuais foi criar uma estrutura
tridimensional com todos os objetos participantes da pesquisa musical. Da mesma
forma, numa criacdo coletiva, as criancas estabeleceram momentos de criagcéo
individual, dentro de um processo coletivo, no qual a escuta era o critério. Assim, a

partir das escutas e olhares, o trabalho seguia com a reflexao de todos.
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Uma vez pronta a construcdo, as criancas, em duplas, improvisavam,
explorando a estrutura da peca; esse momento encerrava-se sem a conducéo das
professoras, mas a partir da propria percepcdo das criancas e de seu direito de
escolha.

A composicao musical proposta para apresentar as criancas neste momento foi
Living room, de John Cage, na versdo do grupo suico We Spoke. As criancas
gostaram bastante da apresentacdo e, em especial, da atitude ludica do grupo, ao
interagir musicalmente com os objetos de uma sala de estar, em especial porque era

semelhante a que elas tiveram com a experiéncia anterior.

Figura 16: Classe de Musicalizagdo EMIA Figura 17:Classe de Musicalizagdo EMIA

Foto: acervo pessoal Foto: acervo pessoal
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Figura 18: Classe de Musicalizacdo EMIA

Foto: acervo pessoal

Nas aulas em que se destacaram as artes visuais, foram apreciadas algumas
obras da artista brasileira Regina Silveira, cujo trabalho envolve interacées em
espacos urbanos, bem como a do artista bulgaro Javacheff Christo, que reveste
construgbes e acidentes geograficos muito grandes, como castelos, pontes e ilhas.
Apés a apreciacdo desse artista, as criangas embrulharam com papel filme os
brinquedos do parquinho, demonstrando praticamente a sua identificagdo com as
propostas dos artistas e como que se irmanando a eles em suas acdes. Essa
experiéncia torna possivel reafirmar a importancia de se apresentar artistas
contemporaneos para as criangas, sejam artistas visuais ou compositores, para que
elas possam comparar com suas proprias experiéncias, identificando semelhancas,
diferencas, aproximacdes e distanciamentos em relacdo a suas proprias propostas.
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Figura 19: Classe de Musicalizagdo EMIA Figura 20: Classe de Musicaliza¢do EMIA

Fotos: acervo pessoal Fotos: acervo pessoal

Durante as rodas de conversa, foi possivel constatar o quanto as criangas haviam
comecado a se envolver e a se familiarizar com as obras apresentadas. A cada ano,
novas criangas conheciam estas experiéncias ou outras similares, ocasides em que
se constatava a identificacdo e o ndo-estranhamento como retorno. Varias visitas
externas também fizeram parte desse projeto, tais como as idas a Bienais de Arte
Contemporanea e a BIMESP (Bienal de Musica Eletrénica de Sao Paulo). A confianca
dos pais nesse processo foi fundamental, pois trouxe apoio no trabalho proposto pelas
professoras, além de ter trazido para eles, também, novas possibilidades de olhar e
de escuta. Além disso, considera-se importante contextualizar para as familias as
acOes realizadas em sala de aula e alinhar o aprendizado das criangcas as suas

expectativas que, em geral, tém referéncias formadas por escolas tradicionais.

Outra oportunidade de trabalho integrado com artes visuais, aqui denominado
de “escola sem borracha” foi a experiéncia ao lado do professor Jodo Carlos de Souza,
em aulas de desenho e musica, em que ele distribuia somente lapis para os alunos,
deixando-os sem borracha. De acordo com ele, os desenhos n&o deveriam ser

apagados, pois julgava importante incentivar as criangas a transformar o traco
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indesejado de tal modo que fosse encontrada uma solucdo, que passasse a fazer
parte do desenho. Segundo Jodo Carlos, ndo havia trago “errado”, mas tragco nao

controlado, ndo previsto...

A estratégia do professor trouxe reflexdes a respeito do uso da borracha nas aulas
e o0 paralelismo que se poderia fazer em relagcdo aos sons, pois, da mesma maneira
que o traco, o0 som emitido ndo poderia ser apagado, mesmo que nao tivesse saido
da maneira como fora planejado. Dessa reflex&do, surgiu a consciéncia da importancia
de se trabalhar com todos o0s sons junto aos alunos da orquestra, transformando-os e
fluindo na criacdo, sem interrupcdo nem julgamentos. Afastar a ideia de que os sons
“certos” estdo em acordo com as consonancias e os sons “errados” s&o dissonancias,
que por falta de habito de escuta, sdo considerados pelas criangcas como “sons
desafinados”. Para a crianga, no seu modo de entender a musica, o “certo e bonito”
era aceito por eles como qualidades da musica da tradigéo, enquanto o “errado e feio”,
eram considerados como defeitos da contemporaneidade (v. Fernandes,p. 25). O que
se pretendia, a partir dessas experiéncias e reflexdes, era provocar um grande
encontro do rico universo das sonoridades expressivas presentes nas praticas

musicais contemporaneas com o imaginario infantil.

A educadora e compositora Chefa Alonso traz a perspectiva do som nao
previsto, inesperado, abrindo espaco para a utilizacdo de todos o0s sons surgidos, sem
hierarquia e julgamento, como se vé na sua observacéao, logo abaixo, que tem estreita
correlagdo com a ideia da escola sem borracha “[...] o inesperado ndo se vé como

uma ameaca, mas como possivel fonte de inspiracdo” (ALONSO, 2010, p.11).

2.2. A aproximacao com Chefa Alonso

Foi por meio dessas reflexdes que se comecou a estruturar um pensamento a
respeito da importancia da escuta desde o inicio da formacédo musical, dirigida a
paisagem sonora, a exploracdo musical de objetos, & improvisagdo coletiva e a
apreciacdo de obras do repertorio erudito composto a partir do século XX. Isso
constituiu uma base solida para a concepcao do planejamento de jogos criativos e

improvisacdes musicais que se pretendia fazer com a orquestra da EMIA.
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Mas nédo foi apenas isso que tornou a pratica da improvisacdo possivel na
orquestra da EMIA. Na verdade, muitas ideias clarearam a partir do Curso de Livre
Improvisagéo ministrado pela musicista espanhola Chefa Alonso, em outubro de 2014,
no Instituto de Artes da Unesp em Sao Paulo. Ao conhecé-la de perto, ficou claro que
sua abordagem seria extremamente adequada para o trabalho com a orquestra, em
especial, no que se refere a improvisacdo e criacdo, que se mostra em seu

pensamento na obra Improvisacion libre: la composicion en movimiento:

“A improvisacao deve fazer parte desde o comeco do ensino, ja que
ela é também uma forma de ensinar, aprender a estar em sintonia com
a energia mental, espiritual e mecanica, necessaria para expressar um
impulso totalmente criativo.” (ALONSO, 2008, p.52)

Alonso apresenta uma dinamica de trabalho em que o regente € um propositor
de a¢Bes musicais, estimulando o aluno a se expressar por meio de seu instrumento,
sem leituras convencionais. Essa abordagem possibilita uma forma nova de tocar,
decorrente da busca por novos timbres e da énfase na criagdo em conjunto. Esses
pontos importantes para o desenvolvimento do aluno deveriam estar presentes em

cada acdo pensada no planejamento.

Nota-se com frequéncia que, em geral, na masica chamada erudita, existe uma
cisdo entre o intérprete e 0 compositor, entre aquele que executa ou realiza e aquele
gue concebe o texto musical. Como trazer para os alunos a possibilidade de formular
0 seu proprio discurso, e ndo estar sempre a servico das formulacdes de alguém? Foi
a partir desse pensamento que a livre improvisacdo passou a ser considerada um

caminho para a conquista da autonomia musical por parte do aluno.

Mas, antes de apresentar o trabalho desenvolvido, € necessario trazer uma
breve trajetéria do surgimento da livre improvisacdo, pois desta maneira, serao

contextualizadas as escolhas de estratégias junto a orquestra da EMIA.
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2.3. Um olhar na histéria: os afluentes do rio

Chefa Alonso ressalta uma nocéo de formacdo musical radicada nas grandes
mudancas no curso do século XX, como expressdo de uma nova sensibilidade,
manifesta em movimentos experimentalistas no mundo da cultura e das artes. E € a
partir dai que se propde uma retrospectiva historica, que traga os fatos marcantes e

decisivos para o aparecimento da livre improvisacao.

Neste momento histdrico, surgem Vvarios estilos musicais, tratados nesta
pesquisa por afluentes do rio, como o indeterminismo, minimalismo, musica eletrénica,
musica concreta, masica experimental, todos com algo em comum, a ideia de obra de

arte aberta ou inacabada, com vérias possibilidades de interpretacao.

A partir da segunda metade do século XX, os autores apresentam um conjunto
de ideias resumido em conceitos como obra ou forma aberta, gesto inacabado ou arte
em processo. E sdo esses conceitos que irdo enfatizar o projeto poético do fluxo
continuo da inventiva artistica. O pioneiro da ideia de forma aberta foi o semidlogo e
critico italiano Umberto Eco, sensibilizado pelas definicbes das poéticas manifestadas

a partir da segunda metade do século XX.

Contraria ao sentido univoco de uma obra de arte, sua grande intencao é
discutir o problema da obra que nao se fecha em si-mesma, sugerindo um leque de
possibilidades de interpretacdo. O semiodlogo sintetiza de forma clara o objeto de sua
pesquisa, na qual apresenta uma pluralidade de significados que convivem num sé
significante. Nesse contexto, ha maior liberdade para o interprete-improvisador e a
obra esta mais para um processo do que para um produto. O prazer estético esta em

esperar o inusitado, ndo em ouvir o esperado.

Esse pensamento, associado a busca de novas sonoridades, foi um campo
fértil para o aparecimento de compositores experimentais como John Cage, Meredith
Monk, Stockhausen, Boulez, lannis Xenakis, Laurie Anderson, Yoko Ono, Pierre
Schaeffer, Varese e outros, que se comportam mais como provocadores de processos
sem controlar todos seus detalhes. Esta lista inclui ainda a musica eletronica de Luigi
Nono e Ligeti, no rol da musica experimental, como autores que se mostravam
interessados numa renovacgao radical, mas ainda preocupados em controlar em

detalhes o material sonoro, e em desfrutar das possibilidades dos sinais eletrénicos.
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Nesse cenario, € importante ressaltar o momento historico de 1951, no qual a
Radiodifusdo e Televisdo Francesa presenteou o Grupo de Pesquisas de Musica
Concreta, ao qual pertenciam Pierre Schaeffer, o engenheiro de som Jacques Poullin
e 0 compositor Pierre Henry, com o primeiro estudio de musica eletroacustica
especificamente construido para tal fim. O estudio atraiu diversos compositores
importantes entre 1951 e 1953, como Karl-Heinz Stockhausen, Pierre Boulez e Olivier
Messiaen, que criaram pecas concretas ali. As experiéncias realizadas por Schaeffer
no estudio de musica eletroacustica foram a base para criacdo de seu Tratado dos
objetos musicais®, que trouxe uma grande transformacao na escuta e no tratamento
do som na composicao, questdo importante para esta pesquisa.

Nesta obra, o compositor distingue quatro formas de escuta: o ouvir, 0 escutar,
0 entender e o compreender. Para este estudo, destacaremos duas delas, a comecar
pelo compreender, que direciona a escuta para os sons articulados dentro de um
sistema. O Prof. Dr. Rogério Costa, docente da Escola de Comunicacdes e Artes no
departamento de Musica da Universidade de S&o Paulo, explica que, quando certa
frequéncia (uma nota), assume certo valor expressivo dentro de um discurso musical
(uma melodia) articulado sobre um sistema hierarquizado e gramaticalizado (o
sistema tonal), ela ndo vale por si mesma. E prossegue afirmando que este processo
demonstra uma forma de configuracéo de escuta que surge enquanto necessidade na

consolidagéo de uma linguagem musical.

A outra forma de escuta proposta por Schaeffer que consideraremos é o
entender, em que a énfase recai sobre as caracteristicas pré-musicais do som que,
segundo Costa, esta descontextualizado de sistemas abstratos ou idiomas e tomado

como objeto em si mesmo. E prossegue:

A livre improvisagdo se da mais propriamente num ambiente de escuta
reduzida que é segundo Schaeffer uma escuta que busca escapar
tanto de uma intencdo de compreender significados, quanto de uma
identificacdo de causas instrumentais. Ela € dirigida aos atributos do

som em si, ou seja, ao objeto sonoro. (COSTA, 2006, p.150)

5 Publicado em 1966 o Traité des objets Musicaux de Pierre Schaeffer tem sido uma obra referencial
para a composicao e para o0 estudo da musica contemporanea, principalmente as que se enquadram
na vertente acusmatica. Dentro desse panorama, o Traité também se tornou obra tedrica central para
o0 estudo e desenvolvimento de estéticas musicais que colocam a percepcdo como fundamento para a
construcéo de técnicas e procedimentos composicionais. (MARINI; TOFFOLO, 2009, p.3).
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Um importante paradigma na composicdo musical surge, portanto, neste
cenario: a busca da autonomia do som, que pode ser evidenciada na obra do

compositor francés Edgard Varese.

Varése permanece ligado a tradicdo europeia da composicdo: predomina o
conceito de permanéncia da obra, da construcdo de um objeto artistico por parte de
um compositor que incumbe eventuais intérpretes de veicular, da maneira mais
proxima possivel de intenc¢des originais, a sua criagdo, transmitida através de uma
instrucdo detalhada: a partitura. A escuta, no entanto, ja € outra, pois ela se dirige a
verdadeiros “objetos sonoros” plenos de multiplas possibilidades de escuta (o sentido
de linearidade, de direcionalidade e de causalidade caracteristicos da tonalidade sao
atenuados). Para Varese, ndo importa a nota como elemento descontinuo: uma altura
especifica numa regido especifica e cuidadosamente escolhida de um instrumento,
produzida através de uma articulacdo rigorosamente definida, se torna, ndo parte de
um acorde, mas sim de um agregado harmonico, de uma densidade de algo que por
acaso é definida por notas de alturas definidas.

Assim, seus procedimentos inauguram uma escrita em que se busca, de forma
intencional, uma escuta de massas sonoras e de texturas. Além disso, para ele, a
questdo da forma € tratada de maneira particular, enquanto resultado de um processo

de desdobramento de elementos e componentes a maneira de um organismo.

Na mesma linha de referéncia, podemos citar a obra de Ligeti que, a partir de
procedimentos contrapontisticos incomuns (micropolifonia) em obras como
Atmospheéres, Lux Aeterna e Continuum, cria também a sensacdo de texturas em
micro movimento. Segundo Alex Ross, critico musical:

Uma das caracteristicas técnicas de Ligeti é chamada de
micropolifonia: grandes estruturas que crescem a partir de um zunido

como o de um inseto, cada instrumento tocando a mesma composi¢ao
no seu proprio ritmo. (ROSS, 2007, p.490)

Temos também como referéncia a obra do compositor italiano Giacinto Scelsi®,

que afirma de forma clara a crescente importancia que o timbre vai assumindo na

& O compositor italiano Giacinto Scelsi (1905-1988) incorpora os conceitos de improvisacéo em seu discurso além

de estar calcado em uma relagdo com a tradi¢cdo europeia e a musica indiana.
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producdo musical contemporanea. Pode-se observar que ha um grande movimento
na musica ocidental, em que o timbre, antes insignificante com respeito a escritura, é
recuperado, reconhecido primeiro como fendbmeno autbnomo e a seguir como

categoria predominante.

Nesse campo, afloram compositores que nao se prendiam apenas a um estilo,
fazendo do ecletismo uma tendéncia constante. Por seu carater mais propicio a
improvisagao livre, Alonso ressalta-nos o indeterminismo, estilo que previa a inclusao
de elementos da composi¢ao deixados ao acaso ou a Ultima deciséo dos intérpretes,

gue interagem no processo de criacdo da muasica no proprio ato de executa-la.

O principal representante deste movimento, John Cage’, traz uma revolugéo
conceitual promovida por sua aproximacao com o Zen Budismo, as demais formas de
pensamento oriental e suas consequéncias sobre o fazer musical ocidental. Seus
questionamentos estéticos sobre a no¢ao de obra artistica separada da vida, refletem
em sua producdao artistica.

A vontade de romper com a divisao entre a vida cotidiana e a arte transforma o
artista em um formulador de processos, um desencadeador de experiéncias, um
agenciador de propostas. Vida e arte se mesclam e o artista € um educador. Da
mesma forma, na livre improvisacdo estdo presentes 0s elementos propostos por
Cage: 0 engajamento com o fazer, 0 momento, 0 processo, 0 som, a experiéncia, a
significacao imediata e cotidiana (COSTA, 2006, p.150).

Os procedimentos do indeterminismo musical fixavam certos perfis, deixando
elementos sem definicdo, procedimento que, além de afetar a prépria forma, os
elementos internos e o ordenamento temporal, provocou também uma grande

mudanca na notacdo musical.

Alonso indica o norte-americano Earle Brown (1926-2002) como musico
pioneiro a mostrar interesse na flexibilizacdo da notacéo. Influenciado pelos mdébiles
do pintor e escultor Alexander Calder, ele apresentava diferentes aspectos,

perspectivas e interpretacdes da mesma composi¢ao, usando uma notacao flexivel, o

7 John Cage (1912-1992), “considerado o mais radical compositor americano da época, desencadeou alguns dos

mais assustadores eventos e nao-eventos da histéria da misica: colagens de fitas e radio, trabalhos compostos

com lances de dados e o famoso 4'33”, durante o qual o intérprete ndo produz som” (ROSS, 2007 p.385)
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gue passou a ser conhecido como forma aberta, desenvolvida por Cage e outros
integrantes da chamada Escola de Nova York. Esse movimento trouxe mudancas
radicais nas partituras, pois oferecia uma maior participacao do interprete, incluindo
sessOes de improvisagcdo musical em suas composi¢oes. No documento El tratado
(Treatise -63-67) de Cornelius Cardew®, ha um compéndio de partituras graficas sem
notacdo convencional que convida os musicos a fazerem sua prépria interpretacao da

partitura, ou seja, a improvisarem.

Essas partituras graficas alteram radicalmente a histdria da notacdo da musica

ocidental, inovando caminhos para o musico interpreta-las a sua prépria maneira.

Com esse novo uso, revisa-se o0 papel da notacdo, do compositor e do
intérprete. As partituras graficas indicam elementos ndo determinados, permitindo
performances mais livres do intérprete, elemento central na obra aberta. Alguns
elementos sao anotados na partitura, mas ela nao dirige o musico, que fica livre para

participar de acordo com seus sentimentos e bagagem musical e cultural.

Além dos aspectos apresentados, 0s compositores contemporaneos utilizam
parametros proprios da livre improvisacdo: densidade, timbre, presenca ou auséncia
de pulso e a interacao entre os musicos. Isso refor¢a a importancia do conhecimento
desse repertério como uma preparacao para a pratica da livre improvisacdo com 0s
alunos. Por esse motivo, surgiu a estratégia de trabalhar com a apreciacdo musical,
para que os alunos conhecessem e pudessem utilizar os procedimentos da musica

contemporanea em suas improvisacoes.

Outros afluentes, no entanto, viriam desaguar no Riacho do meu quintal, que
seria 0 caso do jazz, que irrompe no inicio do século XX no mundo da musica popular
e do entretenimento norte-americano, dando nova chance ao improviso, um dos

atributos do género.® Alonso traca um paralelo entre as preocupacées dos

& Cornelius Cardew (1936-1981) nascido na Inglaterra, seu Tratado(1963-67), é uma obra representativa das

experimentacdes entre as pesquisas composicionais e suas solugdes graficas.

® Hobsbawn (1990) e Collier (1995) apontam diferencas entre a forma coletiva e a individual de improvisar do
jazz. As primeiras melodias a receber tratamento jazzistico, ainda de forma “primitiva” (estilo dixieland de New
Orleans), ndo se achavam fixadas em partituras. Cada performance diferia da anterior, propiciando execucdes mais
espontaneas, desenvolvendo um apurado sentido de improvisacdo grupal. Os improvisos-solo serdo desenvolvidos
na era do estilo Chicago (anos 1920), quando o jazz difundido rapidamente pelos EEUU, deixa de representar a
arte musical dos tempos heroicos, marcadamente identificados com a comunidade negra do sul. O individualismo
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compositores como Schoenberg, Cage e Earle Brown, de alterar as poéticas
tradicionais e buscar novos caminhos de expressao musical, e o impulso dos muasicos
do free jazz para abandonar as poéticas do jazz tradicional, e aos poucos conquistar
maior liberdade expressiva. Alonso destaca os mais radicais do free jazz: Cecil Taylor,
Charles Mingus, Sun Ra, Ornette Coleman e John Coltrane, cujas performances
buscavam se libertar das progressfes harmodnicas, ritmica dos compassos ou
tonalidade do jazz tradicional, passando a valorizar timbres e novas sonoridades. Se
antes as sessdes do improviso limitavam-se aos sopros e piano, agora, na democracia

do free jazz, o solo é para todos.

A improvisacao livre, destaque da abordagem de Chefa Alonso, surge na
Alemanha e Inglaterra no final dos anos 1960, e a compositora a considera como
consequéncia natural da grande sintese ja apontada. Nesses paises, 0s musicos
trabalhavam em projetos conjuntos, partilhando das mesmas poéticas, sentidos e
intengbes musicais, empenhados no desenvolvimento da improvisagdo livre em
direcdo ao free jazz. O Spontaneous Music Ensemble e AMM (merecem destaque por
serem considerados os mais representativos da improvisacao livre europeia). Para o
critico Brian Olewnick, o Spontaneous Music Ensemble "acentuou um aspecto
extremamente aberto, sem lideranga e concentrou-se na escuta cuidadosa por parte
dos musicos" (ALONSO, 2008, p. 36). O AMM (1965) foi o primeiro grupo musical que
deliberadamente procurou um tipo de musica sem relacdo com nenhum género
musical ja estabelecido.

Embora alguns de seus membros viessem do jazz, partilhavam um interesse
comum em explorar a musica para além dos limites do género convencional. “Imersos
no experimentalismo sonoro, pelo uso de ruidos, sons aleatorios (inclusive radios
transmissores), rock, musica eletrénica, barulho de maquinas, [...], todos os membros
do grupo usaram varias ‘técnicas estendidas’ em seus instrumentos” (Alonso, id.p.37).

Ela menciona uma série de eventos para demonstrar que “as fronteiras entre o
free jazz e a improvisacgao livre seguiam embagadas” (p. 37): o coletivo formado por
musicos improvisadores como Anthony Braxton, Jack DeJohnette, Lester Bowie etc.,

que cria a Associacdo Norte-americana para a Promoc¢do de Musicos Criativos

marcante do american way of life, se expressara nas novas performances dos jazzmen, quando a sociedade norte-
americana se moderniza. (1990, 1995 apud LATORRE, p.86 nota 63)
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(AACM), que passa a colaborar com outros musicos da cena internacional de
improvisacao livre; o Tratado (Treatise, 1963-1967) de Cornelius Cardew (AMM), um
dos mais notaveis estimulos a improvisacao livre, com um compéndio de partituras
gréficas, ja citado acima; o Musica Elettronica Viva (MEV), criado em Roma em 1966,
cujos integrantes foram os primeiros pesquisadores a usar sintetizadores para alterar
sons: seu concerto de Berlim, em 1967, incluia uma interpretacédo de Solo para voz,
de Cage, com a voz de Carol Plantamura (soprano norte americana nascida em 1941),
modificada por um sintetizador Moog, além de objetos ndo-musicais amplificados,

como latas de azeite e cristais. Em sintese, Alonso define:

O free jazz é caracterizado por algum tipo de pulso geral, um pulso
gue ndo deve ser regular nem 6ébvio, que varia livremente, mas
nunca desaparece do todo e pela energia coletiva que leva a uma
mausica forte, provocante, dissonante, cheia de som e de uma certa
faria. No entanto, apesar da aparéncia de caos, 0os musicos, sem
os limites precisos, sdo capazes de construir estruturas musicais,
com base na intuicdo, na antecipagdo e l6gica (ALONSO, 2008,
p.36).

Diante deste panorama, considerando todas essas mudancas de paradigma,
foi tracado um plano de trabalho, que aproximasse 0s alunos a esse universo sonoro.
O que se demonstrara a seguir, sdo as ac¢fes pensadas na direcdo de ampliar o
vocabulario sonoro dos alunos e criar um ambiente preparatorio para a livre

improvisagao.

2.4. As acOes desenvolvidas com a Orquestra Infanto-juvenil da EMIA: O

mergulho no rio

Acredita-se que a mudanca de concepcdo de ensino, especificamente em
relacdo a capacidade de criar, foi 0o primeiro passo na direcdo de vencer as
resisténcias dos alunos e fazer com que perdessem o medo de experimentar e errar.

Assim, € possivel pensar que 0s processos criativos ndo sao obras possiveis apenas
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a génios, a talentos individuais; eles se manifestam em qualquer pessoa, desde tenra
infancia.

Esse pensamento estd em consonancia com a proposta de improvisagdo na
abordagem de Chefa Alonso, que considera a improvisacdo uma atividade criativa
pela qual podem afluir novas conexdes de sentido; ela tem a ver com a capacidade
do ser humano de criar, a partir do conhecido, diferentes associacdes ou utilizacoes,
gue déo lugar a novidades e descobertas. Esse foi um eixo norteador, que sustentou

a base da elaboracéo de todo o projeto.

No planejamento deste trabalho com a orquestra, considerou-se, inicialmente,
sua estrutura basica, ou seja, um grupo de iniciantes musicais em diferentes niveis de

aprendizado, no qual a improvisacdo néo seria uma atividade exclusiva.

Nesse caso, foi pensado em se iniciar o trabalho com a proposta de Chefa
Alonso, a livre improvisacdo com regéncia de sinais, que sera descrita
detalhadamente adiante, basicamente, por apresentar a possibilidade de improvisar

sem necessidade de grande capacidade técnica no instrumento.

Na abordagem de Chefa Alonso, esta prevista a preparacdo de um ambiente
favoravel e acolhedor, assim como a elaboracéo de atividades que oferecam campo
para adquirir e ampliar vocabulario sonoro do improvisador, necessario para que
consiga aplicar nas suas improvisacdes. Ela aponta um caminho para o musico

criador, que antecede a prépria improvisacao, quando diz que:

“para que o grupo funcione supde-se que cada um ja tenha
mergulhado na exploracdo de seu instrumento, na busca de sua
identidade musical. Que tenha encontrado uma poética de sua
maneira de tocar. Cada um é (nico e esta autenticidade esta
impregnada de todas as influéncias boas e mas, educativas, culturais,
sociais, de gosto pessoal, etc. O que ndo escolhemos ouvir também
nos influencia: os ruidos da cidade, o transito, as maquinas
escavadoras, os murmdrios das pessoas, os vizinhos discutindo...”
(ALONSO, 2010, p.59)
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O Prof. Dr. Rogério Costa em seu artigo “A preparacdo do ambiente da livre
improvisacao: antecedentes historicos, as categorias do objeto sonoro e a escuta
reduzida”, esclarece a importancia do cuidado com o inicio do trabalho com a livre

improvisagao:

A proposta de livre improvisag&o, como citado anteriormente, supde a
preparagao de um “lugar” (espaco-temporal) propicio a uma espécie
de fluxo vital musical produtivo. Este lugar deve se tornar um lugar de
jogo, de processo, de conversa e de interacdo entre musicos. Nele as
forcas e energias ainda livres, podem adquirir consisténcia na forma
de uma sucessao de estados provisoérios, num devir sonoro/musical.
Este espaco sO € possivel devido a um desejo/vontade de poténcia
gue funciona como um combustivel para as agdes e interagdes entre
improvisadores. Para isto, é necessario partir de uma escuta intensa,
reduzida, que abstrai as fontes produtoras, os significados musicais e
0s gestos idiomaticos inevitaveis presentes nas enunciacées de cada
musico, e que prioriza as qualidades propriamente sonoras das acdes
instrumentais. (COSTA, 2006, p.150-156)

E, neste mesmo artigo, acrescenta o lado negativo da auséncia desse preparo:

A experiéncia de se juntar musicos — provenientes dos mais diversos
meios sem nenhuma preparagdo do ambiente, na maior parte dos
casos, pode resultar em fracasso e frustacdo para aqueles que
participam: uma sensacao de vazio diante de uma néo-interagdo, um
nao-relacionamento, um ndo-acontecimento, uma pratica que nao cria
nada de significativo, nem para os musicos, nem para eventuais
ouvintes. O insucesso € a consequéncia da auséncia de interagéo, os
musicos ndo estdo livres para conversar com seus instrumentos.
(COSTA, 2006, p.150-156)

Essa perspectiva que apresenta Costa pareceu significativa, pois os alunos da
orquestra nao tinham experiéncia com improvisacdo, nem com a escuta mencionada,
ou seja, a escuta do som como materialidade em si. Sobre esse tema, o Prof. Dr.
Fernando lazzetta desenvolve extenso trabalho em seu grupo de pesquisa da USP.
No artigo publicado “Estudos do Som: Um Campo em Gestacgéo afirma”:
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Nas Ultimas décadas o som adquiriu uma importancia sem
precedentes nas artes e na cultura em geral. O surgimento da
fonografia, as mudangas nas paisagens sonoras urbanas, o constante
emprego de materiais acusticos em produtos e servicos e a
incorporagédo de elementos sonoros em diversas formas artisticas sao
alguns dos aspectos que indicam a transformacédo recente do papel
exercido pelo som na vida das pessoas. Novas tecnologias de registro,
producdo e difusédo sonora modificaram nossos sentidos e o modo
como nos relacionamos com o fenémeno acustico. Essas mudancas
séo essenciais para a configuragéo da producéo das artes do som, em

especial a muasica, na contemporaneidade. (IAZZETA, 2015 n°1, p.146-
160)

Por essa série de motivos, na organiza¢ao das atividades de improvisacgéao junto
a orquestra da EMIA, buscaram-se estratégias para se alcancar a ampliagdo da

escuta, bem como a busca de novos timbres no instrumento.

A seguir, apresentam-se as a¢des praticas que compuseram o inicio do projeto
que adotou sistematicamente a presenca de processos criativos junto a Orquestra

infanto-juvenil da EMIA. Salientaram-se trés eixos principais:

1. A escuta ativa na apreciacado musical;
2. A busca por novos timbres: exploracdo sonora de objetos do cotidiano, do
corpo, da voz e dos instrumentos musicais;

3. A énfase na criacdo musical coletiva.
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2.5. Alimpeza dos ouvidos

Procurei sempre levar o0s alunos a notar 0s sons gue na verdade nunca
haviam percebido, ouvir avidamente os sons de seu ambiente e ainda

0 que eles proprios injetavam nesse mesmo ambiente. Murray Schafer

O preparo para a escuta ativa do repertério musical propriamente dito foi
inspirado na experiéncia do projeto “O despertar do olhar e da escuta”, descrito
anteriormente, bem como nas consideracdes dos autores citados. O tempo dedicado
as propostas de Schafer, além de trazer a atencdo para a escuta, possibilitava uma
mudanca de estado de atencdo com aumento da concentragdo, o que facilitava a

apreciacdo do discurso sonoro apresentado.

O musico canadense Murray Schafer trouxe, além do conceito de “paisagem
sonora”, a ideia de “limpeza dos ouvidos”, condicdo prévia para a reeducacao da
escuta, ou, em seus proprios termos, “antes do treinamento auditivo € preciso
reconhecer a necessidade de limpa-los” (Schafer, 1991:67). Pelo fato de nao
possuirmos palpebras nas orelhas que filtrem sons invasivos, estamos submetidos a
audicdo constante. A limpeza dos ouvidos € uma condicéo prévia para a expansao da
percepcdo, ndo apenas auditiva, mas também de outros dominios perceptivos,
ampliando assim a sensibilizacdo e abrindo a pessoa para outras possibilidades

estéticas.

Na visédo do autor, um ouvido sujo € aquele que nao escuta bem, ndo distingue
as sutilezas das caracteristicas do som. A questéo diante desta pesquisa, como ja foi
citado, foi descobrir como estimular esse tipo de escuta e aplica-la na apreciacao do

repertério de obras do século XX.

As estratégias adotadas foram inspiradas no Ouvido pensante (Schafer,1991)
e também em Hacia una educacion sonora (Schafer, 1994), e teve por modelo as
acOes realizadas com as criancas da EMIA, no tempo em que essa pratica se

instaurou, no Curso de Musicalizag&o, no ano de 2009.

A escolha dessas acdes se deve ao fato de que os alunos, em geral, ndo tém

o habito de escutar para apreciar o repertério de musica erudita, seja dos periodos
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Barroco, Classico ou Romantico, seja de musica contemporanea. Em se tratando do
repertério composto a partir do século XX, eles além de ndo ouvir, também nao
executam. O limitado conhecimento de referéncias musicais os limita nas pesquisas
com seus instrumentos, pois sequer sabem 0 quanto ja se avangou em técnica

instrumental nas composi¢cdes da musica erudita atual.

Dessa maneira, foi importante comecar com as atividades propostas por
Schafer e com a apreciacdo musical do repertério a partir do Barroco até chegar ao
século XX, pois a principal meta era o despertar da escuta ampliada, da compreensao
do discurso musical, para, a partir disso, ampliar os recursos na exploracdo sonora
dos instrumentos e da improvisacdo. Constatou-se que sem passar por essa
experiéncia de escuta, ndo seria possivel entrar no terreno da improvisacdo e do

repertério do século XX.
O repertorio apreciado inicialmente foi:

As quatro estacfes — Vivaldi; Concerto de Brandenburgo nimero 3 — Bach;
Sinfonia n. 40 — Mozart. Essas obras foram escolhidas por serem pecas sinfénicas
com melodias conhecidas pelos estudantes, o que facilitou a escuta da forma. Na obra
As quatro estacfes, Vivaldi busca reproduzir musicalmente alguns sons referenciais
sonoros das estacdes do ano, por exemplo, a tormenta do verdo, no movimento que
leva este nome, com o tutti das cordas em fortissimo; no latido do cachorro também

nesse movimento com o solo da viola, além de muitos outros.

Os Preludios para piano op.28 — Chopin, apresentavam uma diferenca
fundamental das anteriores, pois nao se tratava de uma peca sinfénica e oferecia o
desafio da escuta de um uUnico instrumento — o piano. Foi escolhido o n.15, também
conhecido como Gota d"agua, por remeter a um gotejar constante, representado pela
repeticdo da nota l& bemol no inicio da peca, e que se desenvolve num crescendo

durante a peca.

A obra Quadros em uma exposi¢cdo, de Mussorgsky, foi escolhida por ser
descritiva, ou seja, 0 compositor narra musicalmente a visita a um museu, onde o
passeio e 0s quadros tém cada um, seu tema definido. Os alunos demonstravam
grande interesse nas apreciacfes musicais, e a0 mesmo tempo ficavam surpresos em

descobrir as intengdes extramusicais dos compositores.
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A Sinfonia n. 8, de Mahler, traz um importante exercicio de escuta, pois desafia
a memoria do ouvinte na medida em que constroi estruturas gigantescas, que se
refazem com temas recorrentes. Essa obra €, também, conhecida como a Sinfonia
dos Mil, por requisitar um numero muito grande de participantes na orquestra, que,

além da formacéao tradicional, conta com um coral adulto e um infantil.

A Sagracado da Primavera — Stravinsky foi importante por apresentar uma
sonoridade contemporénea, mas ainda com melodias reconheciveis, escritas em
sobreposicdes de camadas, com a presenca de dissonancias fortemente marcadas
pelo ritmo. Escrita para um balé, a estrutura da peca remete, muitas vezes, a
deslocamentos no espaco e a gestos corporais, que sao perceptiveis, mesmo sem se
ver a apresentacao de danca. Sequéncias formadas com poucas notas, isoladas ou
sobrepostas, sdo de facil reconhecimento e memorizagcdo. A coreografia original,
criada por Nijinski, e a musica de Stravinsky, causaram grande desagrado na época,
mas, entre os alunos, que ja vinham de uma trajetéria de escuta trabalhada com
reflexdes, o impacto foi positivo. A aluna Mariana Catallin (14 anos) demonstrou
especial interesse por esse compositor e manifestou muitas vezes quanto o havia
apreciado, além de haver comentado o quanto Stravinsky a inspirou em suas

composicoes.

Opening, de Phillip Glass, foi incluida no repertorio de escuta, para apresentar
o minimalismo aos alunos. Para que o minimalismo atingisse seu propdsito, era
necessario retroceder a alguns elementos basicos da musica anterior a esse periodo,
como por exemplo, a dimensao repetitiva do pulso. Nesse estilo de composi¢éo, 0s
métodos composicionais sdo bastante previsiveis, como o uso de acordes perfeitos e
sequéncias estereotipadas dentro de uma tonalidade, e 0 uso de estruturas motivicas
simples. Nao ha linha melddica, nem estrutura harménica propriamente dita; ambas
séo reduzidas a um fragmento, e a escuta é fundamentalmente direcionada para a
métrica. Na peca citada, pequenas células musicais se repetem a exaustdo durante
um longo periodo, com pequenas e sutis variagbes de um e outro parametro. Disso

resulta uma ambientacdo sonora que visa suspender o tempo.

Lux Aeterna, de Ligeti, apresenta uma textura sonora criada pelo procedimento
do contraponto com micromovimentos crométicos dentro de um ambito reduzido (uma
32 maior, exemplo), mas sua composicao € diferente do minimalismo, pois nela ha a

dissolucdo da melodia e a nao repeticdo constante. Ligeti trabalha com linhas
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melddicas tdo emaranhadas que se dissolvem em uma textura de superficie que exige
uma escuta mais global e ndo local. A apreciacdo da textura musical foi o principal
critério para a escolha desta peca, para que os alunos tivessem esta referéncia nas

Improvisagdes em grupo.

Terceira Construcdo e Credo in us — John Cage. A musica desse compositor
muitas vezes trabalha com procedimentos randémicos, como jogos de dados, sorteios
com varetas, moedas do | Ching, ou cartas. Nessas obras, a participacdo do intérprete
é fundamental e decisiva, pois € a partir de suas escolhas que a musica sera
construida. As partituras ndo definem altura ou duracdo de som absolutos, mas
apresentam uma gama bastante ampla de possibilidades, que ficam a mercé da

escolha do intérprete.

No trecho abaixo, Fernando Rocha, percussionista e professor da UFMG, fala

a respeito do nascimento da musica indeterminada:

[...] alguns compaositores, como John Cage e Earle Brown, a partir da
segunda metade do século, passaram a deixar alguns elementos da
sua obra & mercé do acaso ou da op¢ao do intérprete. E o nascimento
da musica indeterminada, que muitos autores e compositores chamam
de aleatdria. Com ela, surgem novas formas de notag@o musical, como
partituras graficas ou textuais, que especificam o0s elementos da
linguagem musical com um grau de precisdo bem menor. A liberdade
do intérprete torna-se muito maior e a prépria relacdo compositor-

intérprete ganha um novo formato (ROCHA, 1991, p.14)

As caracteristicas apontadas por Rocha reforcam a importancia da apreciacao
musical das obras do periodo experimentalista como ampliacéo do vocabulario sonoro
dos membros da orquestra, 0 que remete a preparacdo do ambiente para a realizagéao

da livre improvisacéo, descrito por Costa anteriormente.

Ainda que nas pecas apreciadas pelos alunos Cage nao trabalhe com
aleatoriedade, ja se apontava um caminho nesta direcdo com a constru¢do em blocos
sonoros e a variacdo de timbres, como é possivel notar na Terceira Construgdo, na

qual Cage utiliza latas de metal e sons de uma concha do mar. Este procedimento
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também se aplica a peca Credo in us, na qual se ouve além do piano e da sonoridade

de multiplos instrumentos de percussao, um radio de pilha sintonizado aleatoriamente.

Desde o inicio, as apreciacdes eram recheadas de discussdes, duvidas e
incbmodos. A atencdo foi dada aos contrastes que surgiam no discurso sonoro,
fossem eles de dindmica, densidade na formacdo, andamentos, modulacdes
harmoénicas e outros. A cada mudanca percebida, os alunos levantavam a mao para

aponta-la e isso se configurou como um jogo para todas as pecas ouvidas.

Os alunos demonstravam compreender melhor, a cada dia, o conceito de
forma. Foi trazida a ideia do jogo Lego, com as multiplas possibilidades de encaixes e
cores, em que, a partir de pequenas pecas, podem-se montar estruturas muito
grandes e de variados formatos. O paralelo estabelecido do jogo com a forma musical
tornava mais palpavel e préximo da realidade infanto-juvenil a atividade de
apreciagéo, e a0 mesmo tempo, estimulava os alunos a escutar com novos ouvidos,
curiosos pelas diferentes conexdes criadas pelos compositores da mausica
contemporanea. Somava-se a essa experiéncia a descoberta de timbres inéditos,
como os sons de potes de lata e um radio sintonizando diferentes frequéncias na obra
musical Credo in us (John Cage) sons de uma concha do mar na Terceira Construcao
(John Cage), ja citados anteriormente, além da presenca de muitas dissonancias e
timbres diversificados dos instrumentos convencionais, que passaram a ser
considerados pelos integrantes da orquestra, sons inéditos, curiosos, e nao mais

estranhos e incobmodos.

2.6. A llivre improvisagao

A nova relacao estabelecida com o universo sonoro a partir da apreciacéo da
musica de diferentes periodos e, principalmente, da musica contemporanea, facilitou
a pratica da improvisacéo, pois trouxe a possibilidade de estimular os alunos a buscar
sons ndo convencionais. Ao compreender, por meio do conceito de forma musical,
que é possivel criar com quaisquer sons, possibilitou a eles a reinvencdo de

combinac¢des nao atreladas as regras convencionais e a percep¢ao da musica como
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um material ludico e interativo, que permite expressar ideias, emocdes e estados da

alma.

Os principios da livre improvisagdo foram incentivados junto aos alunos, tal
como foram propostos por Chefa Alonso, que considera essa técnica uma forma de
comunicacao coletiva, em que a expressao individual pode interagir com a dos outros
membros do grupo. Para isso deve-se relevar aspectos importantes para o
desempenho musical, tais como: escuta, concentracdo, interacao, confianca, deciséo,
energia, exploracdo melddica, ritmica e timbrica do instrumento, siléncio, memoria,
risco, e, também, a ocorréncia e o desenvolvimento da prépria linguagem, bem como

a inteng&o musical. (Alonso, 2010, p.62)

O inicio da aproximacao dos alunos com as propostas de livre improvisacéo se

deu por meio de propostas em conformidade com os ensinamentos de Alonso:
- Exploracdo ndo convencional do instrumento;
- Criag&o de diferentes atmosferas;
- Imitacdo e contraste de uma proposta musical;
- Exploracao de timbres e sons com e sem instrumento (corpo, voz, objetos);

- Trabalho ritmico com: compassos irregulares, diversidade de pulsos, trabalho

polimétrico e auséncia de pulso. (Alonso, 2008, p.45)

Em sua abordagem, Alonso trabalha com sinais concretos, utilizados
normalmente na regéncia, além de outros de sua propria criagdo, que indicam um
parametro ou efeito musical determinado: forte, piano, som largo, som curto, trémulos,
glissandos, fragmentos cromaticos, descargas musicais momentaneas, paradas
sonoras e fisicas. Além desta categoria, Alonso utiliza a regéncia de sinais
particulares, que indicam um ambiente musical e que sdo como fotografias: chuva
densa, mas fina, cochicho de animais pequenos, entre outros.

Somam-se a estes, 0s sinais que indicam a estrutura da peca: duos/quartetos
encadeados, solos com loops, peca polimétrica, miniaturas ou micropecas baseadas
em haicais. A maioria destes sinais tém sido propostos por diferentes maestros como
Butch Morris, Fred Frith, Dave Turker, Michael Fisher e David Leahy.
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A experiéncia pratica com a livre improvisacdo se concretizou por meio da
regéncia de sinais. Trata-se de uma série de gestos especificos que indicam uma ideia
sonora, sem direcdo de pulso, e que estimulam o0 executante a explorar seu
instrumento para expressar essa ideia. Dentre os quarenta diferentes gestos criados
por Alonso, considera esta a forma mais adequada para o inicio do trabalho de
improvisacao livre, foram escolhidos: “chuva” (sons curtos e espagados),“varal”’ (sons
longos em pianissimo), ou variagdes de timbre, como, por exemplo, sons “raspados”
(como o nome indica, raspar nas cordas produz um som desafinado e desfocado, que
€ a referéncia para os demais instrumentos), até variagdes de dinamica como o rock’n

roll (fortissimo).

Esses gestos pressupfem uma improvisagdo em grupo, porém existem
possibilidades de solos, que pode ter também a participacdo de mais de um
instrumentista. O regente convida os participantes a realizarem solos, duos, trios de
acordo com o desejo e a combinacdo prévia com o grupo. Na orquestra, foi trazida a
pratica da conversa, na qual um fala e o outro ouve e reage. Apontou-se que, nesse
didlogo, os participantes poderiam concordar ou discordar do que é dito musicalmente,
e que essas concordancias ou discordancias seriam traduzidas sonoramente, pela
improvisacao realizada. A respeito desse aspecto da improvisacdo, Alonso diz: “a
improvisagao livre € uma arte narrativa que constrdi estruturas unicas em tempo real”
(Alonso, 2010, p.40)

A regéncia de sinais despertou muito interesse por parte dos alunos, que foram
estimulados a pesquisar sons nao convencionais nos seus instrumentos para
expressar sonoramente as imagens propostas. Nas fotos a seguir, 0s gestos

trabalhados com a orquestra:
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Figura 21: Click

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)

A figura do gesto acima representa a busca de sons raspados, nao afinados e
com timbre desfocado. Um aluno disse que sé tocou assim, com sons raspados, no
inicio de seu estudo, e que trabalhou muito para se livrar deles, isto €, do som
desafinado, sem timbre definido. Em suma, via de regra, considerado errado! Discutiu-
se a respeito de sons errados e de como autoriza-los a voltar ao evento musical, mas,

agora, com intencionalidade.

Figura 22: Varal

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)

O varal, gesto representado na figura acima, estimula os alunos a buscarem
sons muito ligados em pianissimo, como se fossem desenhar uma linha continua

muito fina e delicada. O regente ndo indica qual altura definida tocar e sim, como tocar
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(na imagem do varal), o que desenvolve a autonomia de escolha, por parte de quem
toca, de qual altura ou sonoridade fazer, estimulando a criatividade do intérprete. A
textura formada trazia surpresa aos alunos, que assistiam seus sons comporem
coletivamente uma trama, que se transformava numa grande massa sonora. Em

alguns momentos, o varal sustentou uma base para a improvisacao de duos e trios.

Figura 23: Solo

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)

Com o gesto indicado na figura acima, os alunos eram convidados a tocar em
solos. No inicio, a maior parte deles resistia a se expor diante da orquestra, mas como
a proposta era tocar sons livremente, aos poucos descobriram a diversdo de
experimentar, de arriscar. Foi trazida, entdo, a ideia da “escola sem borracha”, onde
nao se pode apagar os sons emitidos, e sim utiliza-los como passagens, dentro de

uma sequéncia musical.

No caso de duos ou trios, 0 mesmo gesto era repetido para os demais
participantes.
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Figura 24: Entrada

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)

Enquanto o gesto da figura anterior convidava, este gesto da figura acima
indicava a entrada do solo, dos duos ou trios, propriamente ditos. Com isso, permitia-

se gue o aluno se preparasse para seu solo.

Figura 25: Chuva

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)

Esse gesto representa a imagem da chuva, e a ideia é tocar sons muito curtos,
de forma rarefeita, ou seja, com espacos de siléncio entre eles. Era exigido dos alunos
uma escuta atenta para ndo tocarem muitos sons, respeitando o siléncio. Da mesma

forma que o varal, a chuva também se transformava numa textura nova, a cada vez
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gue era tocada, e que trazia a sonoridade da musica contemporanea que a cada dia

mais se tornava préxima deles.

Figura 26: Rock’n roll

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)

Chefa Alonso denominou este gesto de “rock’n roll’, representando sons
aleatérios em fortissimo. Uma trama se formava, transformando cada som e

estimulando os alunos a criarem em grupo.

Figura 27:Siléncio

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)
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A forca dos punhos cerrados trazia a urgéncia do siléncio total. Em varios

momentos, ele preenchia o espaco e possibilitava a transicdo para novas sonoridades.

2.7. A oficina de méascaras sonoras

Em sintonia com a exploracdo sonora dos instrumentos, na busca de novos
timbres, a pesquisadora convidou o professor de artes visuais da escola, Adriano

Castelo Branco, para realizar uma oficina de construcdo de mascaras sonoras.

Figura 28:0rquestra Infanto-juvenil EMIA Figura 29:0rquestra Infanto-juvenil EMIA

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal) Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)

A construgdo dessas mascaras deu-se durante um ensaio inteiro, sob a
orientagdo do professor de artes visuais. Feitas com objetos do cotidiano, como
sacolas plasticas, garrafas PET e canos de PVC, que produziam varios sons ao serem
soprados, elas trouxeram a possibilidade de experimentacdo com varios jogos

criativos.
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Um desses jogos que trouxe muito envolvimento por parte dos alunos foi O
Palhaco, de Hans Joachim Koelrreutter, um grande incentivador da pratica da
improvisagao e da criagdo musical. Esse trabalho traz uma questdo permanentemente
inserida na concepcgao estética e pedagdgica do educador alemao: a ampliagdo do

conceito e da vivéncia do tempo na musica.

Estes conceitos sobre o tempo s&o descritos por Brito (2011):

- métrico — refere-se a existéncia de um metro perceptivel, regular ou irregular.

Exemplo: Mozart, Beethoven (regulares), Schoenberg (frequentemente irregular).

- ndo métrico — refere-se a auséncia de métrica; ndo ha tempos fortes e fracos

dispostos regular ou irregularmente. Exemplo: canto gregoriano, 6rgano.

- amétrico — refere-se a uma disposi¢cao dos elementos temporais da partitura que
causa a sensacao de auséncia de métrica rigorosa; tem uma pulsacdo, mas o ouvinte
nao percebe. Exemplo: grande parte das composi¢des da segunda metade do século
XX.

Nesse mesmo livro, Brito discorre sobre a figura do palhaco, mediante o qual
Koellreutter tomou de empréstimo aspectos carateristicos da estrutura social: a
presenca de cidadaos, da lei, que orienta comportamentos e atitudes, e do anarquista
(ou palhaco), que contesta e contraria as leis. Transportando esse sistema para o
plano musical, 0 modelo de improvisacéao criado por Koellreutter permite integrar trés
forcas diferentes:

- metro rigoroso — ndo muda o andamento. Exemplo: metrdnomo, relégio. Na
improvisacao estara representando a lei que, inflexivel, ndo se altera e por isso marca

sempre 0 mesmo pulso;

- ritmos ostinati — os ritmos representam os cidadaos, que obedecem a lei. Cada
um deles deve criar seu proprio ritmo (simbolizando assim, sua individualidade),

orientando-se, no entanto, pelo metro (lei), que € comum a todos;

- forca oposta — sem se orientar pelo metro, indica a forca amétrica. Representa a

presenca do palhaco, do anarquista, daquele que se op6e a um sistema qualquer.
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Para a realizacdo de O Palhaco, a orquestra foi dividida em dois grupos de
dezesseis integrantes cada um. Dentro de cada grupo foram eleitos trés
representantes da lei (metro constante), dois palhagos (amétrico), enquanto os demais
assumiram o papel dos cidadaos (ostinatos dentro da pulsagéo). Cada grupo ficou
numa sala, e a pesquisadora os orientou durante o processo, que durou meia hora.
Em seguida, enquanto um grupo se apresentava, o0 outro assistia e, ao final, ouviram-
se as impressoes de todos os alunos a respeito das performances. Discutiu-se como
tinham sido as percepc¢fes de tempo, como sentiam as proprias dificuldades e quais

tinham sido as suas preferéncias, tanto durante o processo quanto na apresentacao.

Esse trabalho com as méscaras fez parte da mostra de final de ano no Teatro
Jodo Caetano, em novembro de 2016, seguindo a mesma linha de trabalho j& descrita.

A orquestra subiu ao palco pela plateia improvisando, como se vé na foto:

Figura: 30: Orquestra Infanto-juvenil EMIA

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)

Na foto a seguir, a pesquisadora convida um solista a tocar, a partir da regéncia

de sinais de Alonso:
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Figura 31: Orquestra Infanto-juvenil EMIA

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)

Acesse 0 video correspondente a apresentacao citada acima pelo QR Code:

https://www.youtube.com/watch?v=o0Nt05jMsNf8

A experiéncia foi profunda e, para muitos deles, bastante significativa, como se

pode verificar no depoimento de alguns alunos:

Gostei de ficar livre para explorar tanto meu instrumento quanto a musica! (Felipe

Gazoni, 16 anos, flauta transversal)


https://www.youtube.com/watch?v=oNt05jMsNf8
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Adorei conhecer essa musica nova, ela me leva para lugares muito diferentes.

(Gustavo Brandéo, 16 anos, violdo)

Foi diferente tocar sem seguir uma partitura! A gente era a nossa propria partitura.

(Mariana Coelho, 14 anos, viola)

‘Esse trabalho é de grande importancia para a adaptagdo da escuta a musica
contemporanea, pois ndo estamos acostumados a atonalidade e variacdo de ritmos
fora de um padrdo. Fomos incentivados a sair da zona de conforto onde tinhamos
apenas que executar uma partitura na qual o encaixe das vozes e a uniao do grupo ja
haviam sido pensados. Tivemos que improvisar, ou seja, criar algo que encaixasse na

criagdo do outro.” (Felipe Berg, 15 anos, violino)

Nesse grupo, ha sempre mudancas na formacao dos integrantes, pois a cada
ano abrem-se inscricdes para novos alunos. Esta realidade traz a necessidade de
refazer as experiéncias de apreciacao e livre improvisacao, para que todos os alunos

— NOVOS e antigos — possam passar por elas.

2.8. Piscinas naturais

E comum encontrar no curso de um rio pequenas piscinas delimitadas por
pedras, que criam desvios, mas nao interrompem seu fluxo. S8o margens dentro das
grandes margens do rio. Da mesma maneira, as pecas executadas pela orquestra da

EMIA ganharam espacos internos de improvisagao.

Depois de dois anos de trabalho, os professores Geraldo Olivieri, Julio Maluf e
Nado Garcia estavam mais receptivos a improvisacdo do que no inicio do trabalho, e
buscaram espacos para essa pratica, dentro do repertorio programado para o
segundo semestre de 2017. Esta seria uma nova proposta: improvisar de acordo com
o estilo e 0 género da obra executada, o que significava sair do ambiente da livre

improvisacdo. Mais adiante sera descrito como se desenvolveu esta nova experiéncia.
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Improvisacao Livre?

“..alivre improvisagéo se afina com o espirito do viajante, do nébmade,
que busca sempre sua liberdade de conhecer lugares e pessoas”.
Chefa Alonso

A improvisacédo, especialmente a coletiva, segundo o Prof. Dr. Rogério Costa,
€ um fazer musical com caracteristicas proprias, no qual o que importa é a participacéo

em um processo criativo, expressivo, ludico e interativo em tempo real.

A definicao proposta por Derek Bailey (BAILEY, 1993 p.11) abarca duas formas
basicas de improvisacao: a idiomatica, que se da dentro de um idioma musical, social
e culturalmente delimitado histérica e geograficamente — como, por exemplo, a
improvisacao no jazz - e a livre improvisacao. Nessa Ultima ndo ha um sistema ou uma

linguagem previamente estabelecida.

No entanto, segundo Alonso, ndo existe consenso sobre a nocdo da
improvisacao idiomatica. Embora ndo esteja expressando dentro de um determinado
género, como o jazz, flamenco ou funk (exemplos da autora), todo improvisador, ao
atuar, ja teria desenvolvido sua propria linguagem idiomética e suas préprias
referéncias que o capacitam para "fazer-se entender" pelos outros musicos e pelo
publico. Ou seja, mesmo o praticante da improvisacao livre (ndo idiomatica) acaba por
construir sua prépria gramatica. Ou, conforme afirma Eddie Prevost: "quando um
musico faz musica reconhecivel — ndo importa quanto original possa parecer quando
se toca pela primeira vez — € que se produziu algo idiomatico" (apud Alonso, op. cit.
p. 39). No limite, toda linguagem, por mais impessoal que seja, possui tragos

idiomaticos, 0 que se evidencia no seu comentario:

Todo improvisador tem habitos e preferéncias que oferecem simetrias
e padrbes de repeticdo nas improvisacées. E impossivel estar tocando
algo diferente, estar inventando a todo momento. O novo existe nas
relacbes especificas de transgressao e transformacdo dos codigos
existentes. (ALONSO, 2008 p. 47)
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Essas relacdes sonoras seriam sugeridas pelo ambiente em que se esta, e no
caso da improvisacdo na orquestra, foi decidido, entdo, criar-se um espaco para
improvisacao na Suite Bartok. Assim denominada por Olivieri, por reunir varias pecas
deste compositor, as trés primeiras pecas foram arranjadas para orquestra pelo
compositor Ernest Mahle, com os seguintes andamentos: Allegro, Salteador e Allegro

Robusto.

Além dessas, Geraldo Olivieri arranjou outras pecas de Bartok para a orquestra
da EMIA: Ballade e Pentatonic Tune, extraidas do livro For Children, uma colecéo de

pequenas pecas para piano.

Dessas pecas, foram escolhidos por Geraldo Olivieri e pela pesquisadora os
movimentos: Allegro Robusto e Pentatonic Tune, para incluir sessfes de

improvisacao. (partitura em anexo).

O movimento Allegro Robusto possui 24 compassos com 3 sessfes de 8
compassos, que correspondem, respectivamente, a apresentacdo do tema A
improvisagao e apresentagdo do tema B. Essa forma era repetida quantas vezes

fossem necessarias para acolher os improvisadores, que variavam a cada ensaio.

Os alunos demonstraram entusiasmo ao tocar e improvisar neste movimento,
0 que trouxe um avanco quanto a conduta deles, permitindo que conseguissem vencer
a inibicdo inicial. Foram feitas varias apresentacfes dessas pecas 0 que trouxe um

amadurecimento das improvisacoes.

No movimento Pentatonic Tune, a sessdo de improvisagdo foi inserida no
trecho de oito compassos, correspondentes aos compassos de 9 a 16, da primeira
parte. Esses compassos eram executados varias vezes em looping (ou seja,
repetindo-se o mesmo trecho). Nesses compassos, a melodia principal foi omitida,
enguanto o restante da orquestra tocava em pianissimo, para que a improvisacao se
sobressaisse. Varios alunos experimentaram improvisar sozinhos, o que foi um sinal

de que estavam mais confiantes.

A professora de danca da EMIA Mariah dos Santos Figueiredo ficou
sensibilizada com a peca e quis que seus alunos participassem dos ensaios da
orquestra Na proposta, uma menina e um menino, alternavam movimentos

improvisados, ora no lugar, ora em deslocamento, em didlogo com os solistas da
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orquestra. Esse trabalho foi apresentado no Teatro Jodo Caetano, na mostra de final
de ano de 2017.

Acesse 0 video correspondente as pecas Allegro Robusto e Pentatonic Tune
pelo QR Code:

https://www.youtube.com/watch?v=YA5VjKLG1UE

A peca Niente, ahora niente???, concerto para guitarra, uma composi¢ao do

maestro Geraldo Olivieri, teve, também, uma sesséao de livre improvisacgao, ao final.

A histéria dessa obra € interessante. Numa das reunifes de professores da
area de musica da EMIA, dentro do projeto “Compartilhamentos de processos
criativos”, o maestro Geraldo Olivieri conheceu o trabalho do professor de guitarra
Douglas Froemming. O gque mais Ihe chamou a atenc¢éao foi a técnica de loop station,
que utiliza pedais de guitarra, o que possibilita 0 musico gravar sobreposicdes de
células musicais, proporcionando um grande exercicio de criacdo e escuta. Nasceu,
assim, a ideia de compor para guitarra e inseri-la na programacao da orquestra no ano
de 2018.

A composicao para guitarra e Orquestra Emia esta em tonalidade menor, e a
harmonia foi inspirada na obra do compositor argentino Astor Piazzola, o qual, por
meio do tango e de suas melodias em modo menor, criam um ambiente sonoro de
sofrimento e nostalgia.

A peca tem a forma ABA, e inicia com um rock’n roll no qual a orquestra
apresenta o tema em tutti, seguido de improvisacao do guitarrista. A segunda sessao
€ um Lento, que se inicia no compasso 30, onde o solo € desenvolvido em forma
fugato com o piano e os cellos, seguidos pela viola e violinos. Ao final dessa sessao,
retorna o tema A com toda a for¢a do contraste de sons, para uma textura densa e de

intensidade mais forte, em ritmo de rock’n roll.


https://www.youtube.com/watch?v=YA5VjKLG1UE
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Na coda surge outro espaco para improvisacao da guitarra com a orquestra,
que € apoiada por um ostinato ritmico, quando, entdo, os alunos sao convidados a
tocar sons aleatérios dentro do ritmo escrito. Esses sons ficam gradativamente
rarefeitos, iniciando-se a transi¢do para o0 momento da livre improvisagcédo. A emenda
encontrada para as improvisacoes foi inspirada na proposta gestual de Chefa Alonso.

Nesse momento, ocorre a troca de maestros e a pesquisadora assume a batuta.

Com o gesto da chuva, os alunos buscavam nos seus instrumentos sons curtos,
pianissimo e siléncios (como os de uma chuva fraca). Na sequéncia, um duo de piano
e saxofone improvisava num diadlogo que tinha a duracdo de aproximadamente 30
segundos, e da mesma forma, outros duos se seguiam, com o didlogo entre dois
percussionistas e, em seguida, entre dois violonistas. No final, um a um, os alunos se
aproximavam do microfone ligado na loop station localizado ao lado da maestrina, ou

seja, a frente da orquestra, e criavam sua frase musical que se sobrepunha as demais.

A execucao desta peca foi uma oportunidade para trabalhar a escuta e a
exploracdo dos instrumentos com os alunos. Cada aluno que chegava ao microfone
tinha que esperar, ouvir o que tinha sido tocado, para depois criar sua frase ou efeito
musical. As camadas sonoras formavam texturas que eram experimentadas de formas
diferentes a cada ensaio. Decidiu-se para a apresentacao no dia 24 de novembro de

2018, no Teatro Jodo Caetano, iniciar com a flauta, 8 violinos, saxofone e violao.

Acesse a apresentacdo do Concerto para Guitarra pelo QR Code:

opein

[=]

https://www.youtube.com/watch?v=Lwg2285fijjl

O titulo Niente ahora, ahora niente???, nasceu de um olhar voltado ao cenario
cultural do Brasil deste momento, sua importancia, suas manifestacbes e sua
transformacao. A pergunta que Geraldo faz, Nada agora??? remete as questdes:
precisamos realmente de arte? Como sera seu futuro? Ela é essencial para formacao

intelectual de uma crianca, de um jovem?


https://www.youtube.com/watch?v=Lwg2285fjjI
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Essa reflexéo foi realizada com os alunos, pois acredita-se ser importante para
o processo de formacdo dos alunos a conscientizacdo politico social. Nesta

perspectiva, Chefa Alonso diz:

a musica € reflexo socio politico e econébmico de seu tempo. Qual a
funcéo da musica dentro de determinado grupo, quem a toca e porque,
gue significa nesta cultura, porque alguns a rejeitam e outros a
defendem, esta ou nédo valorizada socialmente? (ALONSO, 2008, p.16)

Esta expedicdo pelo Riacho no meu quintal trouxe muitas reflexdes e decisdes
de qual o melhor rumo a se tomar em uma navegacao, o que serdo apresentadas no

proximo capitulo.



Figura 32: Sao Francisco Xavier/SP

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)
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O FLUXO DAS AGUAS
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3 O fluxo das aguas

[...] amo os grandes rios, pois sdo profundos como a alma do homem.
Na superficie sdo muito vivazes e claros, mas nas profundezas
sdo tranquilos e escuros como o0s sofrimentos dos homens.
Amo ainda mais uma coisa de nossos grandes rios: sua eternidade.
Sim, rio é uma palavra magica para conjugar eternidade.

Joao Guimaraes Rosa

Neste capitulo sera tratado o campo de estudo, suas caracteristicas
especificidades que geraram uma metodologia, em conjunto com os alunos, para a
pratica da improvisagdo com a Orquestra Infanto-juvenil da EMIA. Em outras palavras,
sera analisado o fluxo criativo entre os integrantes da orquestra e a pesquisadora e
regente das improvisacdes, o qual, na metafora com o rio utilizada nesta pesquisa, foi

chamado de “fluxo das aguas”.

A énfase que a compositora Chefa Alonso dedica ao papel da improvisacéo
livre na formacg&o musical contemporanea trouxe respostas para muitas perguntas
referentes a pratica da improvisacdo, bem como aos caminhos possiveis para se
iniciar um trabalho com os alunos da orquestra da EMIA, como é possivel verificar em
seu comentario:

Entre as criancas a improvisagdo € um jogo natural nas suas
brincadeiras. Se os educadores simplesmente mantivessem desperta
esta qualidade natural da infancia e as orientassem mais tarde em

direcao as linguagens artisticas como a pintura, a danc¢a, a musica, o
teatro etc.; teriamos adultos mais felizes. (ALONSO, 2008, p.57)

Iniciar uma proposta criativa na EMIA, que desenvolve um projeto artistico
pedagogico voltado a este pilar de trabalho apontado por Alonso, pareceria 6bvio; no
entanto, por se tratar de um assunto novo, era necessario investir em novos modos

de proceder.

Por esse motivo, para iniciar o trabalho de improvisacdo com a orquestra, foi

necessario experimentar um novo modelo de regéncia, no qual a atitude do maestro
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fosse propositiva, estimuladora e trouxesse confianga aos alunos para improvisarem

em grupo, ou seja, para se expressarem musicalmente sem ler uma partitura.

As primeiras experiéncias foram frustrantes, pois os alunos ndo acreditavam
nas propostas, e riam, desdenhavam, cochichavam entre si, o que gerou a duvida se
esse seria um projeto interessante. Foi necessaria a reinvencado da atitude de
professora e regente da pesquisadora, para encontrar um caminho que conquistasse

0s alunos e os estimulasse a improvisar.

Esse percurso aconteceu numa experiéncia dialégica, ou seja, num
aprendizado entre os alunos e a pesquisadora. A medida que se aplicavam as
propostas de improvisacao, surgiam novas estratégias para que se aproximassem
cada vez mais as intencdes da pesquisadora e a compreensédo dos alunos. Neste

aspecto, Paulo Freire traz uma importante contribuicao:

[...] ninguém educa ninguém, ninguém educa a si mesmo, os homens
se educam a si mesmos, mediatizados pelo mundo”, realgando o papel
do dialogo participativo entre educando e educador, nos apontaram
igualmente a via mais apropriada para atingirmos nossos objetivos.
(1994, apud LATORRE, 2014, p.118)

Neste caminho, o planejamento foi muito importante, pois a cada ensaio ele era
revisto e adaptado a realidade que se apresentava no momento. Koellreuter, alias,
ressalta a importancia desse procedimento, em sua afirmacdo comentada pela

educadora Teca Alencar de Brito:

“‘Nao ha nada que precise ser mais planejado do que uma
improvisagado”. Esta era uma de suas frases prediletas. Ele
aponta uma nitida distingdo entre “improvisar” e “fazer qualquer
coisa”. Nada mais importante do que definir claramente os
objetivos que se pretende atingir, ter um roteiro, e a partir dai
trabalhar muito: ensaiar, experimentar, refazer, avaliar, escutar,
criticar etc. O resto é vale-tudismo! (BRITO, 2004, p.130).
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Este trabalho, que se iniciou com a preparacdo do ambiente para a
improvisacao, trouxe a reflexdo por meio de propostas de escuta ativa — como a
percepcao da paisagem sonora — e da conscientizacdo de que existem sons a nossa
volta, existem sons no mundo, e que se pode fazer musica com estes sons. Na obra
As guatro estacoes, Vivaldi insere sons da natureza e animais, como 0s trémulos nas
cordas representando o temporal no movimento Primavera; Chopin, em seu Preludio
n.15, por meio de uma nota que se repete insistentemente na mesma altura, sugere

pingos de agua, e por isso esta obra ficou conhecida por Gota D’agua.

A reflexao junto aos alunos, além de trazer elementos da analise da forma musical,
procurou situa-los acerca dos aspectos da vida cotidiana de cada periodo historico,
para construir a paisagem sonora correspondente e observar que o0s resultados
musicais, materializados nas obras dos compositores, estavam atrelados as diferentes
realidades e a estética do momento. Nas rodas de conversa, muitos alunos relatavam
gue nunca haviam feito esta relacéo, ou seja, da obra musical e do momento histérico

— 0 que incluia a vida cotidiana — no qual viviam os compositores.

Muitos compositores também buscaram recursos extramusicais para suas
criacdes, em situacdes cotidianas, como por exemplo a visita a um museu, presente
na obra Quadros em uma exposicdo de Mussorgski. Nessa mesma linha de
pensamento, varios compositores de musica contemporanea elegeram o som como
material de trabalho composicional, concebido na sua materialidade.

Segundo lazzetta, em seu artigo Estudos do som as novas tecnologias de registro,
producdo e difusdo sonora modificaram nossos sentidos e o modo como nos
relacionamos com o fenbmeno acustico. Essas mudancas foram essenciais para a
configuracdo da producdo das artes do som, em especial a mdusica, na
contemporaneidade.

Com uma presenca marcante na maior parte das pecas deste periodo, a
exploragéo timbristica aparece nos instrumentos convencionais explorados, de
maneira a expandir as suas possibilidades sonoras, ou na utilizacdo de objetos
alternativos, como as latas e a concha do mar, que se ouvem na Terceira Construcéo
de Cage. A importancia de apresentar a masicas experimentalistas aos alunos deve-
se ao fato, ja apontado anteriormente, de que sdo elas as que mais se aproximam dos

procedimentos da livre improvisacgéao.
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A exploracao timbristica, muito presente no planejamento deste trabalho, revelou
gue a busca constante para tocar de maneira ndo convencional € um caminho
desafiador para o aluno, que sequer imaginou que seria possivel “desobedecer” a
técnica tradicional. Trata-se de vencer, portanto, muitas camadas de atitudes, que
refletem sua formacao musical até aquele momento, bem como sua bagagem cultural.
Por isso, foram oferecidas as oficinas de construcdo de mascaras descritas no
capitulo dois, que estimularam a exploracdo sonora de objetos do cotidiano, para
construir esta postura investigativa, curiosa, mais possivel naquele momento com uma

tampa de plastico do que com seu proprio instrumento musical.

Na trajetoria do improvisador, Alonso desvenda um conjunto de habilidades, que
reforcam a importancia da exploracdo sonora como uma forma de possibilitar

intimidade entre o aluno e seu instrumento, necessaria para o seu desenvolvimento:

Para poder reproduzir com exatiddo o que estamos tocando num
determinado momento, temos que usar a memoaria, para isto devemos
estar concentrados no que estamos fazendo e atentos ao que esta se
passando ao nosso redor. Quanto maior a relacdo entre o musico e
seu instrumento, quanto mais ele o conheca, mais facil sera memorizar
as passagens que interpreta. Tudo é questdo de tempo e pratica.
(ALONSO, 2014, p. 31)

Elementos como suspenséao da pulsacéao e afastamento de um polo tonal foram
apontados como solu¢cdes encontradas pelos compositores de musica
contemporanea diante do esgotamento das formas musicais utilizadas em
composicdes, até entdo. A utilizacdo de processos randdmicos nas obras do
movimento experimentalista configura, igualmente, os caminhos para a utilizacao de
novos recursos, reforcando a ideia de que uma composi¢cdo surge de materiais
musicais, de pensamentos e realidades de sua época e da estética vigente. Esse foi
o elo de pensamento construido entre as pecas, para aproximar os alunos do
repertério da masica contemporanea, ou seja, apreciar as obras musicais citadas para
compreender 0S processos composicionais que foram se transformando até os dias

de hoje.

Essa aproximacao permitiu que varios alunos brincassem em grupos nos seus

instrumentos, na hora do intervalo. Era nitido em suas expressfées que estavam se
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divertindo com as suas improvisacdes livres. Havia abertura para qualquer aluno
participar, até mesmo a pesquisadora, que participou de alguns grupos, na postura de
integrante, ou seja, sem propor caminhos ou reger. Uma das alunas, ap0s ouvir a
Sagragdo da Primavera de Stravinsky, ficou muito sensibilizada e iniciou uma
pesquisa no youtube de outras obras deste compositor. E disse ter ficado motivada a
compor melodias para a viola (instrumento que toca na orquestra) no estilo desse

compositor.

3.1. Novas embarcacdes

A bussola, uma importante ferramenta de navegacao, é utilizada sempre que
uma nova viagem se inicia, em todo tipo de embarcacdo, pois ela é responsavel por

apontar a localizacao e a definicdo das rotas.

Nesta pesquisa, a localizagdo era dada pelas reflexdes realizadas junto aos
alunos, bem como pelas observagOes da pesquisadora, que direcionava o trabalho

para novas rotas, ou seja, novas estratégias elaboradas no planejamento.

O que contribuiu consideravelmente para o avanco nas improvisacoes foi a
proposta de experimentar novos formatos na organizacdo da orquestra, como
circulos, subgrupos mistos (ndo organizados por naipes) e a exploracdo do espaco
aberto do parque onde se localiza a escola. Surgiu a ideia de realizar as improvisacfes
em formas alternativas, o que se pode considerar como novas embarcacdes de

viagem.

A dindamica em subgrupos mistos aconteceu, por exemplo, na proposta do jogo
O Palhaco de Koellreutter 1°, que também possibilitou a encenacdo da criacéo
musical. Esse mesmo jogo foi proposto para a orquestra no ano seguinte, s6 que,
dessa vez, os alunos se agruparam de maneira espontanea num circulo, sem que os
instrumentos estivessem em naipes. Nessa configuragdo, o maior foco direcionou-se
para o objetivo do personagem representado pelo “palhago”, que era tirar os musicos
da pulsacéao estabelecida. Relembrando, os “cidadaos” do jogo tocavam suas frases
musicais apoiados pela “lei”, que era representada pelo aluno que estabelecia a

pulsacédo a ser seguida. Os “cidadaos” relataram que tiveram muita dificuldade em

10 O Palhaco foi descrito no capitulo 2, & p. 83.
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manter a pulsagao nesta condigao, e os “palhagos” relataram ser dificil manter-se fora

da pulsacéo estabelecida.

Essa experiéncia, além de proporcionar a mudanca na organizacao formal da
orquestra, demonstrou a eficacia da proposta do jogo, que é praticar a pulsagédo
meétrica e ndo-métrica, esta Ultima importante para a realizacdo da livre improvisacao.
A dificuldade dos alunos poderia estar relacionada ao fato de que, desde o inicio de
seu aprendizado no instrumento, atém-se, exclusivamente, a pegas musicais com
métricas regulares. No entanto, no ambiente da livre improvisacdo em grupo, existe
um tempo que nao esta dentro de uma pulsacao regular, mas que se constroi a partir
da percepcao do regente, que tem por base as manifestacdes sonoras dos alunos. E
um tempo subjetivo, ndo medido pelo metrénomo, que remete ao tempo definido pelos

gregos como kairds, em oposicdo ao chronos ()

Foi verificado, entdo, que a regéncia na livre improvisacdo estava conectada
ao kairds, no qual improvisadores e regente estabeleciam uma conexao livre de um
tempo medido, — chronos —, para que se construisse o fluxo musical.!?

A composicado em tempo real realizada na livre improvisacdo, sem passar pela
mediacao da partitura em seus moldes tradicionais, radicaliza (no sentido de ir a raiz)

a nocdo de musica como arte do tempo.

Alonso vé a improvisagdo livre como musica em estado puro. Improvisar é a
arte do fazer musical sem estruturas pré-determinadas, exigindo autodisciplina,
compromisso, prontidao. “Requer, acima de tudo, uma nova musicalidade expandida"
(Curran, apud Alonso, 2008, p.40).

11 Os gregos antigos possuiam, entdo, duas palavras para nossa moderna nocdo de tempo, a saber,
chronos e kairds. A primeira era usada no contexto de tempo cronolégico, sequencial e linear, a
segunda era usada para o tempo existencial. O primeiro é de natureza quantitativa, enquanto que
0 segundo é de natureza qualitativa. Portanto, a partir da mitologia grega, kairés significa momento
oportuno, ocasido certa, oportunidade; enquanto que chronos significa o tempo fisico e
cronolégico, compreendido como anos, meses, dias, horas, minutos e segundos. Kairés se refere
a uma experiéncia temporal, na qual percebemos o momento oportuno em relacéo a determinado
objeto, processo ou contexto. Kairés revela o momento certo para a coisa certa, a melhor
oportunidade, 0 momento critico para agir, a ocasido certa e apropriada. Chronos se refere a um
espaco ou intervalo de tempo, dai vem o termo cronémetro, e, as vezes, é usada para transmitir a
ideia de demora. E o tempo medido pelo relégio, pelo calendério; o tempo determinado dentro de
um limite. ARANTES, P. C. Kair6s e Chronos: origem, significado e uso. Sdo Paulo, Revista
Pandora Brasil, n.69, dez. 2015. Disponivel em:
http://revistapandorabrasil.com/revista_pandora/kronos_kairos_69/paulo.pdf. Acesso em: 24 jun.
20109.
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As mudancas propostas pela pesquisadora para organizar a orquestra em
diferentes formatos, bem como as dindmicas das varias propostas criativas realizadas,
foram a chave para a compreenséao, por parte dos alunos, da nova possibilidade de

atuar na orquestra que se apresentava.

Nessas novas configuracdes, que aconteciam nas propostas criativas, 0s
alunos perceberam a dinamica do jogo, no qual estédo presentes desafios gerados por

regras, que estimulam a criatividade, atitude fundamental para a improvisagao.

Para o Prof. Rogério Costa, a atitude ludica, tanto no instrumento musical como
na interacdo com o grupo, alimenta a livre improvisacdo, 0 que permite que se
estabelecam as relacbes de troca entre os improvisadores. Esse conceito é
encontrado em seu artigo "A preparacdo do ambiente da livre improvisacao:

antecedentes histéricos, as categorias do objeto sonoro e a escuta reduzida”.

...ouvir 0s sons implica em um ato humano que surge a partir de uma
necessidade, de uma disponibilidade e de uma prontiddo configuradas
na relagdo com uma determinada realidade acustica. H4, portanto,
uma intencdo de escuta que emerge como necessidade a partir de um
problema: a interagcdo entre musicos que assumem seus instrumentos
como uma espécie de extensao de suas vozes e

decidem iniciar um jogo: um jogo em que O que importa é a
continuidade do proprio jogo (a livre improvisagédo). (COSTA, 2006,
p.150-156.)

Essa afirmacéo esta em consonancia com o pensamento de Alonso:

“Nem sempre se consegue, mas na improvisagao, geralmente ha uma
atitude de busca, de jogo, de descobrimento.” (ALONSO, 2014, p.75)

A presenca do jogo, das ac¢Oes ludicas propostas, € fundamental para o
progresso do trabalho. O psicologo Mihaly Csyksszentmihalyi (Csyksszentmihalyi, M.
In: Makino, J. 1992, p.88. Dissertacdo de Mestrado), reconhece um aprendizado
eficiente na interseccdo das a¢fes ludicas e das acdes pedagdgicas. No seu estudo,
identifica em estudantes a presenca do que denominou experiéncia do fluxo, o qual,
assim como o aprendizado eficiente, se manifesta no encontro do jogo com as

necessidades pedagdgicas.
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E importante ressaltar que a improvisagdo é uma atividade criativa pela qual
podem afluir novas conexdes de sentido; ela tem a ver com a capacidade do ser
humano de criar, a partir do conhecido, diferentes associa¢des ou utilizagdes, que dao
lugar a novidades e descobertas. Esta atitude foi incentivada junto aos alunos da
orquestra da EMIA, pelo convite a que explorassem sonoramente seus instrumentos
musicais como se fossem brinquedos e a dialogar com os colegas por meio dos sons.
Dessa forma, a experiéncia acontecia nos ambitos individual e coletivo,

simultaneamente.

A experiéncia de tocar ao ar livre também acrescentaria estimulo ao grupo para
vencer a inibicdo e encontrar vias alternativas de expresséo. A foto abaixo mostra a

orquestra improvisando na abertura de sua apresentacédo na VI Viradinha Musical.

Figura 33: Prética de improvisa¢do no Parque Lina e Paulo Raia

L

Fonte: Hélvio Romero (arquivo pessoal)

Essas experiéncias revelam a busca da pesquisadora, desde as primeiras
propostas desse projeto, de trazer para 0s alunos uma nova atitude frente a orquestra.
A concepcéo do professor e compositor Emilio Terraza, um dos responséveis pela

realizacdo das Oficinas de Musica na UNB, revela etapas de descondicionamento,
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experimentacdo e criacdo em seus procedimentos metodologicos que, segundo

Campos:

A aquisi¢do de uma estrutura de pensamento [...] ocorre num processo
“‘eminentemente criativo”, onde algumas etapas podem ser
percebidas: descondicionamento — que seria a libertacdo de modelos
pré-concebidos, utilizados como “padrbes”; experimentagado — a busca
por uma forma pessoal de estruturar o préprio pensamento e 0s sons,
a partir da manipulacéo dos parametros do som e das fontes sonoras;
criagdo — o momento em que se “da forma a uma ideia” em que se
concretiza uma abstracdo. Surgem, entdo, estruturas sonoras, como
fruto desse processo, que é interno, pessoal, mas que é vivenciado,
geralmente, em grupos. (CAMPOS, 1988, p. 59).

Como é possivel constatar, ha um paralelo da proposta do professor Terrazza
e 0 plano de trabalho desta pesquisadora. O que foi proposto inicialmente foi o
“‘descondicionamento”, ou seja, a libertagdo de padrdes aprendidos pelos alunos
durante sua experiéncia na orquestra até o momento em que iniciaram as propostas
criativas. Essa etapa também incluiu a pesquisadora, que iniciou sua atividade de
improvisagdo em um grupo dessa natureza, pois sua experiéncia anterior
concentrava-se nas turmas de musicalizacao da EMIA. Reforca-se, entdo, o processo
dialégico, no qual os alunos e a maestrina construiram em conjunto o conhecimento

para que o fenbmeno da improvisacdo acontecesse.

A etapa da experimentacdo referiu-se as experiéncias dos alunos com seus
instrumentos e na escuta ativa do grupo, e para isso, € preciso que se estude esses
processos sistematicamente, de modo que possa, além dos exercicios convencionais,
criar novas sonoridades em seu instrumento, como também seus proprios exercicios.
No entanto, ndo ha um meétodo Unico; cada improvisador busca seus proprios métodos
(ALONSO, 2008, p.43). Nesse sentido, coube a pesquisadora encontrar caminhos,
gue foram construidos em conjunto com os alunos, para que pudessem adquirir a

competéncia de improvisar em grupo.
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3.2. Quem dirige o barco?

A prética da livre improvisacao ocorre sem uma direcdo vertical, ou seja, ha um
regente/proponente, mas é o fluxo da criacao, fruto da interac&o entre os participantes,

gue conduz as criagcdes musicais.

Nesse sentido, foi necessario o amadurecimento do gestual da pesquisadora
para estabelecer a comunicagdo com os alunos, na apropriacao da regéncia de sinais,
para executa-los com clareza e visibilidade. O recurso de filmar sua regéncia nos
ensaios e apresentacdes foi muito importante para aperfeicoar os gestos e outros
movimentos corporais. Verificou-se, a partir da observacao dos registros filmados, a
importancia do olhar, que possibilitava antecipar as entradas para as diferentes
propostas de improvisacdo, bem como demonstrava uma atitude positiva, de incentivo
a criacdo dos alunos. Esta percepc¢ao constituiu-se, na verdade, como um importante
meio de comunicacédo, que permitiu a leitura do comportamento dos alunos. N&o por
acaso, usamos o dito popular “os olhos séao janelas d’alma” para dizer que alguém

transmitiu tristeza ou alegria pelo olhar.

Foi necessario bastante tempo para a compreensao, por parte dos alunos, da
antecipacdo dos sinais, pratica especifica da livre improvisacdo, pois os alunos
estavam acostumados a reagir no instante em que é feito o gesto pelo maestro. Na
livre improvisacao, eles olham um sinal, mas ndo tocam, pois existe um gesto
especifico para indicar o inicio da execucao musical. A seguir, a sequéncia das aces

realizadas pelos alunos nessa situagéo:
- O aluno vé o gesto da regente e identifica seu cédigo sonoro sem tocar,

- Reage ao gesto de iniciar, tocando no seu instrumento a ideia musical proposta

pelo cadigo sinalizado;

- Continua durante a improvisagao nesta mesma configuragao, o que gera no meio
da livre improvisagdo um momento no qual o aluno esta tocando um determinado
cbdigo, vé o proximo codigo, mas ndo o executa e so depois do gesto especifico para

iniciar, passa a responder musicalmente ao proximo gesto.

Foi necessaria a adaptacdo por parte dos alunos, diante da falta de
familiaridade com o fen6meno descrito, para que comegassem a improvisar com

liberdade, no coletivo, ou seja, criando em grupo. Nesse caso, por nao existir uma



100

regéncia que conduzisse o0 grupo, a escuta era o referencial. Por exemplo, no sinal da
“chuva”, ndo havia regéncia para determinar uma chuva fraca ou um temporal, era o
grupo que criava esses climas conjuntamente. O mesmo acontecia com as duplas de
improvisadores, que estabeleciam seus didlogos na troca de sons entre eles. Cabia a
regente, portanto, somente a proposi¢do das a¢des sonoras, na busca da expansao

da utilizacéo dos sons, fossem eles individuais ou coletivos.

O que se observava com frequéncia nas execucdes dos alunos era o fato de
gue eles tocavam forte na maior parte do tempo, o que dificultava sua escuta, além
de poucas vezes experimentarem nao tocar. Era recorrente, portanto, a sugestéo,
tanto da regente como do préprio grupo, para tocar alternadamente forte e fraco e ficar

em siléncio.

No caso dos duos, havia uma tendéncia de fazerem imitacdo, fosse nas
dindmicas de intensidade, propostas de articulagdo como sons destacados ou ligados,
ou até mesmo frases curtas ou longas. Por esse motivo, foi proposto que 0s
improvisadores tocassem o oposto do que ouviam. Foi relembrada a dinamica da
conversa, na qual € possivel concordar ou discordar, respectivamente imitar ou nao

uma ideia musical.

Nas conversas com 0 grupo a respeito das improvisacoes, foi utilizada como
referéncia a concepcdo de textura ouvida na obra Lux Aeterna de Ligeti, que se
configura como uma massa homogénea, na qual nenhum som se sobressai, mas
compde uma trama de sons. No caso, foi proposto buscar essa mesma concepgéo
com a improvisagao da “chuva” e do “varal”, na busca de uma sonoridade unica, como
se existisse somente um corpo. Foram relembrados também motivos e frases
musicais que estimularam a criacdo do paralelo com as pecas do jogo Lego, trazendo
o conceito de forma, o que auxiliou na expanséo das ideias musicais e trouxe maior

confianga para os alunos.

Outro aspecto importante para a experiéncia da pesquisadora foi a descoberta
dos tempos adequados para as mudancas de ambientes (improvisagdes em grupo ou
solos). Como resultado, as “estruturas sonoras”, etapa final do processo concebido
por Terrazza, eram fruto de uma improvisacdo semiguiada pela maestrina, que
participava da criagdo com a percepcao e a escuta dos alunos. Segundo a experiéncia

pratica de Alonso:
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“Creio que o0 mais importante de um bom maestro é saber escolher os
momentos apropriados para cada improvisador e criar os contextos
musicais adequados para que seus musicos brilhem”. (ALONSO,
2014, p.77)

Na orquestra, buscar o equilibrio sonoro significava considerar esse conjunto
de quarenta criangas e jovens como um corpo unico, mas com suas individualidades
simultaneamente. Para este fim, os jogos criativos foram propostos para trazer
inicialmente o conhecimento desse corpo, que a partir de entdo, passou a ter uma
sonoridade propria, construida pelos alunos e sem uso de partitura. Surgiram
guestdes como: quando tocar e quando silenciar, de que maneira seria possivel
manter sequéncias musicais sem um pulso marcante, ou até como dialogar com 0s
colegas por meio de sons, 0 que, com a prética, se tornou cada vez mais um lugar

fértil de ideias.

O retorno positivo dos alunos trouxe confianca para prosseguir com a proposta
dos jogos criativos, nos quais eles demonstravam cada vez maior habilidade e
interesse. Além disso, muitos aspectos do desenvolvimento humano foram notados

nessas atividades, consideradas importantes, como aponta Alonso:

BN

A educacdo musical ndo pode estar limitada a criacdo de
instrumentistas virtuosos, mas estimular nos alunos uma curiosidade
gue lhes permita imaginar e estar preparados para a musica e a arte
do futuro, além disso, instruir a respeito da tolerancia, da existéncia da
diversidade, e ainda ajudar as pessoas a duvidarem de si mesmas, a
aprender com os demais, a desconfiar das proprias certezas, a nao se
preocupar somente pelo lucro ou pela funcionalidade, a funcionar sem
hierarquias. (ALONSO, 2014, p.18)

As reflexbes junto aos alunos, a partir dessa abordagem humanistica,
permitiram uma aproximacgdo, estabelecendo um vinculo importante para o
desenvolvimento do projeto, pois foram um importante pilar na construgcdo do

ambiente da livre improvisacao.
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A Prof.2 Dr.2 Consiglia Latorre explica que educadores envolvidos na pratica
pedagogica da improvisacdo encaram-na como uma atividade cujo valor maior reside
nas relagdes igualitarias que se constroem, ndo sujeitas a convencgdes. Tais aspectos
ficam em evidéncia numa prética em conjunto, e sdo observados na orquestra em

estudo.

Latorre complementa sua reflexdo ao apresentar as qualidades de uma

orquestra de improvisadores em sua tese de doutorado:

[...] concentrag&o, atencao, flexibilidade e inventiva. A concentragdo
se impb&e porgue se trabalha simultaneamente com varias ideias com
diferentes musicos. A atencdo se faz necessaria para decodificar e
interpretar, de modo adequado, os sinais do regente no contexto
concreto da performance. A flexibilidade é requerida para se adaptar
em tempo habil as mudancas da dindmica, fraseado, melodia ou
harmonia, impostas pela propria natureza da composi¢ao improvisada,
em tempo real. A inventiva é a habilidade mais necessaria e exigida,
por ser a traducdo mais completa da propria improvisacao livre, visto
gue o empenho inventivo preenche a auséncia de indica¢cbes do que
0 musico deve tocar. “Cada um tem que tomar suas proprias decisdes
e escolher a maneira que considera mais adequada, segundo o
contexto musical dado, para expressar o que necessita e quer dizer”
(2008, apud LATORRE, 2014, p.92).

Dessa forma, o resultado sonoro sera espontaneo, inédito, pois dependera da
escolha na execucdo de cada improvisador, que tem a liberdade de tocar segundo
sua escuta ativa, emocgdes e sensagfes do momento presente. Com a prética, €
possivel ainda aperfeicoar a questédo do equilibrio entre o individual e o coletivo, como

se podemos verificar em Alonso:

7

Cada musico é parte de uma engrenagem, mas também tem sua
prépria voz. O grupo pode se converter num organismo vivo, capaz de

evoluir, adquirir novas formas, soar de maneira imprevista, inclusive
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para os membros que participam da experiéncia musical. (ALONSO,
2008, p.67)

Todo o processo de trabalho apresentado até o momento seguiu a metodologia
da pesquisa qualitativa, na forma de Estudo de caso, pois, como argumenta Maura
Penna (2015, p.35), “ele é bastante indicado para se conhecer em profundidade uma
realidade especifica, uma unidade bem delimitada, seja a pratica pedagdgica de uma

professora, uma turma ou uma escola”.

A presenca da pesquisadora foi participativa, o que se justifica com a reflexao

de Latorre em sua tese de doutorado:

A presenca do pesquisador demarca um antes e um depois da
realidade grupal. [...] no momento em que ele se insere no grupo, este
ja ndo é mais 0 mesmo. Seu envolvimento no grupo pesquisado é
claramente assumido como condigédo de necessidade de producéo de
saberes e das praticas realizadas em seu interior. O grupo ja néo é
mais 0 mesmo, sendo um coletivo que, para ser conhecido, tem que
considerar o pesquisador que pretende conhecé-lo. (LATORRE, 2014,
p.120)

O conjunto de acdes praticas realizadas na orquestra, como o estimulo a busca
de sons ndo convencionais, criacbes em conjunto sem conducdo da regéncia,
improvisos ritmicos com e sem pulsacao regular e a criacdo de objetos sonoros pelos
préprios alunos, contribuiu para a tomada de consciéncia das multiplas possibilidades
de se atuar numa orquestra, individual ou coletivamente. Nesse sentido, todos,
regente/pesquisadora e alunos, construiram algo coletivo, fruto da interatividade de

saberes e de experiéncias, concebidas no sentido aplicado por Jorge Larrosa Bondia:

A experiéncia é 0 que nos passa, 0 que nos acontece, 0 que nos toca.
N&o o que se passa, ndo 0 que acontece, ou 0 que toca. A cada dia
se passam muitas coisas, porém, ao mesmo tempo, quase nada nos
acontece. Dir-se-ia que tudo o que se passa esta organizado para que
nada nos aconteca (LARROSA, 2002, p.20)
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A avaliacdo continua dos procedimentos artistico-pedagogicos na EMIA,
pratica que valoriza o processo de trabalho, ou seja, o fluxo criativo dos alunos, foi um
importante recurso utilizado para a elaboragéo do que poderia ser chamado de corpo
da pesquisa, que se constitui de dados provenientes das reflexdes permanentes junto
aos alunos, do questionario aplicado e pelas observacdes da pesquisadora. Para

complementar, o pensamento de Goncalvez revela que:

Observar nao é so ver, é também pensar sobre 0 que se vé — e ai a
observacao deixa de ser somente da pratica, instituindo-se também
como dimenséo da teoria (2009, apud PENNA, 2015, p.127).

Essas observacfes eram provenientes das reacfes dos alunos diante da
aplicacéo de propostas inspiradas na abordagem de Alonso, na sua maior parte, que
sofreram adaptacdes para a orquestra. Como exemplo, cite-se a descoberta dos
tempos necessarios para cada ambiente musical, como ja foi citado. Da mesma forma,
0s jogos concebidos por Koellreutter foram adaptados para que fosse possivel
executa-los num grupo grande, com a criacao de subgrupos. Estas descobertas foram

se constituindo como uma forma de trabalhar com esse grupo.

3.3. Avoz dos navegantes

N&o poderias entrar duas vezes no mesmo rio. Heréclito

Estudar a obra de grandes mestres, como Freire, Koellreutter, Alonso, Schafer,
entre outros, traz a consciéncia a importancia de escutar a voz dos alunos, qgue nem

sempre se manifesta espontaneamente. Ela precisa ser convidada a se mostrar!

Para esse fim, foi pensado em se criar um questionario, que levasse em
consideracéo a faixa etaria e o perfil dos alunos da orquestra, 0 que se apresentou
como desafio, dada a disparidade das idades, bem como os diferentes niveis de

aprendizado no instrumento e seu tempo de participacdo na orquestra.
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O questionario foi organizado de modo a preservar o0 anonimato dos
respondentes, e constitui-se de perguntas fechadas, abertas, semiabertas e de

multipla escolha.

As perguntas fechadas foram relativas ao perfil dos participantes: idade,
escolaridade, instituicio musical em que estudavam e tempo de estudo no
instrumento. Além disso, os alunos informaram se estavam estudando ou tinham sido
alunos da EMIA, para verificar a possivel relacdo entre a pedagogia desta escola e o0s

processos de aprendizado dos alunos nas praticas criativas junto a orquestra.

As questdes abertas tiveram como finalidade suscitar a oportunidade para que
os alunos elaborassem respostas de maneira livre, ampla e de acordo com suas
necessidades, desejos e disposicao. Foi a partir dessas respostas que se obtiveram
informacdes relacionadas aos motivos da escolha pela orquestra e também aos

sentimentos originados com a préatica da improvisacao

O questionario foi composto, ainda, por perguntas semiabertas, a fim de se
obter dados especificos de interesse nesta pesquisa, como, por exemplo, mudancas
ocasionadas durante a experiéncia da pratica de improviso e influéncias na

atitude/modo de escuta.

A forma semiaberta € um misto das questbes fechada e aberta, em que a
primeira define o objeto de interesse, com opcdes afirmativas ou negativas, e a
segunda abre espago para que 0s alunos expressem suas percepgdes das opcdes

selecionadas.

Por fim, as perguntas de multipla escolha, foram utilizadas para conhecer as
possiveis repercussdes dessa experiéncia na vida dos alunos, seja na EMIA ou além

de seus muros.
O questionario elaborado é apresentado a seguir:
Perguntas fechadas:

- Quantos anos vocé tem?

- H& quanto tempo vocé toca na orquestra da EMIA?
- Em que série da escola regular vocé estuda?

- Aonde vocé esta estudando masica atualmente?

- Caso vocé nao seja aluno da EMIA atualmente, ja estudou aqui?
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- Qual o seu tempo de estudo no instrumento?

Perguntas abertas:

- Porque vocé veio tocar na orquestra?

- Feche os olhos e mentalize vocé tocando/improvisando na orquestra. Agora cite a
primeira palavra que aparece para vVocé e escreva duas linhas sobre ela.

Perguntas semiabertas:

- Vocé percebeu alguma mudanga na sua maneira de tocar depois que passou a
improvisar na orquestra? Em caso afirmativo, cite um exemplo:

- A sua forma de escutar musica mudou? Em caso afirmativo, fale um pouco sobre o
gue vocé percebeu.

Perguntas de multipla escolha:

- Vocé improvisa com o seu instrumento musical em casa?

Nunca Quase nunca Poucas vezes Muitas vezes

- Vocé percebe se a sua escuta aumentou com relacdo aos sons da orquestra?

N&o Um pouco Consideravelmente Muito

— Desde que vocé comecou a escutar a masica contemporanea, ela lhe parece mais

familiar?

N&o Um pouco Consideravelmente Muito

- As improvisagdes nos ensaios da orquestra o ajudaram com a desinibicao diante do

publico?
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N&ao Um pouco Consideravelmente Muito

A dindmica da aplicacéo

Inicialmente, considerou-se aplicar o questionario somente a alunos que
fizessem parte da orquestra no periodo de 2016 a 2018, excluindo-se aqueles que
entraram em 2019. Essa delimitacdo foi feita, por se considerar que o tempo de
experiéncia desses alunos com a orquestra ainda era curto e ndo suficiente para
responder a um questionario elaborado, analisar a aproximacdo e atuacdo nas
improvisacdes, bem como as consequéncias decorrentes dessa pratica em seu

estudo do instrumento.

No entanto, ao informar aos alunos que os recém-chegados nao precisariam
participar, observou-se uma profunda expresséo de desapontamento em seus rostos.
Tal fato sensibilizou a pesquisadora, que voltou atras e decidiu incluir todos os
participantes da orgquestra em sua investigacdo. Essa decisdo, afinal, foi positiva e
surpreendente, pois possibilitou a coleta de dados importantes no contexto da

investigagcdo, como se vera.

A aplicacdo do questionario foi realizada no final de um ensaio, no dia 8 de
junho de 2019 e teve a duracdo de quarenta e cinco minutos. Iniciou-se com
explicacBes a respeito dos questionarios e o tipo de perguntas utilizadas. Para facilitar
a concentracao dos alunos, a pesquisadora elaborou uma atividade de sensibilizagéo,
gue estimulou a sua percepcéao, a fim de que pudessem relembrar as experiéncias
propostas, refletir a respeito dos processos desencadeados e deixa-los sensiveis e

confortaveis para expressarem seus pensamentos.

Apbs as instrucdes a respeito das perguntas, essa pratica de sensibilizacéo foi
aplicada, o que estimulou a percepg¢éao dos alunos para que se conectassem com seus
processos de aprendizado, além de deixa-los sensiveis e concentrados, 0 que 0s

preparou para responder as questdes propostas.
Esse processo deu-se assim como descrito:

Com a luz da sala de aula apagada, a pesquisadora convidou os alunos, de

olhos fechados, a pensarem nos momentos de improvisacdo na orquestra e se
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recordarem das percepcOes surgidas durante a criacdo dos diferentes tipos de
propostas: chuva, exploracbes sonoras nos instrumentos e didlogos sonoros
realizados entre eles. Pode-se notar a concentragdo dos alunos durante a proposta.

Apés alguns minutos, acendeu-se a luz e o questionério foi distribuido.

Resultados:

Alguns alunos apresentaram dificuldade em expressar seus pensamentos ou
fazer uma autoavaliacdo de suas experiéncias, o0 que, muitas vezes, resultou em falta
de clareza nas respostas. Isso se deu por diferentes motivos, entre os quais citem-se:
inibicdo e incompreenséo do que estava sendo perguntado. Por esse motivo, nao se
obteve respostas em algumas questfes abertas e semiabertas, ao contrario das
respostas objetivas, que foram respondidas todas com facilidade. A totalidade das

respostas encontram-se em anexo a pagina 142.

Questdes fechadas

- Quantos anos vocé tem?

Idades | Alunos
8 anos

10 anos
11 anos
12 anos
13 anos
14 anos
15 anos
16 anos
17 anos
18 anos
20 anos

RIERINWINIOIN I~ R

Tabela n.1 — Faixa etaria

Foram encontrados 08 alunos na faixa etaria de 14 anos, 03 na de 16 anos, 02
alunos em cada uma das idades de 15 e 17 anos, e 01 aluno em cada uma das faixas
etarias de 8, 10,11,18 e 20 anos.
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Com as respostas a questdo numero 1, verificou-se que, dos 26 alunos
matriculados na orquestra, a maior parte isto €, 21 jovens, situa-se na faixa etaria
compreendida entre 12 e 17 anos, sendo que o maior niumero de integrantes do grupo
tem 14 anos Entre os mais jovens, ha um aluno de 8 anos, 01 de dez e 01 de 11.
Entre os mais velhos, ha um de 18 anos e um de 20, o que indica interesse em

continuar na orquestra, apesar de ndo mais fazerem parte da EMIA.

- H4 quanto tempo vocé toca na orquestra da EMIA?

Tempo | Alunos
4 meses | 5
1 ano 4
2anos |7
3anos |6
4anos |2
5anos |1
6anos |1
10 anos |1

Tabela n.2 — Tempo de participagao

Com relacdo ao tempo em que participam da orquestra, verifica-se na tabela
0 seguinte: 01 participante esta ha 10 anos na orquestra, seguido de outro, que esta
h& 6 anos. Entre os integrantes, 01 aluno participa ha 5 anos da orquestra e outros
02 h&a 4 anos. As respostas indicam ainda que 6 alunos estdo ha 3 anos, 07 alunos
ha 2 anos e 04 alunos ha 1 ano. Cinco alunos entraram na orquestra recentemente -

h4 4 meses.
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Ha grande variacdo nas respostas, o que mostra o registro de um fluxo

constante de alunos: A maior concentracdo de alunos situa-se entre 2 e 5 anos de

participagéo.

- Em que série da escola regular vocé estuda?

Série

>
c
S
S}
(72}

Superior

39 Ensino médio

2° Ensino médio

1° Ensino médio

9% fundamental

8° fundamental

7° fundamental

6° fundamental

50 fundamental

3% fundamental

Ensino médio completo

RPIRPFPINWRFROININW|FE

Tabela n.3 — Escolaridade

No que se refere a escolaridade, apurou-se que 1 aluno esta no curso superior,

1 concluiu 0 ensino médio e 7 estdo cursando o ensino médio — 2 no primeiro ano, 2

no segundo e 3 no terceiro. No ensino Fundamental Il, encontraram-se 15 alunos,

sendo que 2 estdo no 6° ano, 3 alunos cursam o 7° ano, 1 aluno o 8° ano e 9 alunos

no 9°. ano. Ha ainda 2 alunos no Ensino Fundamental | - 1 no 3°. e 1 no 5°. Anos.

Por meio das respostas, constatou-se que a maior parte dos integrantes esta

no ensino fundamental Il, com 15 alunos, seguido do Ensino Médio, com 7 alunos.

Esses dados, faixa etaria, permanéncia e escolaridade, sdo importantes para a

elaboracdo de propostas, repertorio, projetos que atendam as necessidades e

interesses dos jovens.

- Aonde vocé esta estudando musica atualmente?

Instituicéo Alunos
EMIA 7
EMM 1




EMESP

SESC

Projeto Acorde

Alpha Centro de Estudos Musicais

Sem professor

QORI IN|~

Tabela n.4 — Instituicao
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Com relacao a instituicdo musical a que estédo ligados no momento, 12 estudam em

escolas publicas, sendo 7 na EMIA, 1 na Escola Municipal de Musica, 4 na Escola de

Musica Estadual de Sdo Paulo, e os demais estdo em escolas particulares, dos quais

2 estdo no SESC, 4 no Projeto Acorde, 1 na Alpha Centro de Estudos Musicais e 8

estdo sem professor. Um dos alunos declarou estudar na EMIA e na EMESP,

atualmente.

- Caso vocé ndo seja aluno da EMIA atualmente, ja estudou aqui?

Historico Alunos
Estuda na EMIA 7

Jéa estudou na EMIA 16
Nunca estudou na EMIA | 3

Tabela n.5 — Histoérico

A pergunta relacionada a ligacdo dos alunos com a EMIA revelou que 7 alunos

estudam nesse espaco, 16 ja tinham sido alunos da EMIA e somente 3 nunca haviam

estudado nessa escola, o que revela que a maior parte do grupo teve experiéncia

artistico-pedagogica na escola. S4o poucos 0s que se juntaram & orquestra sem ter

tido relacéo com a escola, o que talvez indique a necessidade de se buscarem meios

para que a oportunidade se amplie a outras criancas e jovens, uma vez que a

orquestra € uma oficina aberta a comunidade.

6. - Qual o seu tempo de estudo no instrumento?

| Tempo

| Alunos |
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2 anos

3 anos

4 anos

5 anos

7 anos

8 anos

9 anos

10 anos

Nao entenderam a pergunta

R |wk[A~BNNE

Tabela n.6 — Tempo de estudo instrumental

A Ultima pergunta fechada mostrou que 1 aluno estuda h& 2 anos, 2 ha 3 anos,
2 h&d 4 anos, 4 ha 5 anos, 4 ha 7 anos, 1 ha 8 anos, 3 ha 9 anos e 1 ha 10 anos, e oito

alunos ndo entenderam a pergunta, como se verifica na tabela n.4.

Foi possivel constatar que a maioria dos participantes estuda seu instrumento
h& mais de cinco anos; e ndo ha principiantes neste momento. Este desenho nem
sempre foi assim, pois, a cada ano, a orquestra se reconfigura, como ja foi explicado

no capitulo 1.

A partir do que foi mostrado nas respostas ao Questionario, foi possivel definir
o perfil da orquestra: um corpo formado por alunos que a integram ha mais de um ano;
a maior parte deles havia estudado ou ainda estuda na EMIA, o que pode ser
considerado um facilitador para a aplicagéo das propostas criativas, pois esse tipo de
pratica € comum nas aulas dessa escola. Além disso, a maioria dos alunos esta no
fundamental I, estuda masica em escolas publicas, onde faz aulas de seu instrumento

h& mais de 02 anos.

Perguntas abertas:

- Porque vocé veio tocar na orquestra?

A maioria dos alunos respondeu de forma simples e curta, sendo que, dos 26
respondentes, 9 informaram que vieram por indicacdo de seu professor de
instrumento, 5, que buscavam aperfeicoamento no instrumento e conhecimento

musical, 6 reconhecem a importancia de tocar em grupo, 5 expressaram que sentem
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alegria em participar do grupo e 1 aluno expressou sua vontade de permanecer ligado
a EMIA.

Depoimentos de alguns dos alunos:

Para ndo deixar de ensaiar e para me divertir, me sentir mais vivo. (18 anos — ha 10
anos na orquestra)

Para continuar a préatica musical, a vivenciar e aprender. (16 anos - ha 4 anos na
orquestra)

Sempre gostei de musica, e como sentia falta de tocar em grupo, resolvi entrar na
orquestra. (16 anos — h& 3 anos na orquestra)

Porque eu gostava de tocar em grupo e queria de alguma forma continuar ligada a
EMIA. (15 anos — ha 3 anos na orquestra)

Porque eu gosto da mistura dos instrumentos. (14 anos — ha 2 anos na orquestra)

Porque eu acho lindo os instrumentos todos em conjunto. (12 anos- ha 2 anos na
orquestra)

Para me aprimorar no meu instrumento e saber mais sobre musica. (14 anos — ha 4
anos na orquestra)

Foi possivel compreender os diferentes motivos que levaram os alunos a
participar da orquestra e perceber que quase metade (9 alunos) veio por indicacao de
seu professor. A busca pelo aperfeicoamento do instrumento e a importancia da
pratica em conjunto compds um total de 9 alunos, ou seja, revelando o mesmo peso
na escolha. Dos demais, 7 afirmaram sentir prazer em tocar sem uma justificativa
especifica, e 1 aluno que revelou desejo em estar ligado a EMIA. Esta razdo é
explicada pelo fato de o curso regular desta escola finalizar com a idade de 13 anos e
a orquestra, por ser uma oficina, ndo tem essa restricdo de idade, possibilitando que
os alunos continuem ligados a ela por mais tempo.

Muitos alunos revelaram ser importante tocar em grupo, o que pode se associar
ao fato de que essa é uma caracteristica desta escola, pois os professores trabalham
em conjunto, com linguagens artisticas integradas, e os alunos também desenvolvem
seus projetos em grupos e em didlogo com os professores. As respostas que
apresentam os motivos da mistura dos instrumentos e gostar dos instrumentos em

conjunto revelam o desenvolvimento da percepcéao timbristica, do aprofundamento do
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didlogo sonoro e instrumental desenvolvido na orquestra, mas atestam, também, a
importancia do trabalho em grupo.

- Feche os olhos e mentalize vocé tocando/improvisando na orquestra.
Agoracite aprimeira palavra que aparece para vocé e escreva duas linhas sobre

ela.

Para esta pergunta, obtiveram-se os seguintes dados: 10 respostas com a
palavra liberdade, 5 com a palavra livre, 1 para as expressdes: caos, confusa, som,
masica, escutar, curiosidade, escada, alegria. Um dos alunos relacionou a pratica da
improvisacao ao seu instrumento, o violino, 1 respondeu a palavra “nada” 1 associou

as cores bege e marrom, sem discorrer sobre isso. A seguir, alguns depoimentos:

Alegria: Eu acho bem legal porque vocé se sente na muasica quando esta
improvisando. — (14 anos, ha dois anos da orguestra)

Caos: Porque ndo h& nenhuma ordem ou padrao a ser seguido, sendo apenas
tocados sons ao acaso. Porém é um caos agradavel. — (14 anos, h& quatro anos da
orquestra)

Confusa: Penso nesta palavra, pois ndo tenho nenhuma guia para saber o que
tocar — (11 anos, ha 4 meses na orquestra)

Curiosidade: A possibilidade de experimentar outros sons me faz sentir como se
pudesse descobrir algo novo — (17 anos, ha 5 anos orquestra)

Escada: S&o véarias camadas sobrepostas, se encaixando, formando um todo. - (17
anos, ha 4 anos orquestra)

Escutar: Ouvir os outros e tocar sem compromisso. — (20 anos, ha 6 anos
orquestra)

Liberdade: é como se pudesse tocar livremente, sem partitura. — (12 anos, ha 4
meses na orquestra)

Liberdade: porgue vocé consegue tocar qualquer som para construir um tipo de ritmo,
e € muito bom poder tocar sem ser de acordo com a partitura. — (12 anos, ha trés
anos da orquestra.)

Liberdade: Eu me sinto livre para expressar meus sentimentos e meu estado
musicalmente. — (14 anos, ha trés anos da orquestra)

Liberdade: Pois posso tocar o que quiser sem ter notas e ritmos especificos. — (14
anos, ha quatro anos da orquestra)
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Liberdade: Pois quando improvisamos tocamos 0 que achamos que vai ficar legal,
bonito, temos a liberdade de escolher o que tocar, como tocar. — (14 anos, ha trés
anos da orquestra)

Liberdade: Me sinto como em um campo cheio de flores, como se eu pudesse tocar
0 que eu quiser sem as pessoas me julgarem. - (14 anos, ha quatro anos da orquestra)

Liberdade: por ndo ter como errar e poder escolher o que eu vou tocar — (13 anos,
h& quatro anos da orquestra)

Liberdade: Podemos tocar o que sentimos, podemos ver novos jeitos de tocar, ajuda
na criatividade, me sinto livre para improvisar. — (14 anos, ha quatro anos da
orquestra)

Liberdade: Na improvisagdo me sinto livre para tocar as notas que eu quiser. E claro
que é necessario ouvir o grupo, a liberdade no improviso € bem maior do que quando
lemos partituras. — (15 anos, héa trés anos da orquestra)

Livre: pois quando improviso sinto que ndo héa certo ou errado no que estou fazendo
— (15 anos, ha quatro anos da orquestra)

Livre: Me sinto livre tocando algo que esta fora da partitura, me sinto alegre, feliz e
livre. — (10 anos, ha 4 meses orquestra)

Livre: Pois estou aberto a todas as possibilidades em relacdo ao instrumento — (16
anos, ha 4 anos orquestra)

Musica: O sentimento e as sensacdes que ela passa durante a escuta e a sua
reproducdo. Inseguranca, mas também aprendizado. — (18 anos, ha 10 anos
orquestra)

Som! Necessitamos de som para fazermos um improviso legal. O ponto de
exclamacao surgiu porque eu acho que um improviso precisa ser animado,
exclamativo. — (16 anos, ha 3 anos na orquestra)
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Expressoesl

4%8 Liberdadel
4%

4%

Livre

Caosl
4%0

Confusal

4%
44%0 Som@

4%0 Musical
5%a Escutar@
Escadal
5%
Alegrial
Curiosidade

22%0

Foi possivel verificar varios aspectos da abordagem de Alonso presentes nos
depoimentos dos alunos. Na livre improvisacdo em grupo, ha qual a conducédo é
semiguiada, ou seja, 0 regente é um proponente, os alunos tém muita liberdade para
se expressar, porém, diante de tantas possibilidades de escolha declararam que se
sentiram confusos (palavras caos e confusa). No entanto, essa situagcado nao trouxe

desconforto como se verifica na expressdo: Porém é um caos agradavel.

Eles manifestaram confianca em realizar as  improvisacoes,
independentemente do seu nivel técnico no instrumento. Pode-se verificar esse fato,
por meio de algumas respostas: Alegria: eu acho bem legal porque vocé se sente na

musica quando esta improvisando; e ainda, me sinto alegre, feliz e livre.

No grafico acima € nitida a incidéncia da palavra liberdade , assim como da
palavra livre que, também, se destacou das demais, e que corresponde a satisfacao
dos alunos em nao estarem ligados a partitura e poderem se expressar de forma
espontanea, como se observa na fala dos jovens: vocé consegue tocar qualquer som
ou tom para construir um tipo de ritmo, e € muito bom poder tocar sem ser de acordo
com a partitura; eu me sinto livre para expressar meus sentimentos e meu estado

musicalmente; pois posso tocar o que quiser sem ter notas e ritmos especificos;
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guando improvisamos tocamos o0 que achamos que vai ficar legal, bonito; temos a

liberdade de escolher o que tocar, como tocar.

A exploracdo timbristica também apareceu na fala dos alunos em: A
possibilidade de experimentar outros sons me faz sentir como se pudesse descobrir
algo novo; podemos ver novos jeitos de tocar; estou aberto a todas as possibilidades

em relagéo ao instrumento.

A questdo do nao julgamento, do acolhimento de todas as possibilidades
sonoras, também apareceu, como se pode notar: quando improviso sinto que ndo ha
certo ou errado no que estou fazendo, como se eu pudesse tocar 0 que eu quiser sem
as pessoas me julgarem. Acredita-se que a propria concepc¢éo de criacdo favorece

esse pensamento, e que faz parte da abordagem da EMIA.

Perguntas semi abertas:

- Vocé percebeu alguma mudanc¢a na sua maneira de tocar depois que passou
aimprovisar na orquestra? Em caso afirmativo, cite um exemplo:

As respostas afirmativas foram agrupadas em 2 categorias: a primeira
relacionada a atitude dos alunos, com 9 citacBes a respeito de desinibicdo, ouvir o
outro, estar mais criativo e confiante em suas improvisacdes. A segunda relacionada
a percepcao técnica, com 9 respostas referentes a fluidez, agilidade e familiaridade
com o instrumento, e 8 alunos que afirmaram ndo terem percebido mudancas. A

seguir, alguns depoimentos:

Eu me familiarizei mais com meu instrumento. (14 anos, ha 4 anos na orguestra)
Melhorei minha improvisacédo. (12 anos, ha 3 anos na orquestra)

Eu passei a experimentar outros tipos de som. (15 anos, ha 3 anos na orquestra)
Agora eu toco algo que faz sentido, que é bonito. (12 anos, ha 4 meses na orquestra)

Agora consigo moldar a musica na minha cabecga antes de tocar. (13 anos, ha 2 anos
na orquestra)

Comecei a me sentir mais confiante na hora de tocar. (14 anos, ha 4 anos na

orquestra)
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O exercicio da exploracdo sonora, além de ampliar as possibilidades de
execucao, trouxe familiaridade com o instrumento: Eu me familiarizei mais com meu
instrumento; passei a experimentar outros tipos de som. Além disso, a legitimacéo das
criagbes dos alunos nas praticas junto a orquestra, acarretou a transmissdo de
confianca: melhorei minha improvisacao; agora eu toco algo que faz sentido, que &
bonito; comecei a me sentir mais confiante na hora de tocar. No entanto, um numero

consideravel, 8 alunos, afirmaram que ndo perceberam mudancas.

Esses resultados confirmam a importancia da pratica da improvisagdo como
ferramenta na iniciacdo ao instrumento desde o comeco do estudo, pois ela auxilia a
apropriacado de conteudos como familiaridade com o instrumento, concepc¢ao de forma
e interpretacdo. Todos esses devem fazer parte de todas as musicas tocadas por eles,
desde as mais simples até as pecas mais elaboradas do repertério de cada

instrumento.

— A sua forma de escutar musica mudou? Em caso afirmativo, fale um pouco
sobre o que vocé percebeu.

Dos 26 alunos, 6 responderam que néo perceberam mudangas na escuta com
a experiéncia da pratica de improvisacdo, 1 aluno ndo respondeu, enquanto que as
demais respostas, no total de 19, foram afirmativas, o que confere um alto indice de

mudancas observadas pelos alunos. A seguir, alguns dos depoimentos:

Passei a escutar varios tipos de musica. (12 anos, ha 3 anos na orquestra)

Abri mais meu ouvido para outros instrumentos que estao tocando comigo. (13 anos,
ha 4 anos na orquestra)

Comecei a escutar musica classica e as musicas que eu toco, pois fica mais facil tocar
quando eu conheco a musica. (14 anos, ha 2 anos na orquestra)

Agora tenho o costume de brincar de conhecer quais os instrumentos estao envolvidos
em uma musica. (16 anos, ha 3 anos na orquestra)

Percebo quando h& quebras nos padrdes ritmicos. (16 anos, ha 4 anos na orquestra)

Percebo mais a afinacéo dos instrumentos e a vibracao deles e as diferentes maneiras
de tocar. (18 anos, ha 10 anos na orquestra)

Escuto mais as pessoas e 0s instrumentos a minha volta. (15 anos, h4 3 anos na
orquestra)
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A forma de 19 alunos escutarem musica mudou, e suas respostas foram
surpreendentes, pois revelaram, nas respostas de varios deles, a descoberta da
escuta em varias situagfes, como a ampliagdo de repertdrio: Passei a escutar varios
tipos de masica.

Outra revelacéao foi a percepcao dos diferentes timbres dos instrumentos: Abri
mais meu ouvido para outros instrumentos que estao tocando comigo; agora tenho o
costume de brincar de conhecer quais os instrumentos estdo envolvidos em uma
musica.

Foi levantada a utilizacdo da escuta como ferramenta no aprendizado do
repertorio do estudo do instrumento: Comecei a escutar musica classica e as muasicas
que eu toco, pois fica mais facil tocar quando eu conhe¢o a musica.

Estas transformacdes alcancaram dimensGes humanisticas: Escuto mais as

pessoas e 0s instrumentos a minha volta.

Multipla escolha:

- Vocé improvisa com o seu instrumento musical em casa?
nunca guase nunca poucas vezes muitas vezes

2 9 11 4

- Vocé percebe se a sua escuta aumentou com relagdo aos sons da orquestra?

néo um pouco  consideravelmente muito

. o [ 6 | 9 | 11 |

— Desde que vocé comecgou a escutar musica contemporanea, ela Ihe parece
mais familiar?

néo um pouco consideravelmente muito

0 5 10 11
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- As improvisacdes nos ensaios da orquestra o ajudaram com a desinibicao
diante do publico?

néo um pouco consideravelmente muito

3 | 14 | 4 | 5 |

Por meio dessas respostas, verificou-se que 11 indicaram que improvisam

poucas vezes, e 4 muitas vezes.

Quanto a escuta, pode-se afirmar que os resultados foram positivos, pois 09
indicaram que a escuta melhorou consideravelmente, e 11 que melhorou muito 06
consideraram que a escuta melhorou um pouco e ndo houve nenhum aluno que nao

indicasse melhora.

Quanto a receptividade da musica contemporéanea, o resultado também foi
positivo: 21 alunos disseram que melhorou muito e consideravelmente, sendo que 10
consideram que a receptividade a ela melhorou consideravelmente, e 11 que
melhorou muito. Apenas 5 deles afirmaram ter melhorado apenas um pouco. Fato
relevante € que nenhum dos integrantes respondeu de maneira negativa a essa

guestao, isto é, todos, constataram mudancas na atitude de escuta.

Quanto a questao a respeito da ajuda a desinibicdo, 3 alunos acham que as
improvisagcdes ndo os ajudaram nesse quesito, 14 que ajudaram um pouco, 4

consideram que ajudaram consideravelmente e 5 que ajudaram muito.

Constatou-se, portanto, a importancia da aplicacdo do questionario, para a
verificacdo dos beneficios proporcionados aos alunos por meio das improvisacoes, 0s
guais, na sua maioria, estavam previstos na abordagem de Alonso, na qual ela aponta

a importancia da livre improvisacao na educacao musical:

Creio que existe um vazio importante dentro da pedagogia musical,
gue ignora esta disciplina e ferramenta fundamental... porque abre
portas, desatam ndés, curam da vertigem que provoca a liberdade
absoluta da improvisagdo e oferecem pontos de apoio para comecar
a improvisar. Também ajudam a desenvolver outras qualidades como

compor, escutar, trabalhar em grupo. (ALONSO, 2014 p.17)
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Entre muitas navegac0des realizadas junto aos alunos dessa orquestra, muitos
aprendizados foram compartilhados a respeito da abertura e legitimacdo do outro,
superacdo de medos e preconceitos, disponibilidade, comprometimento e ousadia
para assumir riscos e desafios. E sobretudo, a confianga em si e no grupo para seguir

viagem.
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CONCLUSOES
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Conclusoes

Tudo deu certo, meu velho Heraclito,
Porque eu sempre consigo
Atravessar esse teu rio

Com o meu eternamente outro...

Mario Quintana

Este texto é destinado as consideracdes finais deste trabalho, realizado desde
o inicio de 2017 até julho de 2019. Foi um tempo rico em reflexdes, no qual foi possivel
estabelecer conexdes com os vinte anos de trabalho na Escola Municipal de Iniciacao
Artistica — EMIA — em Sao Paulo, meu local de aprendizados e duvidas, que me

motivaram a iniciar a presente pesquisa, destinada a responder a varias questdes.

Dessa forma iniciou-se um processo com dois desafios quase simultaneos,
pois, apesar de trabalhar h4 muito tempo nessa escola, as improvisa¢cdes com a
orquestra se iniciaram dois anos antes de eu ser aceita no Programa de POs-
Graduacao em Mdasica do Instituto de Artes da Unesp, como aluna de Mestrado. Essa
condi¢do, no entanto, foi uma continuidade da minha trajetéria de educadora musical,
e nela mergulhei para refletir e agir de maneira intensa e reflexiva, buscando a minha

reinvencao.

E importante ressaltar a dimensdo que a EMIA exerce na atuacdo desta
pesquisadora, como educadora musical. Seu projeto artistico-pedagoégico abriu portos
para que se descobrissem infinitas possibilidades de navegar, fosse nas aulas de
instrumento, ou nas aulas de musicalizacao integradas ao teatro, a danca e as artes
visuais. E assim cheguei ao riacho do meu quintal, ou seja, as experiéncias criativas

junto a Orquestra infanto-juvenil da EMIA.

Um fator determinante que facilitou a pratica de acbes criativas junto a
orquestra foi o fato de a proposta artistico-pedagogica dessa escola ser fundamentada
na formacéo de cidaddos questionadores, criticos, autbnomos e livres, na qual a
criagdo ocupa um papel fundamental. Além disso, a instituicdo valoriza a integragéo,

que esta presente em projetos construidos junto aos alunos.



124

E importante que se assinale a projecdo da EMIA como facilitadora do projeto
de Improvisacdo Livre realizado junto a Orquestra, por ter contribuido de maneira
positiva, ao acolhé-lo e apoia-lo. Também é preciso ressaltar que a maior parte dos
integrantes da Orquestra vivencia intensamente essa experiéncia, pois ja estudou ou

ainda faz parte da escola.

Numa dimenséao autoavaliativa, foi possivel compreender quais procedimentos
permitiram trabalhar para familiarizar os alunos com as praticas criativas, encontrando
caminhos para que eles participassem das improvisacbes com seguranca e

autonomia.

Nesse sentido, foi muito importante perceber que o ambiente da livre
improvisacdo, que se acredita poder ser estendido a outros espacos de criacao
musical, necessita de uma preparacdo, na qual estejam presentes recursos que
subsidiem os alunos. Como qualquer préatica, a improvisagdo requer um espaco
dedicado a ela e a elaboracdo de um planejamento que desperte no aluno sua
capacidade de expressdo. Dessa forma, estabelece-se um fluxo criativo, chamado,
nesta pesquisa, de fluxo das aguas, por sugerir movimento sem interrup¢cdes, mesmo
que surjam pedras no caminho. O rio ndo para, mas danca entre os obstaculos e, da
mesma maneira, o improvisador € convidado a encontrar solugbes para prosseguir
sua expressao musical, ainda que surjam situacdes inesperadas durante as criacfes

em grupo.

O estudo que se apresenta a respeito das praticas criativas junto a orquestra
da EMIA foi fruto de observacdes reflexivas realizadas junto aos alunos, os quais
contribuiram para formar um corpo de acdes, que se constituiram numa metodologia
de trabalho desenvolvida no periodo de 2015 a 2018 junto a Orquestra. Vislumbrar o
comeco e o fim, pelo menos até a data proposta, mas nédo um final acabado,
possibilitou maior clareza para compreender o que foi desenvolvido, ou seja, quais 0s
principais aspectos levantados nesta pesquisa. Foi um aprendizado muito rico e
desafiador, e que gerou conquistas na direcdo de um trabalho cada vez mais

estruturado.

O primeiro aspecto foi encontrar uma abordagem tedrico-pratica para o inicio
do projeto com as acdes criativas, pois sem ela ndo haveria consisténcia no trabalho.

Neste sentido, a abordagem de Alonso sustentou todo o projeto, nutrindo-o0 em muitos
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aspectos, como as propostas de regéncia e as ideias a respeito de uma educacao
musical voltada para a legitimacéao da criatividade. O segundo foi a escuta dos alunos
que participam da Orquestra, momento importante, pois a partir das suas reagdes
foram feitos os ajustes necessarios para a continuidade do trabalho.

Como se constatou, foi muito importante preparar o ambiente das
improvisacdes com a apreciacdo de obras musicais de diversas épocas, conforme
apontadas no capitulo 2, para que os alunos ampliassem o seu referencial sonoro e
adquirissem vocabulario capaz de ajuda-los a se expressar. A compreensdo do
conceito de forma foi fundamental para que pudessem estruturar seu pensamento nas
criagbes musicais, bem como estabelecer um vocabulario de agbes musicais.
Conceitos como textura musical, exploracdo de timbres, didlogo sonoro, passaram a
ser familiares e muito importantes para a orientacdo dada pela regente a seus alunos,

no sentido de ampliar 0s seus recursos sonoros.

A dindmica dos ensaios exigia da pesquisadora prontidao e reflexo de atitude,
pois estes apresentavam desafios diferentes a cada dia. Muitas vezes uma acgao
planejada necessitava ajustes, que eram feitos no momento pela pesquisadora,
inspirados na abordagem de Alonso. Com o tempo e a pratica, os alunos foram ficando
mais participativos e os ensaios mais produtivos, pois a regéncia estava mais precisa
e em sintonia com os alunos, fruto do vinculo que se estabeleceu entre os integrantes

do grupo e a regente.

A escolha da Metodologia de Estudo de Caso foi essencial para compreender
e mensurar o0 alcance do patamar de qualidade e dos expressivos resultados
conseguidos, sobretudo a opcao pelo uso de Questionario, fundamentado nas obras
de Gilberto Martins (2008 p. 87) e Maura Penna (2015 p.101). Estes autores apontam
importantes quesitos a serem considerados na escolha do tipo de pergunta, que levem
em conta as caracteristicas do publico alvo a ser atingido e, com essa orientacao,
conseguiu-se obter dos alunos respostas significativas, que permitiram avaliar com

seguranca os resultados obtidos.

Considerando-se aspectos como a heterogeneidade dos alunos, tanto quanto
a idade quanto a sua escolaridade, e procurando saber como isso se refletiria na sua
reflexdo a respeito da sua participacdo nas praticas criativas, optou-se por elaborar

um questionario com treze questdes, das quais, somente duas eram abertas, pois
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estas, embora permitam maior liberdade e originalidade, tornam dificeis aos alunos
elaborar respostas que necessitam de objetividade. As onze restantes se dividiram
em seis questdes fechadas, relacionadas a dados pessoais dos alunos, duas
semiabertas e quatro de multipla escolha, que foram consideradas necessarias para

gue as respostas trouxessem dados especificos do modo de entender de cada aluno.

Este instrumento foi fundamental para a comprovacdo dos aprendizados
anunciados por Alonso (vide pagina 18, 59 desta tese). As opinides dos alunos foram
cheias de entusiasmo e originalidade e apontaram que os aprendizados se
concentraram em conquistar confianca para improvisar, e o prazer de sentirem
liberdade por ndo estarem todo o tempo ligados a partitura. Além disso, relataram que,
atualmente, escutam varios géneros e estilos de musica e, a partir do trabalho
realizado, se familiarizaram com a muasica contemporanea. No ambito da formacéao
humanistica, a escuta do outro, o respeito e a legitimacao apresentaram-se visiveis
no contato com e entre eles. Essas atitudes motivaram os alunos mais inibidos a se

arriscarem nas improvisagées em solo, nas quais existe maior exposicao.

A atitude de escuta, de compreensédo da forma, de interatividade, passou a
facilitar os ensaios do repertério que a orquestra estava realizando. Foi possivel
perceber que ela soava mais afinada e precisa ritmicamente, pois os resultados dos
aprendizados dos alunos com as praticas criativas estavam incorporados, nao
somente nas improvisa¢gfes, mas na sua forma de tocar. A confian¢ca, bem como a
dimensédo que estes aprendizados exercem na vida dos alunos, foi comprovada na

diversidade de relatos cheios de emocao dos participantes.

Dessa forma, encontrou-se um caminho capaz de motiva-los a se expressar
com um vocabulario sonoro cada vez mais amplo, bem como desperta-los para jogar

e brincar com os sons, num dialogo sem palavras.

A interpretacdo dos dados foi subsidiada pelo estudo e reflexdo de autores
como Alonso, Koellreutter, Schafer, Costa e Fonterrada, considerados como o0s
afluentes do rio, cujo pensamento convergiu para a constru¢do de uma educagao
inovadora voltada para o mundo contemporaneo. Outros afluentes trouxeram também
importantes subsidios, sobretudo os autores empenhados nas propostas de novos

paradigmas do conhecimento humano e do fazer artistico.
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Com o questionario e as observacdes da pesquisadora foi possivel vislumbrar
e compreender as diversas camadas de procedimentos e aprendizados junto aos
alunos nas préticas criativas com a Orquestra infanto-juvenil da EMIA realizadas no
periodo de 2015 a 2018. Tais procedimentos estavam relacionados a dindmica do
grupo desde a sua preparacdo, a compreensdo dos tempos nas improvisacdes e a
eficiéncia dos gestos para uma comunicacdo adequada, em que, mais do que

resultados quantitativos, o que importava era a qualidade do fluxo inventivo.

Acredita-se que ainda exista muito a investigar e a colocar em pratica acerca
dos procedimentos da improvisacao livre, pois, seguramente, ela traz beneficios aos
alunos, como foi comprovado, no desempenho da prépria orquestra, que mudou de
conduta e comecou a integrar improvisacdes em outras circunstancias além das aqui

descritas, inclusive na programacao do repertério escolhido pelos outros regentes.

Este processo, portanto, ndo se encerra neste momento, mas finaliza este
percurso de analise dos processos criativos realizados junto a Orquestra Infanto-
juvenil da EMIA, e pode contribuir para trazer respostas a comunidade de educadores
musicais que possa, eventualmente, se interessar por experimentar a pratica da

improvisagao livre na educagao musical.
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Questionarios

Querido alunc

Muito obrigada por fazer parte da minha pesquisa, vocé esta contribuindo
bastante!

As perguntas que eu elaborei sao para saber como vocé percebe, vé e
sente estas improvisagdes que fazemos na orquesira. Para isto, seja bem
sincero, & nao se preocupe porque vocé nao precisara colocar seu nome neste
questionario ok?

- Quantos anos voce fem? A<
- Ha quanto tempo vocé toca na orquestra da EMIA? £, woré”

. O
- Em que série da escola regular voes estuda? i~ i1
D AP
P v i 5 L

- Aonde vocé esta estudando musica atualmente? (£
- Caso vocé ndo seja aluno da EMIA alualmente, ja estudou aqui? 1.+
- Qual o seu tempo de estudo no instrumento? 1 cand

o v
et s ey PR 02
P 3 M S48 I8 3{;}\_5} Ay "W -
- Porque vocé veio tocar na orquestra? iy QLR 5 Q‘:
b e ARG

- Feche os olhos e mentalize vocé tocandofimprovisando na:orquestra.

Agora cite a primeira palavra que aparece para voceé e escreva duas 'Iinh’_a_; .
. LY B IR e

sobre ela. -v [\ Gendcude, podn et uomar B LA
A FRR L

AUy U G Aranir s ELICE
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- Vocé percebeu alguma mudanga na sua maneira de tocar depols que
passou a improvisar na orquestra? Se sim, cite um exemplo; ﬂ;‘&
" — A sua forma de escutar musica mudou? Se sim, fale um pouco sobre o que

vOC& §erceb&u.
= B DN X -
a T Y cb&élu ﬂuqéo. Focomen 31}:@,_);@&, 1\@-34;%\“, m
5, NG rav)é&r da e cgoém'w@ a pep«ﬂan.
- Vocé improvisa com o seu instrumento musical em casa?

Nunca Quase nunca Poucas vezes Muitas vezes

=

—

- Vocé percebe se a sua escuta aumentou com relagdo aos sons da
orquestra?

Nao Um pouco Consideravelmente  Muito

| el

— Desde que vocé comegou a escutar a musica contemporénea, ela te
parece mais familiar?

Nao Um pouco Conslderavelmenta  Muito

| X

- As improvisagoes nos ensalos da orquestra te ajudaram com a desinibigdo
diante do pUblico?

Nao Um pouca Consideravelmentz  Muito

X )
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Querido aluno

Muito obrigada por fazer parte da minha pesquisa, vocé esté contribuindo
bastante!

As perguntas que eu elaborei sdo para saber como voce percebe, vé e
sente estas improvisagbes que fazemos na orquestra. Para isto, seja bem
sincero, e ndo se preccupe porque vocé ndo precisara colacar seu nome neste
questionario ok?

- Quantos anos vocé tem? 1) qih.

- Ha quanto tempo vocé toca na orquestra da EMIA? & dren, ask o0 _

- Em que séfie da escola regular voca estuda? T2 ens-.

- Aonde voce estd estudando misica atualmente? (],Za\g(f‘;@- AT -

- Caso vocé nao seja aluno da EMIA atualmente, ja estudou aqui? Ef’\(' sifude WFM« .

- Qual o seu tempo de estudo no instrumento? 4D wrauies .

- Porque voce veio focar na orquestra?

g, ocfi- e soni Lo o o g gt
dor gmgwiiﬁo‘,

- Feche os ohos e mentalize vocé tocandofimprovisando na orquestra.
Agora cite a primeira palavra que aparece para vocé e escreva duas linhas.
sohre ela,

. £ e 8- o pudors. Femn M’W
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* - Vocé percebeu alguma mudanga na sua maneira de tocar depois gque
passou a improvisar na orquesira? Se sim, cite um exemplo: Y\as=

- A sua forma de escutar mdsica mudou? Se sim, fale um pouco sobre o que
vocé percebeu,

kibz}«;\ . ?Ll"m’v‘:;am SR ¢ .'.réxmr't;..-, } N&Aim [ s,w.'\.m;w\

- Voeé improvisa com o seu instrumento musical em casa?

Nunca Quase nunca Poucasvezes  Muitas vezes

|

- Vocé peresbe se a sua escuta aumentou com relagéio aos sons da
orquestra?

Nao Um pouco Conslderavelmente  Muito

[

~ Desde que vocé comegou a escutar a muasica conternporanea, ela te
parece mais familiar?

Nap Um pauco Consideravelmenie  Muifo

e

- As improvisagdes nos ensaios da orquestra te ajudaram com a desinibi¢ao.
diante do pablico?

N&o Um pouco Consideravelmente  Muito

"]
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J

Querido aluno

Muite obrigada por fazer parte da minha pesqulsa, vocé esta contribuindo
bastante!

As perguntas que eu elaborei sdo para saber como vocé percebe, vé e
sente estas improvisagdes que fazemos na orquestra, Para isto, seja bem
sincero, & ndo se preacupe porque vocd néo precisard colocar seu nome neste
questionario ok?

- Quantos anos vocé tem? | & -oxpn-

- Ha quanto tempo vocé toca na orquestra da EMIA? 3 4. on

- Em que série da escola regular vocé estuda? ?) e

- Aonde vocé esta estudando musica atualmente? ijg)@ ‘2'}«_@;‘%\\'}:
- Caso vocé hdo seja aluno da EMIA atualmente, ja estudou aqui? XTIV

- Qual o seu tempo de estudo no instrumento? < ¥_geg- Pt oA mroh -

- Porfjue voce veio tocar na orquestra?

Eb"’&vv&. PN %WM 2o Cirms al X’W Sn, ‘“’8'"""?"

- Feche os olhos e mentalize vocé tocando/improvisando na-orquestra:
Agora cite a primeira palavra que aparece para vocé € escreva duaslinhas

sobre ela.

-

- he
PreAND x;ar;\l(z'wﬂ;reh & XIS sdade

W&H}Q Cons il Sone parea Ve
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- Vocé percebeu alguma mudanga ha sua maneira de tocar depois que
passou a improvisar na orquestra? Se sim, cite um exemplo: ﬂ:&
- A sua forma de escutar misica mudou? Se sim, fale um pouco sobre o que
voce percebeu, S . . NP AT, nln e St
[B7en T, e C':-:;‘&il.\mc.\., S oy iy 'Y,A(: " Ao 4 '

- Vocé improvisa com o seu insfrumento musical em casa?

Nunca Quase nunca Poucas vezes Muitas vezes

\\'\,‘/

e,

- Vacé percebe se a sua escula aumentou com relagao ans sons da
orquestra?

Nao Um pauce Consideravefmente  Muite

— Desde que vocé comecou a escutar a musica contemporanea, ela te
parece mais familiar?

Nao Um pouce Consideravelmente  Muito

| 52 | | |

- As improvisagdes hos ensaios da orquestra te ajudaram com a desinibicao
diante do publico?

Nzo Um pouco Conglderavelmente  Muilo

>< | I
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Querido aluno

Muito obrigada por fazer parte da minha pesquisa, vocé esta contribuindo
bastante!

As perguntas que eu elaborei sao para saber como vocé percebe, vé e
sente estas improvisagbes que fazemos na orquestra. Para isto, seja bem
sincero, @ nao Se pregcupe poerque vocé nao precisara colocar seu home neste
guestionario ok?

- Quantos anos vocé tem? 2,

- Ha quanto tempo vocé toca na orquestra da EMIA? \Bouesn., 4 o

- Em que série da escola regular vocé estuda? ™ ey’

- Aonde vocé esta estudando masica atualmente? Y. e o o BN (Srquatsn, >

/ :
- Caso vocé nao seja aluno da EMIA atualmente, ja estudou aqui? ’Yv ;Xuéw-

Mol 24
- Qual o seu tempo de estudo no instrumento? E:(.._ég \\J, e Y ot -*:&w-
%@ iﬂ— \w")%‘?\aﬂm-\ Dy N

- Porgue vocg veio tocar na orquestra? ¢ -
r%‘( W,AWP:‘?. ’L&Wz-*m P@ AN~

Jhcwrmmésc@i R ¥
‘EL-.‘J\» Ao\ ’5&551 S S P

. - Feche os olhos e mentalize vocé tocandofimprovisando na orquestra.
Agora cite a primeira palavra que aparece para vocé e escreva duas linhas
sobre ela.

e dede s Pt (\‘!.'.:cT:h e L A P«AJ( S

Lo TR s O, ISITaT)
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- Vocé percebeu alguma mudanga na sua maneira de tocar depois que
PN N
passou a improvisar na orquestra? Se sim, cite um exemplo: T2e... | e ,jfyy}

— A sua forma de escutar masica mudou? Se sim, fale um pouco éobre-o' que
" (. o
vacé percebeu.  Jina | iSicelis CT«@CLQ ha  quuedfion
: {

v { ;
e pﬁ..i’-%c;w P DA )

- Vocé improvisa com o seu instrumento musical em casa?

Nunca Quase nunca Poucas vezes Muitas vezes

[ > |

- Vocé percebe se a sua escuta aumenlou com relaggo aos sons da
orquestra?

Nao Um pouce Consideravelmente  Muite

[ > |

— Desde que vocé comegou a escular a misica contemporanea, ela te
parece mais familiar?

Nao Um pouco Consideravelmente  Muito

| [ 2 1]

- As Improvisagtes nos ensaios da orquestra te ajudaram com a desinlbiczo.
diante do ptblico?

N3o Um pavee Consideravelmente  Muite

[ > |
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Querido aluno

Muito obrigada por fazer parte da minha pasquisa, vocé esta contribuindo
bastantel

As perguntas que eu elaborei sao para saber como vocé percebe, vé e
sente estas improvisagbes que fazemos na orquestra, Para isto, seja bem
sincero, @ n3o se preacupe porque vocé nao precisara colocar seu home neste
guestionarioc ok?

- Quantos anos vocé tem? ﬂ (/) )

- Ha quanto tempo vocé toca na orquestra da EMIA? L‘

- Em que série da escola regular vocé estuda? LQ%,W ;@ 6«\»}»«@ f”Q/G'L‘GJ
- Aonde vocé esta estudanda misica atualmente? E M Ty

- Caso voed nao seja aluno da EMIA atualmente, ja estudou aqui?

- Qual o seu tempo de estudo no instrumento? 9
L O

- Porque voce veig focar na orquestra?
C-arit;\uce\ .pf:o'\lﬁ'co\ FNTIVIL S TR Do PO

A VnHmGoh & Opg-doy ( ;v‘“'b'mi-ﬁ»-al?r-wiﬁ pde pafones? s)

- Feche os olhos e mentalize vocé tocandofimprovisando na orquestra;
Agora cite a primeira palavra que aparece para vocé € escreva duas linhas:

Aohieien A ] d}f}b 5/9)&"4!\ C\Q’»‘Q};J&, a —\}.—(;)c% ,}'}oq\_,; i
B, 9»@%&&@ T 2N et KD
-2




- Vocé percebeu alguma mudan¢a na sua maneira de tocar depois que

passou a improvisar na orquestra? Se s ,}_'E: cttg, um %Ei : M)U O
polco sobre o

— A sua forma de escutar musica mudou? Slm fa e um

voca percebeu. ’f‘u}g

- Vacé improvisa com o seu instrumento musical em casa?

Nunca Quase nunca Paucas vezes Muitas vezes

| e el

- Vocé percebe se a sua escuta aumentou com relagdo aocs sons da
orquestra?

Nio Um pouco Consideravelmente  Muito

| K |

~ Desde que vocé comegou a escutar a musica contemporanea, ela te
parece mais familiar?

Nao Um pouco Consideravelmente  Muita

[ [ X |

- As improvisagdes nos ensaios da orquestra te ajudaram com a desinibigao
diante do publico?

Nao Um pouco Consideravelmente  Muito

| x [ |
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Querido aluno

Muito obrigada por fazer parte da minha pesquisa, vocé esta contribuindo
bastante!

As perguntas que eu elaborei sdo para saber como vocé percebe, vé e
sente estas improvisagdes que fazemos na orquestra. Para isto, seja bem
slncero, € n4o se pregcupe porque vocd nao precisard colocar seu nome neste
questionario ok?

- Quantos anos vocé tem? ‘|9 s

- H& quanto tempo vocé toca na orquestra da EMIA? Kp: 3 antuyh .

p LYy
- Em que série da escola regular vocd estuda? /I : o A D S AR A M

- Aonde voceé esta estudando musica atualmente? [" \/WMT’ <& hG L&G&QO
‘éstu do

- Caso voce nao seja aluno da EMIA atualmente ;é Uaqui? ' .

- Qual o seu tempo de estudo no instrumento? Ct artsh e ‘J” i &

- Porque vocé veio tocar na orquestra?
A Toeall wan Qi.u(»e
T, Q,wf ML A

- Feche os olhos e mentalize vocé tocandofimprovisando na orquestra
Agora cite a primeira palavra que aparece para vocé e escreva duas: linhas

sabre ela. &wbw T M\AMHMMAB ik Au{te .QM}M
Lol s, mbes ST qJLu.ﬂFLQ LA O, mwﬁ
P el auguisrt € Hane que o Aodean
oL X “”ilw’f‘-‘f’) MNafs A M ey _brmb]UB’L?U_B' .Q, 4
mall A% AL '%u/knﬁéb Noagn WJﬂMLM
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- Vocé percebeu alguma mudanga na sua maneira de tocar depois gque

passou a improvisar na orquesira? Se sim, cite um exemploqga fe",: }fga“:& o ',\,
n

ok
-ﬁ sua forma de escutar misica mudou? Se sim, fale um pouco sobre o que
~
vocé percebeu. “Nnf

- Vocé improvisa com o seu instrumento musical em casa?

Nunca Quase nunca Poucas vezes Puitas vezes

x|

- Vocé percebe se a sua escuta aumentou com relagdo aos sons da
orquestra?

Ndo Um pouco Consileravelmenta  Muito

!
i

- Desde que voeé comegou a escutar a mdsica contemporanea, ela te
parece mais familiar?

Nao Um pouca Consideravelmente  Muite

~4

diante do publico?

Néo Um pouco Consideravelmente  Muite

| >
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Querido aluno

Muite obrigada por fazar parte da minha pesquisa, vocd esta contribuindo
bastante!

As perguntas que eu elaborei sa0 para saber como voce percebe, vé e
sente estas improvisagoes que fazemos na orquestra. Para isto, seja bem
sincern, & ndo se preccupe porque vood nao precisara colocar seu nome neste

questionario ok?

- Quanios anos vocé tem? 1 0 rLg,

- Ha quanto tempo vocé toca na orquestra da EMIA? O o>

- Em que série da escola regular voca estuda? é, P

- Aonde vocé esta estudando musica atualmente? 1o Swr-ion
- Caso vocé ndo seja aluno da EMIA atualmente, ja estudou aqui?

- Qual o seu tempo de estudo no instrumento? _{ o 2 ﬂ Lgon

- Porque vocé veio tocar na orquestra? C@ )0 0- R
’ mo(@: 20 AJ\CO\D ,M B )ﬂtw&

s A 5
- — 1 -
APy AN L Ay '\»}r\Uf‘?' ®
S

- Feche os olhos e mentalize vocé tocando/improvisando na-orquestra:
Agora cite a primeira palavra que aparece para vocé e escreva duas’linhas.

sobre ela. N
o Ij[&..ﬂ B, artdlinD G Wirercides ""“”"CQQ‘M

4
O 7-_{'}(",61
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- Vocé percebeu alguma mudanga na sua maneira de tocar depois que
passou a improvisar na orquesfra? Se sim, cite um exemplo: T
- A sua forma de escutar musica mudou? Se sim, fale um pouco sobre o que

vocé percebeu. S, olen woveds w o cede bl e it

-Vocs improvisa com o seu instrumento musical em casa?

Nunca Quase nunca Poucas vezes Muitas vezes

| x|

- Vocé percebe se a sua escuta aumentou com relagdo aos sons da
orgquestra?

Nap Um pouco Consideravelmente  Muito

| x|

— Desde que vocé comegou a escular a musica contemporanea, ela te
parece mais familiar?

NZa Um pouca Consideravelmente Muito/

| >~ |

- As improvisagdes nos ensaios da orquestra te ajudaram com a desinibicao
diante do publico?

Nao Um pouce Consideravelmente  Buite

L x]
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Querido aluno

Muito obrigada por fazer parte da minha pesquisa, vocé esta contribuindo
bastante!

As perguntas que eu elaborei sdo para saber como vocé percebe, vé e
sente estas improvisagbes que fazemos na orquestra, Para isto, seja bem
sincero, & nao se preocupe porque vocé ndo precisara colocar seu nome heste
guestionario ok?

- Quantos anos vocé tem? 1+

- Ha quanto tempo vooé toca ha orquestra da EMIA? 40x Y uyed

- Em que série da escola regular vocé estuda? 3*Ang |, Eoun

- Aonde vocé esta estudando musica atualmente? L"‘;"O'L Nowfumt,

- Caso vocé ndo seja aluno da EMIA atualmente, ja estudou aqui? —

- Qual o seu tempo de estudo no instrumento? § ovah

- Parque vocé veio tocar na orquestra?
P‘V\o fﬁ{cv‘l, rew @ulnaly ,’h‘.h‘m/)b/ Zaa e, )' o l_fl

- Feche os olhos e mentalize vocé tocandofimprovisando na orquesira.
Agora cite a primeira palavra que aparece para vocé e escreva duas linhas

sobre ela. {atngly
LA Vush Cumelod .‘w,f.;['f'i-['rfy‘ﬂN‘; e Swbonghrroh / f(\@h\rwﬁ Aoh Fde
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- Vocé percebeu alguma mudanga na sua maneira de tocar depois que
passoU a improvisar na orquestra? Se sim, cite um exemplo: Si-) ':‘ f»m'( ”‘c' ki

— A sua forma de escutar misica mudou? Se sim, fale um potico sobre o que
voce percebeu.

Wy, Cowedeh oo ohoutitd vy, N, MG g, 2S00 gt 20 eaiSioan

- Voo improvisa com o seu instrumento musical em ¢asa?

Nunca Quase nunca Poucas vezes Muitas vezes

%

- Vocé percebe se a sua escuta aumentou com relagdo acs sohs da
orquestra?

Nao Um pouco Consideravelments  Muito

| x|

— Desde que vocd comegou a escutar a mdsica contemporanea, ela-'”'
pareca mais familiar? -

Nao Um pouco Consideravelmente  Muito

- As Improvisagdes nos ensaios da orquestra te ajudaram com a desinibigio -
diante do plblico? R,

N&o Um pouca Consideravetmenta  Muilo

| x|




Querido aluno

Muite obrigada por fazer parte da minha pesquisa, vocé esta contribuindo
bastante!

As perguntas que eu elaboref sa0 para saber como vocé percebe, vé e
sente estas improvisagdes que fazemos na orquestra. Para isto, seja bem
sincero, @ Nao Se PreQcupe porque Vooe nao precisara colocar seu nome neste
questionario ok?

- Quantos anos vocd tem? LY
- Ha guante tempo vocé taca na orquestra da EMIA? 3 . Y
- Em que série da escola regular vocé estuda? &2 5.0

- Apnde vocé esta estudando musica atualmente? Tasdelo Accofiles

- Caso vocd ndo seja aluno da EMIA atualmente, ja estudou aqui? 3. cuwk: e E&A

- Qual 0 seu tempo de estudo na instrumento? 5 »,.a5

- Porque vocé veio tocar na orquestra?

’, .
. - !
Gegue o Gerddd te.

- Feche os olhos e mentallze vocé tocando/improvisando -na:orquéstra?
Agora cite a primeira palavra que aparece para vocé & escreva duas:linhas
sobre ela.

j.l!))l.}g,sf) ‘.'0:‘_} e S eyl o35, Tk b

Teon L
o Mhaedy ke el s g el
i & (S "
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- Vocé percebeu alguma mudanga na sua maneira de tocar depois que

. . . . Y " 2
passou a jmprovisar na orquestra? Se sim, cite um exemplo: Psen 1 woniilheng; rmasioe.
AN . .
—~Asua fo de escutar musica mudou? Se sim, fale um pouco sobre ¢ que

vocé perceheu, 330’“\ 1 dos Wl:‘ i\ W}J} cogd | ;
) 9 WPt de
UNARATD O

- Vocé improvisa com o seu instrumento musical em casa?

Nunca Quase nunca Poucas vezes Muitas vezes
'
[ |
- Vocé percebe se a sua escuta aumentou com relagdo aos sons da
orquestra?
Néo Um pouco Consideravelmente  Muito

¥

i ~ Desde que vocé comegou a escular a musica contemporénea, ela te
i parece mais familiar?

N&a Um pouca Consideravelmente  Muita

| [ > |

- As improvisagdes nos ensaios da orquestra te ajudaram com a desinibicio
diante do pablico?

Néo Um pouco Consideravelmente  Muito

[ X ]
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Querido aluno

Muito obrigada por fazer parte da minha pesquisa, vocé esta contribuindo
bastante!

As perguntas que eu elaborei sa0 para saber como voce percebe, vé e
sente estas improvisagdes que fazemos na orquestra. Para isto, seja bem
sincero, @ ndo se preccupe porgue vocé ndo precisara colocar seu nome neste
questionario ok?

- Quantos anos vocé tem? . e ot

- Ha quanto tempo vocé toca na orquestra da EMIA? - e

- Em que série da escola regular vocé estuda? 7° ¢

- Aonde voceé esta estudando musica atualmente? \\n = 1A

- Caso vocé nao seja aluno da EMIA atualmente, ja estudou aqui? ' 1M

Yr

- Qual o seu tempo de estudo no instrumento? Lo Lonn, A e u~r\,\s.\_\?:-.‘,

\_“‘_ |\\. Y ‘\\’\ 2 AS v 2y

L e

- Porque vocé veio tocar na orquestra?

&:.:3‘; AR A s D )

GO WUh D 6.
\ : o

W\ L et OGN e YO ™ o
5 oA

s W, 'v'b,ufo 3

- Feche cs olhos e mentalize vocé tocandol/improvisando na orguestra.
Agora cite 2 primeira palavra que aparece para vocé e escreva duas linhas
sobre ela. 3 Eadnds | PR i

) NG N «K\ 'jﬂ'-‘.\})\ q‘uxﬁw e

O A

AL Oy AR 5 "!rv-.n;.*'e; 3\%\\ M

FOLN LS N . \
\ ) £ AN GOSN

-

VECON altren Uaty 0 Nt
W v [ %

S A\ ISOAT
\

WX '._-\_\ ney
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- Vocé percebeu alguma mudanga na sua maneira de tocar depois que

- A sua fonma de escutar msica mudou? Se sim, fale um pouco sohre o que '\GF Wi FyroL
Voo percebeu. Lo 4

e Za LETRCaL — f'u(:'g-'!al'- ARy ' L.
RO Ao, B et Al S Deponeedery “:’fl O ; i:{-‘(M
. I ) -
Ao Adre ‘i««j‘:‘lv shG, Ked g

passou a improvisar na orquestra? Se sim, cite Um exemplo: Ciuryy g (@i 7z- npd
r

- VYocé improvisa com o seu instrumento musical em casa?

Nunca Quase nunca Poucas vezes Muitas vezes

[ A |

- Vocé percebe se a sua escuta aumentou com relagdo aos sons da
orquestra?

Néo Um pouco Consideravelmente  NMuilo

N

— Desde que vocé comegou a escutar a musica contempordnea, ela te
parece mais familiar?

Nao Um pouco Consideravelmente  Muito

| A |

- As improvisagdes nos ensaios da orquestra te ajudaram com a desinibi¢ao’
diante de publico?

Nzo Um pouco Consideravelmente  Muito

e |




Querido aluno

Muito obrigada por fazer parte da minha pasquisa, vocé esta contribuindo
bastante!

As perguntas que eu elaborei s30 para saber como vocé percebe, vé e
sente estas improvisagdes que fazemos na orquestra. Para isto, seja bem
sincero, e ndo se preocupe porque voce nao precisara colucar seu nome neste

questionario ok?

- Quantos anos voce tem? |
- H4& quanto tempo vocé toca na orquestra da EMIA? Ly
- Em que série da escola regular vocé estuda? 2

.
- Aonde voce esta estudando misica atualmente? "ﬂé‘ wAt nEA ‘-*"’*4’%04'53

- Caso vocé nao seja aluno da EMIA atualmente, ja estudou aqui? 53%

- Qual 0 seu tempo de estudo no instrumento?
- Parque vocé veic tocar na orquestra?
= L ™

lono. p.pematon fin (i U RE I S e

% A
AOEDARE p i TEani Y Dol ARNZ A arag-

- Feche os olhos € mentalize vocé tocandofimprovisando na-orquesira.:
Agora cite a primelra palavra que aparece para vocé e escreva duas |inhas;:
sobre ela. i

. R I ] TN

C,OG’V ¢ (2R 40P el g AW S4u {’0(1"9\9 el

) k. - 3 . s oo 25

'if%l.u.r;; g /‘.“'\(.lh O D 1,_'::(0.{0' Mg T Dot p(?‘l)’w\ 5 frar o

M

o8, - .
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- Vocé percebeu alguma mudanga na sua maneira de tocar depois que
fr
passou a improvisar na orquestra? Se sim, cite um exemplo: ,..51,7:}/ Al {:d» Vi H1
-~ A sua forma de escutar musica mudou? Se sim, fale um pouco sobre o'gue ng;zg,‘,.

vacé percebeu. _ //

- Vocé improvisa com o séu instrumento musical em casa?

Nunca Quase nunca Poucas vezes Muitas vezes

| x|

- Vocé percebe se a sua escuta aumentou com relagéo aos sons da
orquestra?

Nao Um pouce Congideravelmenla  Muilo

| e

-~ Desde que vocé comegou a escutar a muasica contempordnea, ela te
parece mais familiar?

Nao Um pouco Consideravelmante  Muilo

| X

- As improvisagbes nos ensaios da orquestra te ajudaram com a desinibicao
diante do publico?

N3o Umn pouco Consideravelmente  Muito

[ X ]




Querido aluno

Muito obrigada por fazer parte da minha pesquisa, voca esta contribuindo
bastante!

As perguntas que eu elaborei s30 para saber como vocé percebe, vé e
sente estas improvisagdes que fazemos na orquestra. Para isto, seja bem
sincero, e n&o0 se preccupe perque voce nao precisara colocar seu nome neste
questionario ok?

- Quantos anos vocé tem?
a0 AELn
- I:Ia quanto tempo vocé toca na grquestra da EMIA?
=8 oGy
- gm que sérnie da escola regular vocé estuda?
o - . i )
S O Wcaky.
- Aonde vocé estd estudando masica atualmente?
¢
iy
-Caso vojcé néo seja aluno da EMIA atualmente, ja estudou aqui?

- Qual o seu tempo de estudo no instrumento?

10 omgs

- Porque vocé veio tocar na orquestra?

Tow 3/"’5{,‘“"?1 sre riliepu

- Feche os olhos e mentalize vocé tocandofimprovisando na-orquestra:
Agora cile a primeira palavra que aparece para vocé € escreva duas linhas
sobre efa,

6}[ uj[o)‘(v y. DA G Mj&m n thﬁa‘lt : ‘*‘W}’?
"']ﬁﬁj.)\,})é,
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- Vocd percebeu alguma mudanga na sua maneira de tocar depois que
passou a improvisar na orquestra? Se sim, cite um exemplo: <5 g(u' Qi AahR

- A sua forma de escutar misica mudou? Se sim, fale um pouco sobre o que
vocé percebeu,

i~

] t""; i.“-\ 7 ﬁ.\:'.‘ :\a I k-’: % ’-.: oy L) 2 P ':.
| T }J T - r:,o,)}, CERAN Rc A

i k./xﬂ.-.,i;f..,\_\ NS s )

?

- Vacé improvisa com o seu instrumento musical em casa?

[ Nunca Quase nunca Poucas vezes  Muilas vezes
| »~
- Vocé percebe se a sua escuta aumentou com relagho aos sons da
orquestra?

N3o Um pouce Consideravelmente  Muilo

| » |

- Desde que vocé comegou a escutar a mdsica contemporanea, ela te
parece mais familiar?

Nao Um pouco Consideravelmente  Muito

[ X |

- As improvisagdes nos ensaios da orquestra te ajudaram com a desinibi¢o”
diante do poblico? ’

NZa Um pouco Consideravelmante  Muito




Querido aluno

Muito obrigada por fazer parte da minha pesquisa, vocé esta contribuindo
bastante)

As perguntas que eu elaborel s30 para saber como vocé percebe, vé e
sente estas improvisagBes que fazemos na orquestra. Para isto, seja bem
sincero, e n&o se preccupe porque vocé nao precisard colocar seu nome neste
questionarlo ok?

- Quantos anas vooé tem? | ¥

- Ha quanto tempo vocé toca na orquestra da EMIA? 2 GLvsh
- Em que série da escola regular vocé esfuda? =] (oD

- Aonde vocé esta estudando musica alualmente? TE.ATT (O FiLen -“'\’CJ;PQ"Q
- Caso voté nao seja aluno da EMIA atualmente, ja estudou aqui? WAL

- Qual o seu tempo de estudo no instrumento?

4k
- Porque vocé veio tocar na orquestra?
-') o - iy - H " ™ -
f D; ‘]T‘l“ C? B s o X LN L Y, I‘ 2R R 1

- Feche os olhos e mentalize vocé tocandofimprovisando ha orque’s‘tfai; ]
Agora cite a primeira palavra que aparece para vocé e escreva duas 'I’iﬁl'ia's'j‘

sobre ela.
: o< -1 fous? D e WIS il
CMLQ?{Z,. B B QG RO LR éu\x fb‘«-.f. ‘r.*.-f_
N P RS Y
y . AR A Qb Y TN it
/J‘.-‘- iy B R \ St }} o ° _i

I W NN gL R
{
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N

- Vocé percebeu alguma mudanga na sua maneira de tocar depols que

> By spbll G i
passou a improvisar na orquestra? Se sim, cite um exemplq S o 2 YUY A Tt

— A sua forma de escutar musica mudou? Se sim, fale um pouco sobre o que ¢ -gos b ele’
b ,w><"< 2l Lo
voce percebeu. VT -

)th\/l ) Padnus o R c/bwc. Lo JENEH R
L sesecalaott olos WAL -

- Vocé improvisa com o seu instrumento musical em casa?

Nunca Quase nunca Poucas vezes Muiias vezes

—

- Vocd percebe se¢ a sua escuta aumentou com relagcdo aos sons da
orquestra?

Nao Um pouco Conskleravelmente  Muito

[~ |

— Desde que vocd comegou a escutar a muisica contemporédnea, ela te
parece mais familiar?

Nae U pouco Consideravelmente  Muito

= |

- As improvisagdes nos ensaios da orquestra te ajudaram com a desmiblt;éo
diante do pablico?

Nda Um pouco Consideravelmente  Muito

——
PR
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Querido aluno

Muito obrigada por fazer parte da minha pesquisa, vocé esta contribuindo
bastante!

As perguntas que eu elaborei sdo para saber como vocé percebe, vé €
sente estas improvisagdes que fazemos na orquestra. Para isto, seja bem
sincero, e h4o se preocupe porgue vocé ndo precisara colocar seu nome neste
questionario ok?

- Quantos anos vocé tem? [ -

- Ha quanto tempo vocd toca na omuestra da EMIA? 2 g &

P = P 3 AR,y 2 et
- Em que série da escola regular vocé estuda? 37 awié L8 Gl Vit

- Aonde vocé esta estudando misica atualmente? ﬁ%& A.H:mfx bl Aot
coadplirolisti o ’ 3
- Caso vocé nao seja aluno da EMIA atualmente, Ja estudou aqui? Ao

- Qual o seu tempo de estudo no instrumento? & ,..on,

- Porgue vocd veio tocar na orquestra?

Sl e gt cloncel s clir eprrafPsroTes

- Feche os olhos e mentalize vocé tocandofimprovisando na orqueétr‘a.’?

Agora cite a primeira palavra que aparece para vocg e escreva duas linhaﬁs;,
sobre ela.

& L scalond o ) i | e feptes ofc ol £t il
HLLDS LoD st ok a2 o
] s’ SO LB .‘)_‘,_(:.(E':/SJL. -@&b OBy e

& ‘Ej" Piovaa-
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= i TG

- Vocé percebeu alguma mudanga na sua maneira de tocar depois que
passou a improvisar ha orquestra? Se sim, cite um exemplo: ,)an
— A sua forma de escutar musica mudou? Se sim, fale um pouco sobre o que

vocé percebeu. Mign

- Vocé improvisa com © seu instrumento musical em casa?

Nunca Quase nunca Poucas vezes Piuitas vezes

| ’f- \\ ,'/—\‘ /\ I

- Vocé percebe se a sua escuta aumentou com relagdo aocs sons da
orquestra?

Nag Um pouco Consideravelmente  Muito

[RAAY
s

— Desde que vocé comegou a escutar a musica contemporanea, ¢la te
parece mais famniliar?

N&g Um pouca Consideravelmente  Muito

| <1

- As improvisagies nos ensaios da orquestra te ajudaram com a desinibicéo
diante do publico?

Nao Umn pouco Consideravelmente  Muito

l f/\—/'f W |
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iﬁnﬂ/\m }_f{i

Querido aluno

Muito obrigada por fazer parte da minha pesquisa, vocé esta confribuindo
bastante!

As perguntas que eu elaborei sdo para saber como vocé percebe, vé e
sente estas improvisagies que fazemos na orquestra. Para isto, seja bem
sincero, & nao se preocupe porque vocé ndo precisara colocar seu nome neste

guestionario ok?

- Quantos anos voceé tem? (5

- Ha quanto tempo vocé toca na orquestra da EMIA? e =
q MM > 8 »O%W . ‘

- Em que série da escola regular vocé estuda? 3& :

- Aonde voud esta estudando musica atualmente? Xaho. _Ja £'4)U ote ‘\)f\/j{"]‘rii-i o
f .
- Caso vocé ndo seja aluno da EMIA atualmente, ja estudou aqui? &0 JI.}\;['

ot Cildrg

- Qual o seu tempo de estudo ne instrumento? ? i ,-T\
z |1)M7«

- Porque vocé veio tocar na orquestra? ,e(\‘@'”(g‘(lg "r‘M; _ )Liu"i‘l?'—va ;.Q‘ K

- Feche os olhos e mentalize vocé tocandofimprovisando na orquestra,
Agora cite a primeira palavra que aparece para vocé € escreva duas linhas

sobre ela. ir_-,g:ﬂ"( X VAN S %/L\ "Z(/ ]
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- Vocé percebeu alguma mudanga na sua maneira de tocar depois que

. . . N i ~ ol tou¥
passou a improvisar ha orquestra? Se sim, cite um exemplo: = Y™y &7 45
Powvaes mQ \Sy,

— A sua forma de escutar muasica mudou? Se sim, fale um pouco sebre o que

Loty

voeé percebeu.
G o @ REY L TN SV S ) [ ();»’ﬂ;L'&:; AD e 9% e L YU ada-
‘ |

Fos @ ~waoalrOn volto .

- Vooé Improvisa com a seu instrumento musical em casa?

Nunca Quase nunca Poucas vezes Muitas vezes

| X ]

- Vocé percehe se a sua escuta aumentou com relagdo aos sons da
orquestra?

N3do Um pouco Consideravelmente  Muito

I%

— Desde que vocd comegou a escutar @ mdsica contemporanea, ela te
parece mais familiar?

Nae Um pouco Congideravelmente  Muito

™

- As improvisagdes nos ensaios da orquestra te ajudaram com a des]nibi¢ai;
diante do pablico? A

NEg Um pouco Consideravelmenla  Muilo

| X |
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Querido aluno

Muito obrigada por fazer parte da minha pesquisa, vocé esta contribuindo
bastants!

As perguntas que eu elaborei sdo para saber como voce percehe, vé e
sente estas improvisagdes que fazemos na orquestra. Para isto, seja bem
sincero, & ndo se preocupe porque vocé ndo precisarad colocar seu nome heste
gueslionario ok?

- Quantos anos vocé tem?

- Ha quanto tempo vocé toca na orquestra da EMIA? 2 @+ B

i 2 S s A0 Em D el
- Em que série da escola regular vocé estuda? L =Y .

X X s s om A
- Aonde vocé esla estudando misica atualments? € ™

- Caso vocé hdo seja aluno da EMIA atualmenle, ja esludou aqui?

- T DU 6 eue.
- Qual o seu tempn de estudo no instrumente?  EREESEEY S

- Porque vocé veio tocar na orquestra?
. QN_—,,\-@««“-;QW\ :Zf' ;;::M'f_' i .’10.5.!.2..,_& sy AT
< 1‘,""’_\7 ﬁ,;e;.x_,-\,v T
?’3\‘ AUE.  gan WO S Ve WasY Joewa parve. R

- Feche os olhos € mentalize vocé tocandofimprovisando na :orquestra;
Agora cite a primeira palavra que aparece para vocé e escreva duas linhas
sobre ela.

bl ; ?0'5 cI"-’('\"“"“ﬁ’:) eV R G AT A R S LR VR e N it S

e ) G2 PR - TV R o.:f‘tf.v\'-iﬁ:? .
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- Vocé percebeu alguma mudanga na sua maneira de tocar depois que

passou a improvisar na orquestra? Se sim, cite um exemplo: Shjaw, ) DO oA m
— A sua forma de escutar masica mudou? Se sim, fale um pouco sobre o que LI v
vocé percebeu.

- Vocé improvisa com o seu instrumento musical em casa?

Nunca Quase nunca Poucas vezes Muitas vezes

- Vocé percehe se a sua escuta aumentou com relagdo acs sons da
orquestra?

Nao Um pouco Consideravelmente  Muito

| 2|

- Desde que voes comegou a escutar a muisica contemporédnea, ela te
parece mais familiar?

Nao Um pauco Consideravelmente  Muito

| X |

- As improvisagoes nos ensaios da orquestra te ajudaram com a desinibigao
diante do publico?

Nao Um pouco Consideravelmente  Muito

[ X ]
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Querido aluno

Muite obrigada por fazer parte da minha pesquisa, vocé esta contribuindo
bastante!

As perguntas que eu elaborei sdo para saber como vacé percebe, vé e
sente estas improvisagdes que fazemos na orquestra. Para isto, seja bem
sincero, & Ndo & preocupe porque vacé nao precisard colocar seu nome neste
questionario ok?

- Quantos anos vocé tem? H

- Ha quanto tempo vocé toca na orquastra da EMIA? L\ DINED

- Em que série da escola regular vocs estuda? 9 Bomey

- Aonde voce esla estudando musica atualmente? i«\_\%b@

- Caso vocé ndo seja aluno da EMIA atualmente, ja estudou aqgui? %Q_,}\rw

- Qual o seu tempo de estudo no instrumento? "l ONNSD QU % NG

- Porque voce veio tocar na orquestra? .
Cgaatr\&“rmﬂbbo 50 NCREPN G%MLBMM f-e"\‘\“’&&“"

- Feche os olhos e mentalize voeé tocandofimprovisando na -orquestra:
Agora cite a primeira palavra que aparece para vocé e escreva duas. linhas:

sobre ela.

%ﬂmﬁ%w S

} a—\w,gf\)\ W E

"ﬁm&mﬁn SN © *ut mo.iwm 2
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- Vocé percebeu alguma mudanga na sua maneira de tocar depois gue
passou a improvisar ha orquestra? Se sim, cite um exemplo: }[,;?‘.,‘ ot i ,,L\...,...f, S
— A sua fomma de escutar muasica mudou? Se sim, fale um pouco sobre o q’ue s
vocs percebeu. &v -

.t

- ' : n
(Wl T XP RS TR ) 0 b F P RPN
X PR (VS e S TRy ) S ety Lt o

“
2 g
sty 2 i v
I S U POR S T et 1) i
b )Y \*,“;- b PRy LR Y B SRR N P

- Vocd improvisa com ¢ seu instrumento musical em casa?

Nunca Quase nunca Poucas vezes Muites vezes

R
/"HN“’\ .

- Vocd percehe se a sua escuta aumentou com relagda aocs sons da
arquestra?

N3do Um pouco Consideravelmente  Muito

— Desde que vocd comegou a escutar a mdsica contemporanea, ela te
parece mais familiar?

Nao Um pouco Consideravelmente  Muito

l ol I

- As improvisagoes nos ensaios da orquestra te ajudaram com a deslnibigad
diante do pablico? '

Nza Um pouco Consideravelmenla  Muito
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Querido aluno

Muito obrigada por fazer parte da minha pasquisa, vocé esta contribuindo
bastante!

As perguntas que eu elaborei sao para saber como vocé percebe, vé &
sente estas improvisagfes que fazemos na orquestra. Para isto, seja bem
sincerp, e nan Se pregcupe porgue voce nao precisara colocar seu nome neste
questionaric ok?

- Quantos anos vocé tem? - 5 . .
- Ha quanto tempo vocé toca na orquestra da EMIA? T &ggy |

- N
£F L pontreiay o

G Ky 5 rgen P GO b B
4]

Al

- Caso vocé no seja aluno da EMIA atualmente, ja estudou aqui? Rinen
- Qual o seu tempo de estudo no instrumento?

“} ) ekl
- Porque voce veio tocar na orquestra?

- Feche os othos e mentalize vocé tocandofimprovisando ha:orquestra;
linkas:’

ol

Agora cite a primeira palavra que aparece para vocé & escreva duas’

sobreela, ity . Ui e e

o
-
®

DR A | R S Ky
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- Vocé percebeu alguma mudanga na sua maneira de tocar depo:s que

passou a improvisar na orquestra? Se sim, cite um exemplo. .' 4
— A sua forma de escutar musica mudou? Se sim, fale um pouco sobre o que :

vocé percebel. ‘n v Vs o . 2
P Al :‘?, \‘\._:{.(‘ ‘ﬁ"’ ,_}_ ,Q\},'-A-_,‘M!:‘ Yube \g@"\lij‘/@} A\Q»

“m ,XJ.J \f\ S "/}‘}-”k.}.‘]g . i ':'\"‘"-‘j’\"f‘-, ) 'T -

- Vace improvisa com o seu instrumento musical em casa?

i Nunca Quase nunca Poucas vezes  Muitas vezes

[ <

l - Vocé percebe se a sua escuta aumentou com relagdo aos sons da
l orquestra?

Nao Um pouco Consideravelmente  Muito

i

- Desde gue vocé comegou a escutar a musica contemporanea, ela te
parece mais familiar?

Nao Um pauca Consideravelmente  Muite

- As improvisagdes nos ensaios da orquestra te ajudaram com a desin,ibigéd"
diante do pablico?

Nao Um pouco Consideravelmente  Muita

~.
Pt




Querido aluno

Muito obrigada por fazer parte da minha pesquisa, vocé esta contribuindo
bastante!

As perguntas que eu elaborei sd0 para saber como vocé percebe, vé e
sente estas improvisagbes que fazemos na orquéstra. Para isto, seja bem
sincero, e ndo se Preucupe porque voce nao precisard colocar seu nome neste

questionario ok?

- Quantos anos vacé tem? | 5

- H& quanto tempo vocé toca na orquestra da EMIA? &()‘q;;.& e

- Em que série da escola regular vocs estuda? 12 (uw

- Aonde voce estd estudando muisica atualmente? %‘0-':'&

- Caso vocé nao seja aluno da EMIA atualmente, ja estudou aqui? ?;_‘;,_,

- Qual 0 seu tempo de estudo no instrumento?
\rﬂm&w -3\'3':':7,".""’ WeDE e R
i :

- Porque voce veio tocar na orquestra?

AE Lo 5
o 3. o x o ey, Nyl
MRS R ANSoakay WG Chea@a VRS

- Feche os olhos e mentalize vocé tocandofimprovisando ha orquestra:.
Agora cite a primeira palavra que aparece para vocé e escreva duas:linhas

bre ela. Ny o \ P e s N \ R s
SR gﬁa’ﬁ‘ﬂ?&h“., :\‘)»'1»;)\}‘, %ﬁ_&!ﬁ' Yo ‘1—\'\_‘1».\ .-‘&‘-ﬁ‘v_ﬂj ~\N’- QL‘S.}U‘?«*'\
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- Vocé percebeu alguma mudanga na sua maneira de tocar depois que
passou a improvisar ha orquestra? Se sim, cite um exemplo: N o8

— A sua forma de escutar misica mudou? Se sim, fale um pouco sohre a que
voc percebeu. 90

-Vooé improvisa com o seu instrumento musical em casa?

Nunca Quase nunca Poucas vezes Muitas vezes

K| l

- Vocé percebe se a sua escuta aumenlou com relagio ans sons da
orquestra?

Nao Um pouco Consideravelmente  Muito

[ ¢ |

— Desde que vocé comegou a escutar a misica contemporanea, ela te
parece mais familiar?

N&a Um pouco Consideravelmente  NMuito

[ > |

- As improvisagdes nos ensaios da orquestra te ajudaram com a desinibigao.
diante do publico? ’

Nao Um pouce Consideravelmente  Muito

[ 3 |
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Querido aluno

Muito obrigada por fazer parte da minha pesquisa, vocé esta contribuindo
bastante!

As perguntas que eu elaborei sao para saber como vocé percebe, vé e
sente estas improvisagdes que fazemos na orquestra. Para isto, seja hem
sincero, & nao s& preocupe porque voce nao precisara colocar seu nome neste
questionario ok?

- Quantos anos voos tem? 44~ oo &
!,,\

- Ha quanto tempo vood loca na orquestra da EMIA? 2 #v© S

- Em que série da escola regular vocd estuda? <75,

- Aonde vocé esta estudando masica atualmente? L €5

- Caso vocé nao seja aluno da EMIA atualmente, j& estudou agqui? S~

- Qual o seu tempo de estudo no instrumento? 7 . 4%

- Porque vocé veio tocar ha orquestra?

'- " ) ;f & wrs 1y
i~ e '}(‘(?\{EI;D'?'Y b 2 e

e u_{?-;’c ~.-.r:_)¢l;|» o~ Cote O rm sﬁ'()o

- Feche os olhos e mentalize vocé tocandofimprovisando na orquestra.

Agora cite a primeira palavra que aparece para vocé € escreva duas linhas
sobre ela.

Lperdom. oo

e ctios piowdonds vine Sia tn
Livre [reer @S0 ffnr  of Sons gea. 1o e, S

P ADCOCS Sar - ) e id
@ NCess ety e vaes (M



171

- Voeé percebeu alguma mudanga na sua maneira de tocar depois que
passou a improvisar na arquastra? Se sim, cite um exempla; J\N&rs» q’\.&g

— A sua forma de Escutar musica mudou? Se sim, fale um pouco sobre o que
voré percebeu. Hleas

- Voce improvisa com o sed instrumento musical em casa?

Nunca Quase nunca Paucas vezes Muitas vezes

[ < 1

- Yocé percebe se a sua escuta aumentou com relagdv zgos sons da
orquestra?

Nao Um pouco Consideravelmente  Muito

L 2" ]

— Pesde que vocé camegou 3 escutar 8 mdsica contemporanea, ela fe
parece mais familiar?

Nao Um pouco Congideravelmente  Muito

R

- As improvisagfes nos ensaios da arquestra te ajudaram com a desinibigao
diante do plblico?

Nao Utn pouco Consideravelrienls  Muito

>
N
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Querido aluno

Muitc obrigada por fazer parte da minha pesquisa, vocé esta contribuindo
bastante!

As perguntas que eu elaborei sao para saber como vocé percebe, vé e
sente estas improvisagdes que fazemos na orquestra. Para isto, seja hem
sincero, e naop se preacupe porque vocé nao precisara colocar seu home neste
guestionario ok?

A s
- Quantos anos vocd tem? uC T o Tuash
- M4 quanto tempo vocé loca na orguastra da EMIA? “{ 4y ey,
<2
- Em que série da escola regular vocs esluda? B~ st

LR NJ‘ .
- Aonde voce estd estudando masica atualmente? ' i g

- Caso vocd ndo seja aluno da EMIA atualmente, ja estudou aqui? ,Q.wm "
- Qual o seu tempo de estudo no instrumento? Mria inatta [0 '““‘M“& w'j
1 a ,\,' f < .
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- Porgque vocé veio }oc{ar na orquestra? I?&/ubmv :*}.m‘tﬂ- Ak AT A
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- Feche os olhos e mentalize vocé tocandofimprovisande na -orquestra..
Agora citena primeira palavra que aparece para vocé e escreva ‘duas linhas:

)
sobre ela. | iUl

] 3 e
. " 1. 3 % B i
t.ku T AR .-"-I.ml.,?{_x. JL G sxr.q\:\.{‘;n_ oot Qs Oi:, (_{o.—!“w.- ;:&0 AR
: 2 ¥ it s e et
(s ..-‘\,1,4\".9 abae . j- g vl{-‘/‘-.-ru.
H D



- Vocé percebeu alguma mudanga na sua maneira de tocar depeois que
passou a improvisar ha orquestra? Se sim, cite um exemplo: "n&'o.

- A sua forma de escutar muasica mudou? Se sim, fale um pouco sobre o que
voes percebel. i

- Y008 improvisa com o seu instrumento musical em casa?

Nunca Quase nunca Poucas vezes Muitas vezes

[ > | i

- Vocé percehe se a sua escuta aumentou com relagdo aos sons da
orquestra?

Naop Uri pouce Consideravelmente  Muito

| < |

- Desde gue vocé comegou a escutar a musica contemporanea, ela te
parece mais familiar?

Nac Um pouca Consldaravelmente  Muito

| > [

- As improvisagdes nos ensaios da orquestra te ajudaram com a desinibigé‘xq_f

diante do publico?

Nao Um pouco Considersvelmente  Muito

]
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Querido aluno

Muito obrigada por fazer parta da minha pesqulsa, vocs esta contribuindo
bastante!

As perguntas que eu elaborei s&0 para saber como vooé percebe, vé e
sente estas improvisagdes que fazemos na orquestra, Para isto, seja bem
sincero, € nN4o se preacupe porque voud nio precisara colocar seu home neste
guestionario ok?

- Quantos anos voce tem? 17

- H& quanto tempo vocé toca na orquestra da EMIA? Yarunes,

- Em que série da escola regular vocé estuda? & ot

- Aonde vocé esta estudando musica atualmente? £ |"1i I

- Caso vocé nao seja aluno da EMIA atualmente, ja estudou aqui?d) . S ovrdhe A‘:{:Wi&

- Qual 0 seu tempo de estudo no instrumento? 2} qunay, & s,

3 - | H g
- Porque vocé veio tocar na orguestra? ﬁ@zu}w.. K oo b@mb& £ Sl
(y:/;u_pj,; s A v e AR

- Feche os olhos ¢ mentalize vocé tocandofimprovisando na v_prqueéit[a.'

Agora cite a primeira palavra que aparece para vocé e escreva dués',liri}'féié‘ o
st towiks prlonto. ped e AN o

sobre ela, C&,'x_izwm B 7 ;
Glikir LRI el Dlme Tusonis,
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- Voré percebeu alguma mudanca ha sua maneira de tocar depois que
passou a improvisar na orquestra? Se sim, cite um exemplo:

-~ A sua forma de escutar misica mudou? Se sim, fale um pouco sobre o que
vOCeE percebeu.

4 |
! - of
2a e B S s S

- Vocé impravisa com o seu insfrumento musical em casa?

Nunca Quase nunca Poucas vezes Muitas vezes

- Vocé percebe sg a sua escuba aumentou com relagdo aos sons da
orquestra?

Nao Um pouce Cansideravelmente  Muite

- Desde gue vocé comegou a escutar a musica contemporanea, ela te:

parece mais familiar?

Nao Um pouco Caonsideravelmante  Muito

- As Improvisagdes nos ensaios da orquestra te ajudaram com a desiniblga;f

diante do publico?

Nao Um pouco Consideraveimente  Muilo
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Querido aluno

Muite obrigada por fazer parte da minha pesquisa, vocé esti contribuindo
bastante!

As perguntas que eu elaborei s&o para saber como voce percebe, vé @
sente estas improvisagies que fazemos na orquestra, Para isto, seja bem
sincero, e nda se prencupe porgue vocé ndo precisara colocar seu nome heste
gueslionario ok?

;

- Quantos anos vocé tem? 14 ... .

- Ha quanto tempo vocé toca ha orquestra da EMIA? i T

. H e i " 2
- Em que série da escola regular vocé estuda? /- A. Deawis Fledde
. ¢ fove )
- Aonde vocé esla estudando mdsica atualmente? -\;J,..‘ ks M.}’s’w!“-' e B LA e i

- Caso voeé hdo seja aluno da EMIA atualmenle, J& estudou aqui? .., |

- Qual o seu tempo de estudo no instrumento? i 3
’;,".-‘.,ui..-.{: S 7 : ot .' v A : e .-.I-v-'; v ek g
O P p"(,\'-,v'- - gt Fephe ‘,.'-'.1 o P

- Parque voce veio tocar na orquestra?
i s 2
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- Feche os c¢lhos & mentalize vocé tocandofimprovisando na *o'rﬁue‘stré.'l
Agora cite a primeira palavra que aparece para vocé e escreva duas:linhas
sobre ela.
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- Vocé percebeu alguma mudanga na sua maneira de tocar depois que
passou a improvisar na orquestra? Se sim, cite um exemplo: Sivn ,/ma Reg ot o -
BV .
- A sua forma de escutar masica mudou? Se sim, fale um g"éurcéjgéﬁfé?) que,
voo8 percebeu. S 3 R NCANNG A AL V/‘LL-’LCG&"‘{»’? A7) d/vw'}{;ca -

/

e “ut Aonba ma AU, j ;‘*"’va&‘o@d{ ) w2ld

- Vord Improvisa com o seu instrumento musical em casa?

Nunca Quase nunca Poucas vezes Muitas vezes

[ X | I

T

- VYocé percebe se a sua escula aumentou com relagdo aos sons da
orquestra?

Nao Um pouco Consxleravelmente  Muito

o ]

— Desde que vocé comegou a escutar a masica contempordnea, ela te
parece mais familiar?

Mo Um pouce Consijeravelmante  Muito

a

[ >

- As Improvisa¢des nos ensaios da orquestra te ajudaram com a desinibi';ac‘j"\"ff
dianie do publico? e

Nae Um pouco Consideravelmente  Muito

[ ]
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Querido aluno

Muito obrigada por fazer parte da minha pesquisa, vocé esta confribuindo
bastante!

As perguntas que eu elaborei s&0 para saber como voce percebe, vé e
sente estas improvisagies que fazemos na orquestra. Para isto, seja bem
sincero, € Ndo se preccupe porque vocd nio precisara colocar seu nome neste
guestionario ok?

- Quantos anos vocé tem? ilf AT

- Ha quanto tempo vocé toca na orquestra da EMIA? { LS

- Em que série da escola regular vocé estuda? f) £ Ll

- Aonde vacé esta estudando mdsica atuaimente? Lou Ililn Go cendia
- Caso vocé nao seja aluno da EMIA atualmenle, ja esludou aqui? S yi },,, 5

-Qual o seu tempo de estudo no instrumento? f A/ L 3 )

)
s ? )
Porque voce velo tocar na orquestra? [b il R ‘}“’"’Lﬁ / p—_—
\,(/?\/'yvv.(c\fdz\

- Feche os olhos e menlalize vocé tocandofimprovisando na-orquestra:
Agora clte a primeira palavra que aparece para vocd e escreva duas |inhas
sobre ela.

iLEf'\&'\A{}‘,(,LQ_ ) Me R L-I:N ALy Ly Ay Lo
:{',L"L(Q /_rfi{ ( faiees 5 vC(Q/H’], JEE A IECQ{%JQ é ok

1’7(& L 7"4’ QT R ey \'/CQ/\./V"/,(J_; AR {)«fzjwﬂtm,,
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- Vocé percebeu alguma mudanga na sua maneira de tocar depois que
passau a improvisar na orquestra? Se sim, cite um exemplo: @:éimica  wais EGuod
~ A sua forma de escutar musica mudou? Se sim, fale um pouco sobre 6 que

voce percebeu.
d ol e ST, cent gl L nEsS  05pz0iGs Sonoags
o] I faF CUS 37 Gas e b i
f oo 4 » o= g v s
s wmonins, cap  werte il OVCE LGl Y S .

' - Vocd improvisa com o seu instrumenfo musical em casa?

Nunca Quase nunca Poucas vezes Muilas vezes

x|

- Vocé percebe se a sua escuta aumentou com relacdo aos sons da
orquestra?

N&o Um pouco Consideravelmente  Muito

X

- Desde que vocé comegou a escuiar a musica contemporanea, ala te
parece mais familiar? o

N&g Um pouco Conglderavelmente  Muito

x|

- As improvisagies nos ensaios da orquestra te ajudaram com a deslhlbif,_‘ag
diante do publico? ;

Nio Um pouco Conskleravelmente  Muilo

X
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Querido aluno

Muito obrigada por fazer parte da minha pesquisa, vocé esta contribuindo
bastante!

As perguntas que eu elaborei sao para saber como vocé percebe, vé e
sente estas improvisagdes que fazemos na orquestra. Para isto, seja bem
sincero, & nao s& preocupe porgue voce nao precisara colocar seu nome neste
questionario ok?

- Quantos anos vocé tem? 1 s

- Ha quanto tempo vocé toca na orquestra da EMIA? % auas

- Em que série da escola regular vocg estuda? > “ £

- Aonde vocé esta estudando musica atualmente? St5C

- Caso vocé nao seja aluno da EMIA atualmente, ja estudou aqui? Sim -

- Qual o seu tempo de estudo no instrumento?
PR . el B 7
Pegre % Benos /[ Flente Crassvarne 5 enos

- Porgque vocé veio tocar na orquestra?

I, srapa=A LS

Vors  suamptd sosfed do pRoll, £ cand

Cna ovques g,

de  locar & g MO, T Gt el SN

- Feche os olhos e mentalize vocé tocandofimprovisando ha orqu'é:si'raﬁ:

Agora cile a primeira palavra que aparece para vocs e escreva duas linh:
sobre ela.

Hade. oaie e pssiie eh 00 que i em Soe dle
Hpseds waba @G YIUPDS, Jorilponsd pfisT e SpHeS G0

3
Iy 2.8 .
culEnos ywedosins o SPEENE LS .
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- Vocé percebeu alguma mudanga na sua maneira de tocar depois que
passou a improvisar ha orguestra? Se sim, cite um exemplo:()@o, Koo
— A sua forma de escutar musica mudou? Se sim, fale um pouco sobre o que 2

vocé percebeu. B“”"?’“’“@“ wﬂm&&“@m%mw% %.

- Vocé improvisa com o seu instrumento musical em casa?

Nunca Quase nunca Poucas vezes Muitas vezes

= |

- Vocé percebe se a sua escuta aumentou com relagdo aos sons da
orquestra?

Nao Um pouco Consideravelmenta  Muito

S|

— Desde que vocé comegou a escutar a musica contemporanea, ela te
parece mais familiar?

Nae Um pouco Consideravelmente  Muito

L= |

- As Improvisagdes nos ensaios da orquestra te ajudaram com a desinihigdo
diante do pablico?

Naa Um pouco Consideravelmente  Muito
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Querido aluno

Muito obrigada por fazer parte da minha pesquisa, vocé esta contribuindo
bastantel!

As perguntas que eu elaborei sdo para saber como vocé percebe, vé e
sente estas improvisagoes que fazemos na orquestra. Para isto, seja hem
sincero, & n3o se preocupe porque vocé ndo precisaré colocar seu nome neste
questionario ok?

- Quantos anos vocé tem?42.

- Ha quanto tempo vocé toca na orquestra da EMIAM%WQ

- Em que série da escola regular voce estuda?F oungr

- Aonde vocé esta estudando misica atualmente?&10id

- Caso vood ndo seja aluno da EMIA atualmente, ja estudou aqui?sim , cusdo. oifide

- Qual o seu tempo de estudo no instrumento? BQ.-.\,gy

- Porque voce veio tocar na orquestra??,,‘am,l 210 92dian Wgiatonid :

- Feche os olhos e mentalize vocé tocandofimprovisando na-orquestra:
Agora cite a primeira palavra que aparece para vocé e escreva duas. linhas -

sobreela.%f&cﬁs%mq.m A5 —
108 Lot g sroromem, 9_9,%6. ‘ Sl



183

- Vocé percebeu alguma mudanca na sua maneira de tocar depois que

passou a improvisar ha orquestra? Se sim, cite um exemplo: N

— A sua forma de escutar muisica mudou? Se sim, fale um pouco sobre o que

y e

VoG percebeu. Jawen SEFIAAT LG
N aTER ¢
\g_}; WD 088 (e

ML R TTiE RV NN e s
AU RASD ™y
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-Voo8 improvisa com o seu instrumento musical em casa?

Nunca Quase nunca Poucas vazes Muitas vezes

| /|

RIS
Pt
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- Vooé percebe se a sua escuta aumentou com relagio aos sons da

orquestra?

Nao Um pouce Consideravelmenta  Muilo

| /|

— Desde que vocd comegou a escutar a mdsica contemporanea, ela te

parece mais familiar?

Nae Um pouco Consideravelmente  Muito

| v/ |

- As improvisagdes nos ensaios da orquestra te ajudaram com a de}sijriibigéb_'

diante do pablico?

Naa um pouco Conslderavelmante  Muito

| v/ ]




