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I - INTRODUCAO

Quando se fala da musica hoje depara-se com um problema:
qual e a estetica da musica atual? Se realmente o homem  parar
para pensar no que ela representa como uma arte que faz questio
nar e, consequentemente, crescer, verifica-se a carencia destas
perspectivas e a frustracao dos anseios, uma vez que, negando a
musica contemporanea, esta-se negando a si mesmo e dando pouco
valor a arte a qual se propas fazer.

A musica sempre fez parte integrante da humanidade. Ela
estava relacionada com o saber, era um campo da arte da sabedo-
ria. Alem disso, o interprete tocava a musica de seu tempo,pois
ela fazia parte de sua formacao. Por isto ele conhecia bem sua
linguagem, assim como o publico que ia assisti-lo. A partir da
Revolucao Francesa, com a criacao do Conservatorio, implantou -
-se uma educacao politico-social, ou seja, a musica comecou en-
téo a ser usada como instrumento de doutrina politica para o ci
dadao, havendo assim uma uniformizacao dos estilos musicais: a
musica deveria ser suficientemente simples para que todos pudes
sem compreend§41a, ou melhor dizendo, ela deveria apenas estimu
lar o sentimento. Com estas novas propostas o0s valores comec¢a-
ram a mudar, deixando 5 musica a simples fun¢do da estetica do
"Belo": passou-se a ir a concertos apenas para um encontro so-
cial, e seu valor como arte e conhecimento foi-se perdendo no
tempo.

Como a musica e reflexo da vida espiritual do seu tempo,
depara-se hoje com uma musica "inquietante", que trabalha com
novos conceitos timbristicos e formas, sendo uma mudanca signi-
ficativa para padraes esteticos que ja estavam impregnados nos
nossos ouvidos. Na verdade, toda manifestacao artistica inquie-

ta, no sentido de trabalhar com a formacdao e a transformacao do




ser. As mUsicas dos seculos passados transformaram 0S homens
de seu tempo, porque eles a compreendiam,

Entender a musica antiga tanto quanto a atual requer es-
tudo e interesse, mas o velho "ranc¢o" de se ouvir por prazer e
tocar com "sentimento" acomoda os musicos "sensiveis" a este
aprofundamento, no que se refere a interpretacao. Alem disso,o0s
ouvidos estao fechados para a musica de hoje ou pelo processo e
ducacional que se teve na escola, como parte da formag¢ao geral,
ou pelos proprios Conservatorios, com seu repertorio tradicio-
nal. Toca-se e ouve-se uma musica que ja foi pensada. E preciso
pesquisar sonoridades, e preciso aprender a ouvir o que o mundo

de hoje esta dizendo a todo momento.

Situacao Problema:

As metodologias atuais de ensino do violino nao estao
abordando o repertorio contemporaneo nem a sua linguagem esteti

ca e grafica.

Justificativa:

Este trabalho tratara do ensino de violino propriamente
dito como instrumento para se conhecer a musica moderna, adap -
tando-se a Oficina de Musica ao metodo tradicional e/ou Suzuki,
para que as criancas e adolescentes que agora estejam comec¢ando
seus estudos aproveitem seu potencial criativo para:

10) continuarem criando sem bloqueios;
29) nao ficarem com preconceito em relacao a musica moderna;

30) saberem compreender a musica moderna.

gbjetivos:

Fundamentar uma concepcac de ensino do violino que Tleve

o aluno a pensar e a entender a estetica contemporanea;e descre



ver situa¢oes, analizando-as e exemplificando-as com o trabalho
feito no Centro Suzuki de Petropolis, onde as criancas pesquisa
ram efeitos diversos no violino, discutiram entre si, ensinando
umas 55 outras, para no final comporem uma musica baseadas em
suas descobertas e , depois da experiencia, ouvirem o Quarteto

de Cordas n%® 2 de Ligheti, que usa timbres bem proximos aos gue

elas haviam criado.



11 - A DEFINICAD DE UM MARCO REFERENCIAL PARA A
INCLUSAOD DA OFICINA DE MUSICA NO ENSINO DO
VIOLINO

® Introducao

"A excitacao da descoberta e um senso de aventura sao
essenciais S aprendizagem". {Paynter, 1972, p.96)

Partindo desta afirmativa de Paynter e de sua concepgao
de Oficina de Musica, que abrange a ampliacao da capacidade au-
ditiva; a investigacao e experimentacao Tivre de todo e qual-
quer fen6meno sonoro, utilizando-o como fonte potencial de cria
cao musical; o despertamento da sensibilidade e da imaginacao au
ditivas; do despertar da "mente do artista" e da integracao da
pratica grupal, fundamenta-se uma Oficina de MUsica, cujo meio
sonoro explorado seja o violino. Como a oficina trabalha com o
objetivo de se chegar 5 musica contemporanea, e notando-se a ca
réncia desta nas metodologias atuais de ensino do violino, o)
trabalho visa integrar a Oficina ao ensino como um meio de se
elaborar a musica moderna, que se faz necessaria na medida em
que varios movimentos musicais surgiram neste seculo e precisam
ser estudados.

Entretanto, para se fundamentar esta concepcao, e impor-
tante expor os movimentos musicais criados desde o comeco do sg
culo XX, mostrando-se assim uma logica na evolucdao e na mudanca
dos conceitos esteticos que ja estavam impregnados a pelo menos

duzentos anos, com 0 surgimento do tonalismo.



e Musica Contemporanea

A musica e uma linguagem, sendo assim, seria natural
que todos a entendessem. Entretanto, a musica de hoje trabalha
com recursos {(estetica), que parecem nao fazer parte da vida
das pessoas, perdendo seu potencial como arte (no melhor senti-
do da palavra: como meio de crescimento humano).

Para se entender o processo evolutivo, que desecadeou as
diversas tendéncias da musica nos dias atuais, & importante co-
locar o aparecimento do tonalismo, o sistema temperado e a fa-
1Encia do tonalismo ja com Wagner.

A musica ocidental & baseada na escala de sete sons, com
intervalos de tons e semitons, mas a referencia da escala dos
hindus, chineses e outros e bem diferente.

A musica classica, apoiando-se nas experiencias de Pita-
goras, que trabalhou as diversas divisoes de uma corda vibran-
te, segundo principios aritimeticos, Tevou aos principios de
escala e ao modo de do, formado por cinco tons e dois semitons,
escolhido como base para a formacﬁo da escala maior,

Um som fundamental, possui harmanicos naturais que deter
minam o timbre ou a "cor do som". Para que o sistema tonal pu-
desse chegar ao extremo de suas possibilidades, dividiu-se ar-
bitrariamente a oitava em doze segmentos rigorosamente iguais ,
obtendo-se assim o chamado sistema temperado, cujos sons cor-
respondem apenas de maneira aproximada aos que derivam das ex-
periencias de Pitagoras.

No sistema tonal, os sete sons, com Seus intervalos de
tons e semitons, sgo chamados de gama “diaténica". No seculo XX
ele perecera por ter-se deixado invadir pelo cromatismo.

A musica do periodo Classico trabalhara com o amplo re-
curso que o sistema tonal possibilitou, criando musicas de di-

versas tonalidades e utilizando dos recursos de "cor" que as



modulacoes proporcionaranm.

Alem de tudo, o sistema tonal possui hierarquia, valori-
zando o 19, 49 e 50 graus, por Serem 0S Unicos a fornecerem,den
tro da escala, acordes perfeitos maiores, ja que na séerie har-
manica, o som ouvido depois de uma fundamental e sua oitava, e
a 52 justa e a 32 maior e nao a 32 menor.

Com o surgimento do Romantismo, a musica cada vez mais
foi sofrendo alteracoes, seja pela superposicao harmohica ou a-
gregacﬁes, que geram texturas mais ricas do que os que a musica
classica trabalhava, perdendo-se também, com isto, 0 ponto de
referéncia tonal.

E com "Tristao e Isolda" que Richard Wagner (1813-1883)-
que utiliza por exemplo, varias tonalidades em um espaco de trin
ta compassos do "Preludio", passando de uma a outra, encadean -
do-as magnificamente, gque introduz na musica um cromatismo or-
génico, lTevando o germe do gue cinquenta anos mais tarde se cha
mara Dodecafonismo.

Debussy (1862-1918) entretanto, utilizara os modos medie
vais, antigos e ate mesmo orientais, pondo em questao a propria
escala sobre a qual o sistema tonal foi edificado. Ele indicara
na armadura a tonalidade, mas, no decorrer da peca, 0 ouvintese
identificara com o sistema modal pela alteracao da nota na par-
titura. Ele utilizara tambem, a gama pentatonica do Extremo O-
riente e a gama hexafonica, que consiste em seis sons com inter
valos de um tom inteiro umas das outras, retirando assim a seti
ma nota da escala, a sensivel, com intervalo de meio tom. Com
este procedimento, Debussy arrasa com a tonalidade, pois o acor
de formado sera o de do-mi-sol sustenido, originando a 52 au-
mentada, justamente o intervalo de quinta justa e que servia de
alicerce para o sistema tonal. Este fato contribuiu muito para
fazer perder a sensibilidade tonal dos musicos e mesmo no publi

Cco.



Stravinsky (1882-1971), apesar de ser um defensor do sis
tema tonal, utilizara melodias diatanicas, mas as harmonizacoes
sao um pouco dissonantes do que as usadas comumente na epoca.
Ele afirma uma tonalidade mas cria em seu interior uma ambigui-
dade entre o maior e o menor. Entretanto, & no predominio do
ritmo que Stravinsky inova sua Tinguagem, passando, por exemplo,
de um compasso de trés tempos para um de dois, e tambem na sua
orquestracao, usando bastante os timbres da percussao.

A politonalidade, sugerida por ocutros musicos, trata va
rias tonalidades dentro de uma polifonia ritmica, onde seriam
ouvidas simultaneamente, confundindo o ouvinte.

Bela Bartok (1881-1945) vai aproveitar o cromatismo e o
diatonismo modal encontrados na musica folclorica hingara. Bar-
tok dizia: "0 inicio do seculo XX marca um momento decisivo na
historia da musica contempordanea. 0s excessos do pos-Romantismo
tornaram-se intoleraveis. Para certos compositores conscientes
da impossibilidade de seguir este caminho, a unica solucao era
fazer uma reviravolta".

Sobre a musica camponesa, ele dizia: "Ela oferece as for
mas mais perfeitas e mais variadas. Dispoe de um poder de ex-
presséo admiravel, E isenta de todo sentimentalismo, de toda a
floritura inutil. Simples e as vezes primitiva, ela jamais €
simplista. Nao se pode imaginar melhor ponto de partida para um
renascimento musical". Quanto 5 lTinguagem: "Se examinarmos as
proprias melodias, encontramos na musica da Europa Ocidental uma
variedade inacreditavel de linhas melGdicas e de gamas. As mais
diversas gamas (dorica, frigia, mixolidea, eolea) tém ai uma
vida intensa".

Entretanto, o primordial para se compreender a lingua -
gem musical de Bartok e que, nos modos, a quinta nao tem a 1im-
portancia de uma dominante, o que e essencial para os metodos

de harmonizacao, perdendo assim, sua soberania., Mesmo assim,ele



declara que a musica folclorica & tonal, apesar de nao utilizar
a tonalidade pura dos maiores e menores.

A segunda escola de Viena, formada por Schoenberg (1874-
1951) e seus dois discipulos Alban Berg (1885-1935) e Webern
(1883-1945), viram que o sistema tonal havia caducado e volta -
ram seus esforcos para uma linguagem musical nova, inteiramente
liberta do tonalismo.

Schoenberg, partiu entdo da antitese do sistema tonal,ou
seja, as notas nao terao valor hierérquico. Como a oitava, que
contem os doze sons, e o0 material com que se trabalha a musica,
passou-se a ser utilizado a escala cromatica. Nenhum dos doze
sons podera elevar a voz acima dos onze restantes, o que signi-
fica que, cada som aparecera o mesmo numero de vezes, e numa
mesma ordem, o que caracteriza a serie.

0 estilo e polifanico, 0 que aumenta as possibilidades
de escrita. Alem disso, 0 retrOgrado da série também & utiliza-
do e 0o inverso, que comecaria com a ultima nota da serie mais
0o seu retrogrado. Pode-se tambem fazer uma transposicao, repro-
duzindo a partir deste grau a sucessao dos intervalos que a
constituem. Uma determinada serie pode ser transportada onze ve
zes. E isto n§0 e tudo; cada um desses exemplares da serie che-
ga-nos, como a serie inicial, acompanhado por sua inversao, por
seu retrogrado e pela inversao de seu retrogrado.

As pesquisas de Olivier Messien (1908-1992); as vespe -
ras da Segunda Guerra Mundial, e 5 crise em que a desintegracgao
do sistema tonal a tinham colocado, vao leva-lo a utilizar os
intervalos proibidos outrora como o Diabulfus in musica, ou a
quarta aumentada, onde o tritono exerce uma forte atragao, que

leva a sua resolucao desta maneira:
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Messien utiliza como materia prima, escalas bastante
originais que se chamam modos de transposic5es Timitadas, ou se
ja, a escala cromatica, feita com intervalos de um semiton en-
tre si, produ indo doze sons. Partindo dos recursos que Debussy

utilizou com a escala hexafanica, de seis notas com intervalos
de um tom, a escala de Messien, uma vez comecada em do e outra
em do sustenido, ja elimina os doze sons, limitando-se assim,as
transposicaes.

Messien descobriu que habia sete sucessaes de intervalos
ou seja, sete modos, cujas transposicaes eram possiveis apenas
para um certo numero de graus da escala. Ele trabalha entdo com
o fascinio das impossibilidades matematicas dos dominios modal
e ritmico. Alem do que estes modos estao na atmosfera de varias
tonalidades, o que deixa a criterio do compositor dar um realce
a uma das tonalidades ou deixar a impressao tonal flutuante.

Edgar Varére (1885-1965) parte da sequencia de fen5menos
sonoros, analisando as interferéencias provocadas por tais apro-
ximacaes de timbres, aglomeragces de sons, calculando as fre -
quéncias elevadas que a intervecao deste ou daquele instrumento
acrescentava ao conjunto.

Para Varere, a volupia sonora e a qualidade primordial
da musica, mas nao no sentido do desfalecimento elegante, ao
contrario, seria uma violagdao aos ouvidos, o que faz da agres -
sao o mais poderoso impulso de satisfacao. Para isto, ele utili
zara dos instrumentos de metal com madeiras e percussac decla -
rando:"Tornei-me uma especie de Parsifal diabolico na procura,
hao do Santo-Graal, mas da bomba que faria explodir o que na
~epoca eram chamados ruidos". E completa: "A riqueza dos sons in
dustriais, os ruidos de nossas ruas, de nossas portas, OS rui-
dos no ar certamente transformaram e desenvolveram nossas per -
cepcoes auditivas".

A mUsica serial surge de um movimento pos-Weberniano, on
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de generaliza o emprego da serie as quatro propriedades do fen§
meno sonoro: a altura do som, sua duracao ( a sucessao das dura
¢oes gerando o ritmo ), sua intensidade e seu timbre. A musica
serial vai ter em Pierre Boulez (1925) um seguidor reconhecido.
Boulez diz: "Recusa constante em adaptar-se e indispensavel a
toda criacao nova". Com isto, ele parte por introduzir um ele-
mento de 1ndeterminac§o numa musica fortemente estruturada. Des
ta ideia deu-se o nome de mGsicé Aleatoria.

A musica Aleatoria, nao substitui uma sequéncia de acon
tecimentos musicais, fixados em seus menores detalhes e fecha -
dos em si mesmos, por um campo aberto de possibilidades diferen
tes entre as quais uma escolha deve ser feita, escolha que trans
formara mais ou menos profundamente a fisionomia da obra, nao
a sua Tinguagem, mas a Sua constrgcio.

Stockhausen (1928), procurou romper com o "Serialismo".
Ele parte do principio de desapropriar o compositor de seu pro-
prio pensamento criador em beneficio de um acaso cego gue surge
como uma visao do espirito. Boulez, ja coloca o interprete em
diversos momentos da execucao, diante de bifurcacOes em quezsua

livre escolha determinara a seguir entre varios outros igual -
mente legitimos. O interprete e convidado aj, a inserir sua pe-
quena parte de criacao pessoal.

A musica Estocastica, de origem matematica, trabalha com
a lei dos grandes numeros, base do calculo das probabilidades .
Esta maneira de fazer musica & trabalhada no computador, e suas
experiéncjas surgiram do compositor, matematico e arquiteto Lan
nes Xenakes (1922). 0 calculo das probabliidades intervem neste
caso para organizar um conjunto de perturbacoes aleatdorias en-
gendradas no espaco por fenamenos sonoros provenientes de cer-
to numero de instrumentos e abandonados apenas as leis do acaso.

A Escola Polaonesa ngo utilizara dos recursos ocidentais

e cada compositor tem sua individualidade propria. Lutoslavsky
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formulou uma tecnica de doze sons gue nao tem nada a ver com ©
dodecafonismo schoenbergnianc.

Penderecki (1933), o mais conhecido dos poloneses aqui
no ocidente, explorou em seu proveito as pesguisas e 0S acha-
dos de Xenakes. Quando ele escreve a "Elegia as Vitmmas de Hiro
shima", 11 erta sua musica de qualquer lembran¢a de uma harmo -
nia tonal. A7 o som e tratado sobretudo como um ruido organiza-
do, suas agragacﬁes de notas jéinio tem funcoes nem relacoes de
finidas entre si. Muitas notas nem ao menos sao escritas, as ve
zes nao se encontra nenhuma pauta na partitura. A7 surge um no-
vo tipo de grafia, onde o compositor utiliza recursos completa-
mente diferentes, nio s0 visuais, como sonoros.

A musica Concreta trata de uma expioracéo empirica de fe
nomenos sonoros, captados na fonte pela gravacao e manipulados
por meios eletroacusticos extraindo-se deles o que possam con -
ter de musica em estado Tatente.

A musica Eletronica fabrica sons sinteticos que inscreve
diretamente em fita. Utiliza de preferéncia 0 som sinusoidal,is
to e,.um som em estado puro, sem nenhum harmanico, que transfor
ma 5 vontade, conduzindo-o desde o extremo grave ate os limites
do audivel no super-agudo, e associando-o as suas proprias meta
morfoses em combinacEes de uma complexidade, de uma maleabilida
de, de uma velocidade surpreendente.

Cabe acrescentar a utilizacao de um resultado eletroacus
tico nos intrumentos tradicionais, usando recursos timbricosnao
usuais na musica tradicional.

Por Ultimo deve-se constar ainda as manifestacaes do ti-
po neodadaistas praticada por John Cage, onde o executante reme
xe dentro do piano 5 procura de sonoridades ineditas, dando pu-
x0es ou golpes repetidos sobre as cordas {com os dedos ou com
0os punhos, em glissandos, com a palma da mao ou com objetos de

metal), ou ainda, gritos emitidos dentro da caixa acustica do
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instrumento utilizando da interferencia frequénte do aleatorio.
A este recurso criado pelo compositor, da-se o nome de Atitudes
Insolitas.

Deu-se aqui uma nogao dos movimentos musicais surgidos
neste seculo, onde houve uma especie de lei natural que levou
muito progressivamente a desagragacao de uma linguagem e, a par
tir de certo momento, 3 tentaivas diversas (seja de enriquecé-
-Ta com elementos novos, seja de substiuuT-la por sistemas sufi
cientementes coerentes para se acreditarem aptos a visar a sua
sucessao), sendo importante o movimento continuo das concepcgoes

musicais para que novas ideias possam surgir,

o A Questao da Grafia

Com 0s novos procedimentcs compositoriais, fica impres -
cindvel um sistema de escrita conveniente, que abarque todos
0s meios de utilizacao sonora e ritmica para a execucao de uma
obra.

0 compositor da musica atual pode servir-se de 4 tipos
de notacao musical: a precisa, a aproximada, a roteiro e a gra-
fica.

Notacdo precisa - tem por objetivo atingir um grau maxi-
mo de precisao;

Notacao aproximada - nao se preocupa com a exatidaao da
correSpondéncia dos simbolos com o som pretendido.

Notagao roteiro - somente delineia a sequencia dos sig -
nos musicais;

Notagao grafica - tem por objetivo estimular a criativi-

dade do executante; apenas sugere. (Koellreutter, 1985, p. 36).

As musicas Concreta e Eletronica, possuem seu propriogra

fismo, que obviamente nada tem a ver com otradicional,utilizando
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cores e desenhos bem interessantes. Ja a musica serial, que con

serva a grafia usual, poderia ser julgada como verdadeira obra
de arquitetos.

Seria preciso a unificacac dos signos, ou seja, uma uni-
forminacao deles para um melhor entendimento da partitura. Isto
e muito complicado porque cada compositor cria uma linguagem di
ferente, e 0 que para alguns serve pode nao servir para outros.
Entretanto, aqui cabe destacar é1guns conceitos dados pelo pro-

fessor e compositor Koellreutter:

Signo e um sinal que e refere a alguma codsa fora de
54 mesmo, ou melhon, a propria 4uncac de se referir a
alguma colba.

Sinal ¢ um meio de thansicdo 4 distdncia, pontador de
informacac e de signos, que, por sua vez, nao devem
sen confundidos com simbolos.

Simbolo & um signo que "coincide" com ¢ objetivo a sen
sdmbolizado (do grupo Symballedin; syn = com, juntamen
te e baflein = atingdin, Lancar, colocanr). Um simbolo,
¢ portanto, madis que um s4gnc, fa que nele estdo ALa-
tentes as duas possibilidades fundamentals, que racio
nalmente vistas, formam um todo. 0 auténtico simbolo
e sempre o conjunto de dods polos que se completam mu
tuamente.

Sinaf ¢ um obfeto quafquer que se Lthansforma em SLgno
quando de refere a alguma colsa que esta fora deste
sinal. 0 simbolo coincide com o obfeto ou a coisa sim
botizada. Todos o4 elementos musicais na partitura sdo
simbolos, pois cada signo com ¢ som correspondente.Po
nem, quando 05 mesmosd signos sao apenas ocuvides (sem
utilizacdo intermediaria da partituna) deixam de ser
simbolos. (Koellreutten, 1985, p. 33).

A conclusdo a que se chega €& que, estando a grafia tradi
cional insuficiente ou mesmo obsoleta para a maioria das musi -
cas atuais, faz-se necessario uma unificacao dos simbolos, para

facilitar a decifracao das obras com notacao precisa e aproxima


http://ph.dpn.ia
http://pon.ta.doh
http://th.ansAoh.ma
http://coh-h.zspondzntz.Po
http://intzh.mzdiah.ia
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da. No caso da notagao roteiro e grafica, que leva a questao da
criatividade do interprete, que a Oficina de Musica visa traba-

Thar.

o A Importancia da Criacdao na Estetica Contemporanea

A Vinguagem musical contemporanea ampliou oS recursos so
noros (extra-musicais e instrumentais) como uma maneira de bus-
car um tipo de som gue se jdentifique mais com os dias atuais ,

partindo do seguinte contexto:

A miusica consiste basicamente em som e sifencio, re-
presentadoe porn signos.
Som ¢ tudo que sca. Assim, ruido tambem e som. O com
positon Ltaliano Russolo, porn exemplo, organdzou no
ano de 1912, uma orguestra de ruldos, a Intona Rumo-
ne, onde 04 classificou da seguinte maneira:
19 grupo: estalos, estampidos, estourosd;
29 grupo: assobios, sL0ALL0s;
3¢ grupo: muAmGhLios, Subsuiiob ;
49 grupo: chiados, gudnchos;
50 grupo: percussdo:
69 grupo: vozes de seres vivas (animais ¢ huma -
nos) .
Assim, a composicac dos tempos atuads serve-se de to
dos 08 tipos de 6ém, como por exemplo:
Tom: som com altura determinada
Ruido: som sem altura deteaminada
Mescla: som que contem, ac mesmo tempo, elemen -
tos sonoros com altura detenminada e fracoes de
ruddosdidade.
Clusten: (do 4ngles = cacho) complexo s0n0h0 fOA
mado por segundas malores e wmenches, ou adnda por
intenvalos menores (michotons), sobrepostos e emd
tidos simultaneamente. Etc. (Koellrneutter, 1985 ,
p. 33/34).
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Partindo deste principio, a linguagem musical se modifi-
ca, mesmo usando 0S recursos sonoros dos instrumentos tradicio-
nais. Para 0s recursos extra-musicais, que a musica Eletroacus-
tica trabalha, a materia-prima & um som qualquer que, depois de
gravado vai ser modificado fazendo-se uma montagem com a fita ,
éntretento, para 0S recursos soncros instrumentais, e precisoha
ver uma exp]oracao das possibliidades timbristicas dos instru -
mentos. Alguns ja sao bastante conhecidos, como & o caso do "pi
ano preparado" que se utiliza de materiais como papel, regua de
metal, etc, para transformar o efeito produzide quando to&ada a
tecla do piano, ou mesmo explorando-se os efeitos produzidos pe
las cordas, utilizando-se as maos. N¢ caso do violino ja exis -
tem tambem varios efeitos como & o caso do pontcello ( produzi-
do passando-se o .arco bem rente ao cavalete, gerando um som me
talico ), ou tocando-se atras do cavalete, gerando um harmanico
nao muito preciso. Ha ainda uma gama enorme a ser explorada nos
instrumentos, mas o que e importante ressaltar, e justamente a
questao da grafia para cada um desses sons.

Voltando-se 5 questao da netacao Roteiro e Grafica, fica
-se mais a criterio do interprete reproduzir aquilo, ou seja,e-
le precisara criar um som que para ele se identifique com 0
desenho do grafico. Se este interprete nunca explorou os recur-
sos sonoros de seu instrumento, talvez ele nem consiga realizar
a peca, ou caso consiga, ela sera desprovida de variedades, tor

nando-Se uma execucao prbre.

0 Instrumentista, que no aliimo seculo finha sido res
thito a executan rigidamente as Ansthucoes do compo-
s4ton, e novamente convidade a imphovisar e particd-
par quase composiclonalmente do resultado final das
pecas. {Cseko - A Linguagem Musical Confemporanea co
mo Insthumento de Educacac, p.Z).
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A conscientizacao do universo sonoro e o processo de per
cepc&o—expressao, estac diretamente ligados a consciencia dopro
prio ser. Esta ref]exao sobre 0 mundo, lTeva o homem a se ques -
tionar, gerando uma inquietacao, e, pelo proprio fato do conhe-
cimento té—]o feito questionar, leva-o tambem a criar, como ex-
pansao do seu processo de crescimento.

A criacgo torna-se um fator primordial para o instrumen-
tista na medida em que ele vai expressar o seu pensamento musi-
cal numa re-leitura do que o compositor criou. Dai a importan -
cia de se trabalhar com a criatividade do violinista {(no caso
especifico deste trabalho) desde o inicio de seus estudos técni
cos propriamente ditos, pois vivenciando-se apenas o tradicio -
nal, o que ja esta pronto e solidificado, o aluno nao amplia a
sua capacidade de cognicao, de questionamento, porque para ele
ja existe uma forma, o que e um erro, dificultanto a compreen -
sao do proprio ensino tradicional, uma vez que ele ndo mexera
diretamente com 0 material sonoro, distanciando-se da musica que
escuta.

Quando a area de abrangéncia do instrumento aumenta., ou
seja, quando oS recursos sonoros sao ampliados, as. possibilida-

des se se formular uma nova linguagem sao maiores.
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IIT1 - METODOS ATUAIS DE VIOLINO

® Descricao e Analise do Metodo Tradicional

0 método tradicional visa 3 formacao do violinistano que
diz respeito 5 sua habilidade tecnica e consequentemente, na sua
performance.

Ele utiliza como recurso, os metodos criados por composi
tores e violinistas do seculo XIX, que desenvolveram de uma ma-
neira progressiva, as dificuldades tecnicas que o aluno precisa
superar para atingir um estagio de alto nivel em questdo de afi
nacao, sonoridade, concepgoes estilisticas e desenvoltura com
situacaes parecidas, no caso de, por exemplo, precisar ler a
primeira vista numa orquestra ou éonjunto.

Segundo o Professor e Violinista Paulo Bosisio, em entre
vista realizada no dia 4 de julho de 1993, a dificuldade maior
no aprendizado esta na questao da afinacao, sendo importante se
trabalhar bem, dentro do sistema temperado k2as maiores e meno-
res, 33s maiores e menores e a 43 justa, que estao dentro de uma
posicao fixa) para o reconhecimento do "teclado" que o instru -
mento nao tem, partihdo-se para a musica contemporanea, COmM Seus
intervalos mais dissonantes, so mais tarde.

A primeira coisa que se deve trabalhar e a tecnica pura,
cordas dobradas, os intervalos de ga, 72, 6@ e 53 e a inversao,
nao dos intervalos, mas da forma de mao, que sao os intervalos
de 22, 33 e 42, Posteriormente suas extensoes para cima ou para
baixo. Segue-se a isto as escalas, sendo o arpejo o mais difi-
cil de se afinar porque possuem 0s mesmos sons repetidos em al-
turas diferentes.

A tecnica de arco abrange varios recursos de articulacao

que deve ser trabalhada sempre associada a mao esquerda.

: t' e I L Tal® g, F g . -~ . . -~
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A abordagem da musica contempor&nea no metodo tradicio -
nal, acaba ficando a critério de uns poucos professores ou, s}
que ocorre mais frequentemente, do proprio alunoc, por um inte-
resse pessoal. 0 professor Paulo Bosisio acha importante o estu
do da musica moderna, mas 0 que 0 preocupa € justamente a difi-
culdade tecnica e o amadurecimento do aluno para se tocar esse
repertorio. Entretanto ele concorda que os metodos de  violino
utilizados ndo visam a misica de hoje, por isto ele trabalha mui
tas vezes o estudo n? 2 de Kreutzer nos modos ciganos, onde se
usa os intervalos de 23s e 43s aumentadas. Segundo ele, ha uma
grande dificuldade em se afinar estes intervalos, e este tipo
de estudo ajuda muito.

Qutro fator que ele acha que pode ajudar a introduzir o
aluno de violino na musica moderna, sdo as musicas para orques-
tra, onde se encontra um grande repertorio variado, com pecas
mais simples, que tornam prazeiroso a abordagem deste tipo de
musica, porem, € importante a dosagem, ou seja, e importante que
se trabalhe conjuntamente o repertorio tradicional.

0 método tradicional tem sua base bastante solidificada,
e cumpre bem a sua proposta, ou seja, a de formar instrumentis-
tas, mas cabe a cada um, seja aluno ou profissional, pesqui -
sar sobre estilos e epocas, repertorio (seja tradicional ou con
temporaneo) e estar atento para o que ha de novo. A Oficina de
Musica e um meio para se agucar a curiosidade do aluno. E preci
so, pelo menos, que ele saiba que existem outras possibilidades

sonoras, e que ele, criando, estara aprendendo.

e Descricao e Analise do Metodo Suzuki

Talento ndo e um acaso do nascimento. Na socledade

de hofe muitas pessoas, crendo-4se nascidas sem La-
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Lento, nada fazem para Transboaman sua realidade e
se conformam com ¢ que consdideram seu destino. Em
consequencia, atravessam a vida sem vive-La  Ante-
gralmente, sem conhecen suas vendadeiras aleghias .
Esta ¢ a madlon tragedia dos sernes humancs (Suzukd ,
1983, p. 9)

Suzuki parte da "educacao do talento"para desenvolver nao
s0O um metodo para se aprender violino, mas um método para se
aprender a viver a vida. Ele afirma que uma educacao voltada pa
ra um crescimento pessoal, deve comecar desde o dia de seu nas-
cimento. Entretanto, as pessoas sao fruto de seu meio, 0 que
prova que a forc¢a da vida se adapta de acordo com o ambiente.

Outra questao que ele aborda, e que o talento nao e here
ditario, ele se desenvolve, ele precisa ser trabalhado. "0 que
nao existe no ambiente nao se desenvolve na crianca" (Suzuki, -
1983, p. 20).

A 1ingua materna e apreendida pela crianca de um modo na
tural, mesmo que para os adultos de outras regices, falar aque-
la 1inqua seja dificilimo. Se as criancas tém esta capacidade ,
por que tambem nao introduzi-Tas no estudo de violino?  Suzuki
pensou que, sSe a crianca imita os adultos, se ele consegue re-
produzir a lingua materna seja 1a qual 1ingua for, ela  tambeém
seria capaz de imitar os adultos tocando violino, e ¢ melhor de
tudo, e que isto seria muito natural para elas.

No Metodo Suzuki e importante que os pais aprendam o ins
trumento juntamente com os filhos, porque o estudo se fara na
medida em que os fiThos, vendo os pais tocarem (e ai entende-se
ou so o pai, ou s0 a mae, ou ambos), ele os imitara. Este recur
so incentiva a crianca e desbloqueia sua relagao com o instru -
mento, que nao e visto como um "bicho de sete cabecas"”.

0 metodo trabalha tambem coletivamente, 0 que ajuda as

criancas a nao terem medo do publico. Ele nao tem como fim a
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formacao de instrumentistas profissionais (os que realmente qui
serem continuar, vao para o Metodo Tradicional), mas sim, a for
magao pessoal.

No Metodo Suzuki se aprende ouvindo , repetindo e memori-
zando as pecas, que sao do repertorio tradicional: Bach, Mozart
e Vivaldi, etc.). E importante ressaltar que ele & um metodo sG
cio-recreativo, onde se aprende‘”brincando“ (no sentido justa-
mente, de se aprender com naturalidade).

0 Metodo Suzuki € muito importante porque ele consegue
reunir criancas das mais diversas idades, e trabalha com a so -
cializacao delas. Aqui no Brasil, onde se comeca a estudar vio-
lino mais tarde, acaba-se sempre voltando para o Metodo Tradi -
cional, onde as cobrancas 550 muito grandes, gerando ate um
certo medo em relacao ao publico. A Oficina de Musica integrada
ao Metodo Suzuki, seria interessantissima, justamente por se po
der abarcar um numero grande de criancas de uma vez so. A cria-
cao no Suzuki (com recursos timbristicos diversos) enriqueceria

ainda mais a proposta deste grande pedagogo.
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VI - UMA CONCEPCKO DE OFICINA DE MUSICA COMO
COMPLEMENTO DO ENSIKO DE VIOLINO

A Oficina de Musica proposta neste trabalho, baseia-se
nas teorias de Paynter e Conrado Silva, utilizando de seus obje
tivos para trabalhar a musica contemporanea dentro dos metodos
atuais de violino, visto a carencia desta abordagem durante 0
prdcesso de aprendizagem.

A Oficina de Mﬁsica procura, em seus objetivos basicos ,
trabalhar com 0s novos contextos que a musica contemporanea uti
Tiza como materia-prima (o ruido, sons extra-musicais, etc.)pa
ra suas composicoes. 0s novos conceitos esteticos da musica do
seculo XX ampliou os recursos sonoros, ampliando as possibilida
des de linguagem,

A Oficina de Musica que utiliza o violino como meio de
producao sonora, trabalha justamente com a ampliacao da capaci-
dade auditiva, uma vez que, vivenciando-se uma experiéncia, 0
individuo, ao se deparar com algo parecido, acaba prestando mais
atencao, e aprendendo.

Esta Oficina no violino {(no caso deste trabalho), e um
lTaboratorio de som, onde vai-se buscar algum timbre que nSo fa-
ca parte do conhecimento racional do instrumentista. A partirde
suas experiéncias individuais, parte-se para a discussao em gru
po, ou seja, a socializacﬁo, a troca de experiéncias e das des-
cobertas. E necessario para isto que haja um estimulo inicial,e

e importante que 0 grupo se sinta estimulado a criar.

A Oficina de Misica & uma proposta pedagogica compro
metida com as correntes de vanguarda da misica eruds
ta, onde 04 recunsos tecnicos sdeo essencials, e que
se ondginouw em um contexio onde, de cento modo, se


http://pe.da.goga.ca
http://con.ficnt.ci
http://te.cni.coi
http://ofii.gi.noa

22

haviam esgotado as possibifidades no campo musical,
de acordo com 04 codigos tradicionais. (Conrado SLL
va, 1983, p.14).

Depois da experimentacao livre dos recursos sonoros, se-
1ec50 e discussao com o grupo, a grafia e um meio usado para se
expressar o que foi criado. Esta grafia pode utilizar cores, po
de ser um desenho que corresponda ao Som, OU MeSmo algum objeto
que o som faz lTembrar, mas o importante € consequir esta inter-
ligacao entre o que se VE e 0 que Se ouve.

0 estimulo inicial & importante na medida em que parteda
realidade do aluno, do que ele gosta de ler, por exemplo, ou as
sistir, ou mesmo ouvir.

A improvisac&o Tivre do material, conjuntamente, Teva a
uma integracao ainda maior do grupo, resgatando a incomunicabi-

lidade hoje existente.

A ne-descobenta pelfa Linguagem musical contempora -
nea do uso das propriedades basicas de som, estimu-
La uma atividade crdadora, mesmo nos mais elementd-
rnes estagios da teenica instrumental, sem detrimen-
to da qualidade. Ao nos defrontarmos com a  visdo
privilegiada do desenrolar da criacao e elaboracao
de uma nova Linguagem, imediatamente nevemos o tra-
dicional s0b uma perspectiva bem mads crdlativa e re
vitalizante. (Cheko - A Linguagem Musical Contempo-
ranea como Instrumento de Educagao, p.5).

A Oficina no violino, pretende apenas servir como um com
plemento das metodologias hoje existentes, pois ela em si, nao
cumpriria o papel da tecnica basica, mas como compiemento, ela

serve para se dar uma base mais solida aos violinistas.
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V - DESCRICAO DE UMA EXPERIENCIA DE OFICINA
DE MUSICA ( NO VIOLINO )

A experiéncia foi feita no Centro de Pais, Professores e
Alunos Suzuki de Petropolis. A Oficina foi feita no dia 9 de no
vembro de 1992.

0 Objetivo era o de ”permitir ao aluno uma atitude des -
preconceituosa na sua relacao com o instrumento”.

A justificativa visava preparar o aluno de violino para a
musica do seculo XX, numa atitude despreconceituosa.

0 processo teve sete etapas baseadas em Paynter:

1. Motivo estimulador: Titeratura;

2. Exploracdo do instrumento;

3. Selecao dos sons;:

4, Grafia destes sons;

5. Leitura de uma obra empirica a partir dos sons propos
tos;

6. Partituracao da obra;

7. Audicao de obras de compositores do seculo XX, estabe
Tecendo parametros entre a obra dos alunos e a dos com

positores.

0 projeto da Oficina foi seguido 5 risca e seu resultado
superou as espectativas, uma vez que todos participaram e . se
sentiram estimulados a criar. Cada crianca descobriu vinte sons
ou mais, com recursos conhecidos da musica contemporénea e ou-
tros completamente diferentes.

Todos ouviram com muita atencao 0o Quarteto nQ 2 de Lige-
ti e descobriram nele, sons parecidos com os criados por eles .

A satisfacao que da vendo a sensacSo da descoberta, do

novo, € a recompensa que se tem ao trabalhar com a Oficina de

Musica.
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VI - CONCLUSAO

A conclusdao a que se chega & que a Oficina de Musica cum
pre muito bem o seu papel por ter sido muito bem elaborada por
Paynter, Conrado Silva, Jorge Antunes e outros. Ela e um meio,
atualmente, muito importante para se chegar de uma maneira agra
davel ao conhecimento da mUsica contemporanea. Alem do mais,tra
balhando-se com a criatividade, 0 musico consegue apreender me-
Thor os conceitos tradicionais.

A musica contemporanea cumpre um papel muito importante
na sociedade de hoje. Nao se pode mais continuar fechando os ou
vidos para ela. E preciso cada vez mais integrar a sociedade no
mundo atual e a arte que cumpre este papel.

0s metodos hoje utilizados ndo preenchem todos 0s recur-
sos violinisticos e a Oficina Teva a um repensar desta questao,
mesmo que seja para se chegar a conclusao de que isso realmente
nao pode mudar. Entretanto, nada fica parado, nada e imutavel .

A Oficina pode vir a transformar muitos conceitos.
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ANEXO I {(Complemento da pagina 21-22 )
IV~ UMA CONCEPGAQ DE OFICINA DE MUSICA CGMO
COMPLEMENTO DO ENSINC DE VIOLIND

Ha dois tipos de Oficina gque se propoe a autara des--

te trabalho:

1%: ACficina que trabalha recursos soneros (timbristi
cos ¢ de efeitos);
2%2: A Oficina gue Trubalha a impruvisaﬁgo intervalar,

com recursos de dinamica.

A primeira proposta, trazbalharia com iniciantes ou !
mesmo com alunos mais adiantades ( a nivel de Kreutzer), umna
vez que a abordagem livre do material sonoro do viclino, a
possivel em gualguer nivel de aprendizado, sendo as criancgas
e adolescentes, naturalmente curliosos, aproveltondo-se aszim
esta espontaneidade dos iniciantes e mesmo a censciencia dos
mais adiantados.

Cabe ressaltar que mesmo dentro da exploragao timbrig
tica, ha o uso de cordas duplas com intervalos dissonantes,

neste caso, pode~se aproveltar para se trabalhar certes in -~

tervalos.

PROCEDIMENTOS :
1- Exploragao livre do instrumento: serla pedido aos

aluncs que explorassem ao muximo as possibilidades so

noras do vioclino;

2= Selegao dos sons: seria pedido que os alunosg esco-
lhessem alpung gons dentro Jdo que cadis um honver orf-
ado;

sedid

3- Grafia dos sons: seria o due cada wn grafasse
seusom da maneira que para ele fosse o mals proxinmo
possivel;

8- Troca de informagoes: os alunos mostrariam a grafl



&~ Discussac da grafiz e seu recsultads soncro: pedi -

ria-se ao grupo entac, que discutisse sobre o resul a
do da experiéncia ( se os colegas consegulram inter
pretar & grafia do outro, etc. )3

6~ Composigao baseada no material apresentado: o gru-

- o ” - 5 e oaew
po seria estimulado a compor uma musica com 08 PeCulr-

808 sonoroeos obtlidos o g

i

7~ Gravagao ¢ audigao: apcs execussac e gravacgac da

-
musica dos alunog, todos cuviriam a gravacgao seguin

a partitura;
8- Audigao de compositores contemporanco

is, mostraria-se ao grugo, <om a

~ . 4 i £ A . i
gao de uma musica de compositor confmporineo que tra-

» ¥
balhasse recursos timbristicos:

9- Discussaoc: seria propoesto uma discussao da grafial

tre para os alunos.

O objetivo desta Oficina, seria o de agucar a criati-
vidade de interpretacao dos alunes, uma vezr que, além de cri
arem sclugaes gréficas para seus Urép?ios sons, teriam qu= !
produzir sons segundo a grafia de ocutros. A audicac o anatl -
se da grafia de um compositor moderno,os encaminhariam acs !
poucos, zos simbolos e sinals universais da escrita coniem-

poranea e as s

o
0
4]

pessivels resoclugocs.,



com

Asegunda proposta, trabalbaria mais com iniciantes !
conhecessem a primeira posicac em todas 2s cordas,

PROCEDIMENTCS
1~ Proposta de uma musica! seria proposto unae musica’

At

aos alunos ( ex. DUO PARA VI{

&
oy
P
=
@
)
<
o)
& -
e
oy
tw
or
(@R
7
[.4

ce );

2~ Execucgao da peca: dois aluncs execute :

tepriam a pega

para todos ouvirem;
B

Recorte: logo depois, a partitura seria recortadsa!

cCompassoe Ppor cCcmpasssos

a

4- Improvisagao ritmica: cada dols aluncs ficariam

com um ou 3ois

da musica e fariam ai, impro
visagaes ritmicas e dinamicas, usando as nota
passo;

5~ Improvisagao grupal: colocaria-se entac o3

sos em uma sequeéncia descrdenada e pedliria que cadat
dupia de alunos tocassem, Tazendo improvisaqacs rit-?
micas em cima deles. Podendo-se tocar ¢ ritmo que eg-
th escrito ascelerando-se ou retardando~se, ou mesmo
inventandc-se outros ritmos, mas o Impoertante e usar
a relaggo intervalar existente;

6- Reelaboragao : Cada dupla faria uma colagem 11
vre dos compassos da misica e executarliam com lmpro
visagaes ritmicas e din2micas que guisessen;

7 - Execugéo da pega: cada dupla tocaria a musica da
maneira propouta pelo compositor e diascutiviam as ol
ternativas de ritmos e dinmicas gue cads grupo usoeu

Az b o

A proposta desta Oficina e possibilitar um contato

intervaios usados no seu estudo diario, sendo trabalhe-

do de uma mancira livree que esbimularia os alunoes, averoe -

cendo a fixagdo destes intervalos.
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ANEXO

V-

A experiencia foi feita no Jentro de Pais,Professore

de 1922,com alunos

0 objetivo era o
despreconceltuosa na sua r

A jJustificativa visava preparar o aluno
paga a masica
uma vez que a
recursos sonoros nao convencionais (

Oprocesso teve

1.
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DESCRICAO DE UMA EXPERIENCIA DE OFICINA

DE MUSICA ( ND VIQLINO )

S

de 11 a 19 anoz de idade.,

de "permitir ao aluno uma atitude |

elacac com o instrumento".

de violino !

do seculo XX, numa atitude despreconceitucsa,

atual leitura estetica do violino reguer novos

sonoridades ).

sete etapas baszcadas em Paynter:

que eles mais -

naneme: "SUSPENSE ',

Exploracao do instrumento: A partir do tema "sun -
I &

pense', fol pedido aos alunos gue pesguisassem, nNo

violino, sons que os fizessem lembrar a sensacgac !

que o suspense lhes produziam.

,Selegéo dos sons: depois de pesguisado os song e !

ouvidos um por um, pcdiu-se que os alunos escolhaes~

sem cinco sons que eles mails gostassem ( dentro de

sua pesquisa )
Grafia detes sons: pediu-se entac que cada um gra-

fasse 08 song escolhidos.

Feltura de uma obra empirica a partir dos sons !

propostos: juntaran-se btodon o alunos, podindo o

P

eles que compusessem uma musica com aqgueles song

gselecionado por eles,



6. Partituragac da obra: depois de elaborada 2 musica
pediu-se a partituracan da obra, para gue cles o !
executassem em seguida, tendo sido gravada.

7. Audigao de obras de compositores do seculo KA, wo-

tabelecendo parametros entre a obra dos alunos & a

dos compositores: no

(@]

as2, Tol ouvido o Quarteto !

de Ccrdas N2 2 de Liget! onde, aof

ser tradicicnal, ele consegue produzir efeit
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versos em cada instrumento, fazendo com gque gar=ga

0 projeto da Oficina

tade supercu as espec

ver gue

g se sentiram estimulados & c¢riar. Cada crianca descobriua !

vinte ou mais sons, com recursos conheaidos

-

poranea e outros diferentes. A selegac dos sons

-,

o rios

{\
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partir dos criterioss dos pr alunos ¢ sua gra

Como muitas vezcs, c¢les escolheram nomes para 00

zidos tipo “BUSINA DE CAMINHAG", a grafia , a pri

cou sujelta ao desenho do cbjete, mas, logo depcis

rido que eles mudassem um pouco, saindo do desenho especifiie

CO, para um simbolo que representasse © Som.

A composigao de uma obra empirica a partir dos sons !
propostos, partiu de uma hitoria de suspense cilada pelos a-
lunos, onde os sons iam sendo reproduzidos a medida que al -
guém narrava. Fol explicado entao, que nac seria uma narrati
Ve com 8ons, mas 56 o musica. Na hora. de gravar, og alunos !
reproduziramn 0s sons som a historia e funcionow muito bem,

A audigao do Quarteto de Cordas N® 2 de Ligetl apre-
sentada no final da aula, foi de muita concentragzo. 0s alu-
nos estavam curlosos para saber do que se tratava e descobri
ram, aqui e all, soms parecidos com os criados por eles om0

glissandos, harménicos, cordas dobradas, etc. .
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Os alunos eram iniciantes e trabalhavam dentro do mew

todo Buzuki, A Oficina lhes proporcionou uma opoertunidade oo

envolvimento com o violimo {material socnoro), conhecendo~o !
malhor, deixando sua criatividadoe o expontoneldade trabalina-
rem, €, mesme com pouca técnica violin shiva, conseguliram un
resultado muito bom com a utiiizzgac de harmdnicos e mac di-
reita, ou seja, com 0 arco, gus & uma das coisas mais difi-
ceis de se trabalhar no violino. Entretantoe, pelo menos me-'

tade dos sons c¢riados eram percutidos no instrumsnto, ou com

as maos,; cu com O preprio arco. Estes recursos sac menos in-

teressantes"? se assim se pode dizer, porgue, nos instrumern-

tos de cordas, os recursos com o arco saoc muitce ricos, dan -

do-se ao instrumentista uma série de variedades. Entretanto!
esta Oficina foi feita como uma primeira experiéncia, seriam
precisas outras aulas deste tipo.

Chega-se A conclusac que, para se alcangar com satis-
fagﬁo os resultados que a pratica da Oficina pode conseguir,
& preciso haver um amadurecimanto de cada experiencia no sen

tido de transforma-~la a cada ovortunidade,



