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Resumo

Aprendemos a falar ouvindo, balbuciando sons, reconhecendo palavras, imitando, repetindo, percebendo,
experimentando e “improvisando” frases. Falando, vamos aprendendo a pensar e a comunicar. S6 passados uns
anos aprendemos a ler. Fazer misica antes de aprender a ler, antes mesmo de tocar um instrumento, € o percurso
pedagdgico que escolhemos para os nossos alunos. Neste workshop, a canodnica trindade “ritmo — melodia —
harmonia” estard presente em jogos, lengalengas e cangdes tradicionais que permitem — a criangas, jovens ou
adultos — aprender brincando. Servir-nos-emos de sons, de palavras e de movimento e usaremos técnicas seculares
como nomes de notas ou fonomimicas. Cantar e associar silabas ou gestos a duragfio e 4 altura relativa dos sons (em
linhas melddicas ou sequéncias harmoénicas) desenvolve a audigfio, a memoria, permite imitar com mais preciso,
ouvir interiormente, “ler musica” sem perder o contacto visual com o professor e “reagindo musicalmente”. Estas
técnicas favorecem a concentragiio e o “saber estar” em grupo e permitem “visualizar” o desenvolvimento auditivo
dos alunos, saber em “tempo real” como ouvem/percebem misica ou, simplesmente, se estdo a ouvir/perceber.
Queremos que os nossos alunos aprendam a ler, cantando, (inicialmente) sem partitura e com prazer.

Planos pré-workshop

O que iremos fazer? Cantar! Cantaremos com fonomimica, ostinatos e elementos coreograficos.
Faremos musica a capella e acompanhada ao piano. Os participantes aprenderdo repertorios por imitagio
e lendo, sem partitura, através da fonomimica Kodaly. Faremos musica cantando, com texto e/ou com o
nome de notas, repertérios que incluirdo lengalengas, improvisos melddicos, cdnones a muitas vozes, um
jogo tradicional que se canta em Portugal, no Brasil e em Cabo Verde (Escravos de J6) e uma cangido
tradicional hingara que Bartok “trouxe” para o repertorio erudito (Mikrokosmos 127. Uj magyar népdal)
ou outros jogos € cangdes... porque me vou permitir ir escolhendo os repertorios que melhor se adaptem
ao grupo de participantes do workshop em fungio do seu niimero, das caracteristicas do grupo e da forma
como forem reagindo.

Pretendo que os participantes fagam musica, aprendam melodias, saibam como servir-se das
fonomimicas num contexto de sala de aula e se divirtam. Também gostava que reflectissem sobre o que
fizemos e sobre a orientagfo tedrica em que as minhas propostas de pratica musical se alicercam,
especificamente em relagdo 2 introdugdo & leitura musical. Que reflectissem no final e depois do
workshop, quando estiverem a preparar as suas aulas. Que reflectissem sobre a importancia de conhecer
e de pensar, para poder escolher.

O professor deve escolher, entre os que conhece, o método que mais lhe convier. Tem ¢ de conhecer a
sua esséncia e cada um dos elementos do método escolhido. Deve implementéa-lo de acordo com a sua
personalidade e a dos alunos e, ainda, de acordo com a natureza do material musical escolhido!.

1 Pannonia Filmstadié (1980).
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Reflexdes pos-workshop

4

Este nfio é um artigo cientifico, ndo traduz resultados de investigagio nem caracteriza com
profundidade um objecto de estudo especifico. Aborda questSes centrais da educagiio musical e inclui a
descri¢do de alguns processos didécticos que “resultam” na pratica, e a exemplificaglo de erros,
perpetuados mais por apatia, ou por incapacidade de reacgao, do que por desconhecimento. Sou professora
de Formagio Musical ha mais de 30 anos, gosto de musica, de muitas “misicas”, de ensinar e dos meus
alunos. Por isso permitam-me partilhar convosco algumas histérias e exemplos simples que os meus
alunos — futuros professores do ensino vocacional — conhecem bem. E lembrem-se do que aqui vos conto,
se acharem que vale a pena.

No final da década de 1990, na Ilha Terceira, um tocador de viola da terra disse-me convicto:
“Oh professora, eu ndo sei musica, nunca aprendi. S6 sei tocar™.

Uma década antes eu ouvira na Grécia um eximio tocador de bouzouki, um misico profissional,
dizer o mesmo. Hé dois anos, em Cabo-Verde, milsicos de craveira internacional que nfo liam “pautas”
também admitiram, tranquilamente, nfo saber misica. Serd “saber musica” tdo generalizadamente
conotado com saber ler notagio musical?? E “fazer musica” ser4 aceite como “um saber”, uma forma de
conhecimento? Nio é ouvir e “fazer miisica” a tnica forma de “a” conhecer? Ja todos reflectimos sobre
este e outros temas que aqui abordarei e ha vasta e consistente investigagio em varies dominios do
conhecimento sobre os conceitos, metodologias de ensino, processos de aprendizagem e técnicas aqui
referidos. Que parte desse conhecimento incorporamos nas nossas praticas lectivas? E'o que traz a nossa
experiéncia pedagdgica (ou mesmo a nossa experiéncia de vida) para essas praticas?

O que tenho lido e aprendido com professores, colegas e alunos, de véarios paises, em relagio a
iniciagdo & leitura e a escrita musicais fazem-me concluir que, de modo geral, a leitura ¢ introduzida cedo
demais no nosso sistema de ensino. Cedo demais e “rapido” demais, sem a necessaria consolidagdo
através da repetigéo sistematica, da utilizagdo de repertérios diversificados, de muitos excertos de obras
metodologicamente organizados, por ordem crescente de dificuldade, para que o processo de aprendizagem
seja eficaz. Para além disso, no nosso sistema de ensino sio sistematicamente valorizados aspectos pouco
importantes ou totalmente desnecessarios e, infelizmente, sdo por vezes dadas informagdes erradas aos
alunos, como as que se ilustram seguidamente, a titulo de exemplo.

O que interessa 0 compasso em que estd escrita uma melodia se o aluno ainda nio sente a pulsagdo
ou a divisdo?

A pulsagio é parte integrante da misica, sentir a métrica & fundamental. O “compasso-nlimero” ndo
faz parte da musica, € uma convengdo. B 2/8, 2/4 ou 2/2? Indiferente, para quem comega a aprender
musica, para quem estd, independentemente da sua idade, num processo de iniciagdo musical em que
deveria estar “desligado” de uma partitura até porque néo tem “meios” para a descodificar, ndo adquiriu
as competéncias musicais indispensdveis para a sua compreensao.

Néo é coincidéncia o facto de tantos alunos — de Iniciagio ou mesmo de Formagdo Musical —
acharem que a seminima vale sempre um tempo.

Um tempo é uma pulsagio ou o que lhe quiserem chamar. E a duragfio do som e nfo a sua tradug@o
escrita. As figuras representam proporgdes, ndo “valores absolutos de duragdo”, nem em nimero de

2 O codigo escrito utilizado na méisica crudita & “o padrio de referéncia”: & comum ouvir-se dizer que sabe “ler musica”
quem sabe descodificar a notagfo utilizada pelos “grandes mestres” da “misica erudita ocidental” e nfio sfo normalmente
incluidas neste grupo as grafias utilizadas em algumas obras compostas nos séculos XX e XXI que recorrem a simbologia espe-
cifica para traduzir novas linguagens inusicais e fenomenos actisticos. Muitos dos miisicos que néio dominam o “cbdigo dos
mestres”, mesmo que utilizem outros processos de escrita (cifras, tablaturas, etc.) consideram “néio saber musica”.
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tempos, nem em segundos. Dependem do andamento ¢ do compasso em que a obra estd escrita.
A seminima tem o nimero de tempos que o compositor decidir. E todos nés, professores, sabemos isso...
Porque se perpetuam estes erros no ensino?

Quantas vezes ja ouvimos dizer que o compasso 6/8 tem seis colcheias, logo, seis tempos (1)?

Os compassos compostos (que ndo sdo mistos (1)), tém divisdo ternaria dos tempos. O compasso
6/8 (ou 0 6/4 ou o 6/16) é, salvo indicagdo em contrario, um compasso bindrio composto: dois tempos de
divisdo ternaria. E isso é claro e matematico e — sobretudo — esse tipo de métrica, como qualquer outra,
deve ser sentida, experimentada, muito antes de ser lido qualquer tipo de cédigo escrito. Porque a musica
é som e a escrita é um suporte de memoria, uma maravilhosa técnica que nos permite lembrar, descobrir
obras, ler com audigfio interior, ler cantando, ler tocando. O cddigo escrito néo pode ser o centro da
Educagio Musical, muito menos o seu inicio. E mesmo sendo a Literacia Musical um objectivo educativo,
um “fim”, a parte referente a leitura e a escrita s6 ¢ importante se servir para fazer musica, ouvir melhor,
conhecer repertérios, compor, perpetuar, lembrar, servir os compositores ou a memoria colectiva.

O bem-vindo alargamento a um maior nfimero de alunos do ensino da musica em Portugal que se
tem verificado nas tiltimas décadas (e de forma exponencial nos tltimos anos) néo tem sido acompanhado,
como todos sabemos, da qualidade de ensino que desejarjamos. Séo dificeis as condigdes do ensino da
musica, sobretudo para os professores do ensino genérico de 1.° ¢ 2.° Ciclo. Mesmo assim, hd muitos
professores que fazem um bom trabalho, por vezes excelente, apesar de espartilhados por imposi¢des
ministeriais totalmente desligadas da realidade social e dos contextos escolares existentes. No nosso
sistema de ensino, a vérios niveis, a avaliagdo dos alunos esta profundamente errada. Interessa a quem (?)
que uma crianga que s teve acesso ao ensino da musica no 2.° Ciclo saiba quantas semifusas ha numa
minima? Para estas criangas, que ndo tiveram nem v&o ter mais acesso ao ensino formal da musica, eu
diria que, quando muito, dividir minimas em semifusas ¢ matéria do dmbito da Matematica, tal como
desenhar claves de sol (na iniciagdo musical) poderia ser matéria de Educagio Visual. Para qué fazer
testes escritos a criancas que ja tém tdo pouco tempo de aulas de musica? Que necessidade ha de os
martirizar com a aprendizagem de elementos descritivos de uma realidade sonora que néo experienciaram?
Para qué insistir na leitura, cedo demais, sabendo que € impossivel a aprendizagem cognitiva se os alunos
ndo tém bases sensoriais para perceber um codigo que traduz uma “linguagem” que lhes € estranha??
Desenvolvam-lhes o gosto pela musica e por fazer misica, a vontade de continuar a aprender e, a seu
tempo, ensinem os alunos a ler e a escrever musica, quando estiverem preparados para isso. Sendo este
um espaco de reflexfio, permitam-me fazer uma afirmagéo controversa: sou apologista de programas de
iniciagdo musical, ou de orientagBes programaticas, que tenham como Unica directiva FAZER MUSICA!

E que tipo de musica? A musica ¢, entre outras coisas, um “produto sonoro” que inclui inimeros
estilos e géneros*. Em jeito de Apologia ou de Credo, sublinho que acredito que s6 se podem transmitir
conhecimentos sobre “a(s) miisica(s)” que se conhece(m) em profundidade, que se experimentaram, que
se vivenciaram e estudaram. Que tipo de misica deve ser ensinada? A que o professor domine, do ponto

3 Mesmo no ensino vocacional da misica, a leitura ¢ muitas vezes imposta aos alunos antes de terem preparagéio musical
para a fazerem, sobretudo nas aulas de instrumento. Sem a audicio e a compreenséio musical (audicdo interior e inteli-
géncia musical para Kodaly; audiacdo para Gordon) a leitura instrumental corre o risco de se tornar um exetcicio mecénico.
J4 Schumann o referia, em 1848 (1): “Employez mieux votre temps” escreveu ele contra as repeticdes mecénicas, ao piano, de
escalas e exercicios. E é bom nfio esquecer o seu primeiro conselho: “L’éducation de I’oreille est ce qu’il y a de plus important”.

4 “A nogio de miisica como dominio que transcende o mero produto sonoro tem alicergado uma boa parte da investi-
gacio etnomusicologica desde os anos 1970 que tem abordado, entre outras questdes, [...] como o desempenho musical incor-
pora e articula a imaginagfo e as priticas sociais, como as organizagGes sonicas séo factos sociais totais, saturadas de mensagens
sobre o tempo, ¢ 0 espago, o sentimento, a pertenga e a identidade” (Feld e Fox, 1994: 38 cit. In Castelo-Branco, 1996: 20). Alan
Merriam definiu os objectivos da etnomusicologia em termos das trés responsabilidades que o etnomusicologo tem nos seus
estudos: (1) a responsabilidade técnica, o estudo interno da disciplina, em que o estudante quer conhecer a estrutura da musica
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de vista técnico e musical, 2 musica de que esse professor goste e que saiba “transmitir”, fazendo e dando
a ouvir’.

A “minha musica” é a erudita e é com isso em mente que devera ser lido este texto. Nesse contexto,
acredito que a Literacia Musical ¢ um objectivo importante da Educagiio Musical e que, como todos
concordaremos, ela inclui muito mais do que saber ler e escrever musica. Acredito que so sabe misica
quem sabe ouvir, pensar, sentir, cantar e/ou tocar. E isto a diferentes niveis, técnicos e artisticos®. Acredito
que ouvir e fazer musica tem de preceder ¢ acompanhar a aprendizagem de um qualquer codigo escrito.
As partituras s6 sfo “musica” para quem ouve ou faz mtsica, quando as 18. Foi sobre a aprendizagem da
“arte dos sons”, bem antes da introdug8o ao codigo escrito, que este workshop incidiu. E também sobre
a introducfo 2 leitura... sem partitura.

Ao contrario de outras formas de arte, como a pintura ou a escultura, a misica néo se vé. Quando
queremos “falar” sobre o que acabamos de ouvir (descrever, por exemplo, as alturas sonoras dos sons de
uma melodia), esses sons ja ndo estdo fisicamente presentes ¢ ja outros se lhes sucedem. Um musico e
professor engenhoso do séc. XI, Guido de Arezzo, resolveu esse problema associando as alturas relativas
dos sons as silabas a que agora chamamos nomes de notas. Cantando com nomes de notas descrevem-se
as relagdes intervalares entre os sons, s¢ “sobem ou descem’’, e os contextos em que o usados.

As associagdes verbais, como a descrita, € as fonomimicas, ou associagdes gestuais, permitem
traduzir de forma concreta, visivel, e em simultaneidade com a produgio do som, elementos ritmicos,
melédicos ou harménicos. Utilizando essas técnicas néo ¢ preciso falar para “explicar a musica” nem €
preciso ter pautas de miisica para fazer a introdugdio a leitura. O que se diz ou mostra é ja uma forma de
analise musical, o aluno pode “ler” olhando para o professor, o professor pode “ver” como o aluno ouve
a partir da fonomimica que este faz ao ouvir os sons, como se de um ditado se tratasse, mas sem as
dificuldades acrescidas da utilizagio de um codigo escrito, do tempo consumido na descodificagio e na
escrita e até na perda de concentragdo, sobretudo para os alunos com mais dificuldades.

Trabalhar o ouvido oralmente, cantando, sensorialmente, permite a realizagdo de um maior nimero
de actividades por aula. A seu tempo, a leitura da notagéo e a sua escrita serfio introduzidas muito mais
rapidamente porque o trabalho musical foi feito sensorialmente, as capacidades musicais desenvolvidas,
as competéncias adquiridas e os conhecimentos consolidados. Os alunos estarfio aptos a aceder ao codigo
escrito quando j4 souberem ler fonomimicas: ultrapassardo uma dificuldade de cada vez e com maior grau

e como & construida, transcrita e analisada; (2) o estudo do comportamento humano, pré-requisito para a produgdio do som, que
inclui o comportamento fisico e também a ideagfo, comportamento conceptual ou cultural e ainda o comportamento social de
um modo geral e o comportamento na aprendizagem da miisica em particular e (3) a responsabilidade de mostrar as relagdes
entre o estudo da etmomusicologia e os estudos das humanidades e ciéneias sociais de um modo geral (Merriam, 1964: 14).

5 A perspectiva de Kodaly era que o repertorio escolhido para as aulas de criangas ¢ jovens deveria incluir apenas melo-
dias tradicionais e obras eruditas. Yehudi Menuhin, amigo de Kodaly ¢ grande defensor das suas ideias pedagogicas, decidiu
adoptar o método Kodaly no seu projecto MUS-E, que coordenei em Portugal. Lord Menuhin disse-me em 1996, como se fosse
algo f4cil de concretizar: “Seguiremos as ideias de Kodaly, mas nfio necessariamente o método implantado na Hungria. Faremos
o que o proprio Kodaly faria, se ainda fosse vivo...” O que fazer? Acredito agora, como entdo, que mais do que a problematica
da realidade social, da multiculturalidade, do interesse estético ou do Zeifgeist, a escolha de repertorio devera estar sempre
condicionada as competéncias musicais do docente. O melhor repertorio ser o que ele domine, goste de ensinar e seja adequado
as aprendizagens que propde, musicalmente, aos seus alunos.

6 “Ag caracteristicas de um bom misico podem ser sumariadas da seguinte maneira: i. Um ouvido bem treinado; ii. Uma
inteligéneia bem treinada; iii. Um coragio bem treinado; iv. Uma mio bem treinada. As quatro devem ser desenvolvidas em
conjunto, em constante equilibrio. Se uma ficar para tras ou se adiantar, algo estara errado. Até agora sé se pensava no quarto
ponto [...]. Teriamos no entanto conseguido os mesmos resultados mais facilmente e em menos tempo, se tivéssemos dedicado
mais tempo aos outros trés” (Kodaly, 1953: 197).

7 De notar que a terminologia de “movimento ascendente”, por exemplo, se refere ao aspecto grafico da notagdo
(e também ao maior mimero de vibragdes). Dizemos a0s nossos alunos que “o som estd subir” e, no entanto, para os que tocam
piano o movimento ¢ da esquerda para a direita; se tocam guitarra 0 movimento ¢ de fora para dentro e se tocam violoncelo este
¢ de cima para baixo (!). As suas praticas musicais contrariam o que lhes dizemos...
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de confianga. Sentindo que “conseguem fazer”, tendo prazer em fazer e em conseguir fazer, os alunos
terdo com certeza graus de motivac8o mais elevados, maior interesse € concentracio. Aprenderdo mais
depressa e mais consistentemente. N&o se trata de uma mera descri¢fio tedrica, nem de uma utopia: alguns
professores e muitos alunos da Escola Superior de Musica de Lisboa tém assistido, nos ultimos anos, a
forma como este conceito de educagéo musical € posto em pratica na Hungria. Ele parte de uma sélida
formag@o de professores (musicos com formagdo em Direc¢do Coral), da utilizacio de repertério
tradicional e erudito criteriosamente escolhidos e da aplicagfo das técnicas acima descritas.

Utdpico, pelo menos por agora, em Portugal, ¢ aspirarmos a ter o0 mesmo numero de aulas de
misica que muitas criangas e 0s jovens hungaros tiveram entre 1950 e até final de 1980: aulas de musica
todos os dias tteis e ensaios de coro, uma ou duas vezes por semana no 1°, 2° e 3° ciclos. Com a entrada
da Hungria na Unido Europeia, o tempo lectivo dedicado a musica foi drasticamente reduzido: aulas trés
vezes por semana, para além dos ensaios de coro, nas Singing Schools, duas vezes por semana, nas
restantes escolas. O tempo de exposi¢do a misica, & pratica musical, ndo ¢ um factor menor como todos
sabemos. A qualidade musical prepara-se e¢ trabalha-se e precisa de tempo para ser atingida. Bons
professores, métodos e técnicas ndo sfo suficientes. Muito hé ainda a fazer no ensino da musica em
Portugal e as perspectivas actuais nfio sfo as mais animadoras. Tema para muitas outras histérias, noutro
contexto.

No contexto das nossas salas de aulas (tal como anunciado na descri¢dio sumaria deste workshop)
acredito que:

Cantar e associar silabas ou gestos a duragfo e a altura relativa dos sons (em linhas melddicas ou
sequéncias harmonicas) desenvolve a audicfio e a meméria, permite imitar com mais precisdo, ouvir
interiormente, “ler musica” sem perder o contacto visual com o professor e “reagindo musicalmente”.
Estas técnicas favorecem a concentracdo e o “saber estar” em grupo e permitem “visualizar” o
desenvolvimento auditivo dos alunos, saber em “tempo real” como ouvem e percebem musica ou,
simplesmente, se estdo a ouvir e a perceber.

Queremos que os nossos alunos aprendam a ler, cantando (inicialmente) sem partitura € com prazer.
Para que isso acontega, € preciso que os professores conhecam as técnicas descritas, que as adaptem como

. suas, que as apliquem na transmisséo de repertérios que dominem, de que gostem e que sejam apropriados

ao seu grupo de alunos e ao que querem que eles aprendam. Os professores de musica terdo de conhecer
e pensar, para poderem escolher.
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