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Resumo

As teorias de Swanwick, Sloboda e Serafine coritdbu para novas perspectivas
pedagogicas de duas frentes distintas de trabalho educacdo musical. Nesse artigo
apresentamos as definicbes de mdusica elaboradas @eltores e suas associacdes
metafdricas com o discurso. Nés as relacionamosatontades pedagdgicas ministradas
durante nossas pesquisas de mestrado em EducasimaMuem Performance e relatamos
experiéncias praticas que confirmam alguns priosigistudados nas teorias dos autores
citados. Por fim, indicamos pontos de intersecdieeess trés teorias.

Palavras chaveslinguagem; discurso sonoro; criacdo musical gfeentas pedagdgicas

Abstract

Swanwick, Sloboda and Serafine theories contribttedew pedagogical perspectives in
two distinct music education works. This articlegents definitions of music formulated
by the authors and theirs metaphoric associatiotn wpeech. We relate this to the
pedagogical activities realized during our masteesearch in Music Education and in
Performance and put forward practical experienbats donfirm some principles studied in
the mentioned authors theories. Also, we indicatersection points between the three
theories.

Key-words: speech; sonorous discourse; musical creation;gogfizal tools.
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Introducéo

A musica como discurso esta presente nos trabdi&@wvanwick, Sloboda e Serafine.
Cada um a sua maneira se utiliza desta associfigdaea explicar sua compreensao do
evento musical e sua significancia.

A leitura destes trés autores apontou para pergpsaba abordagem pedagodgica de
duas frentes distintas de trabalho com educacdacahu¢l) a criagdo musical como
ferramenta pedagogica; e (2) a experiéncia didaicaensino do canto popular na
universidade. Estas duas situacdes foram corroasiaelas idéias de Swanwick, Sloboda e
Serafine.

Para Swanwick “muasica € uma forma discursotdo antiga quanto a raca humana”
(Swanwick, 2003, p.18) e esta diretamente ligadalatdo de continuidade e fluéncia dos
sons. Para Sloboda musica € a interpretacdo s@bjpie retrata o contexto do emissor na
mesma linha. Semelhante a Sloboda Serafine tensgantomo um fendmeno cultural que
nasce de um grupo de pessoas compartilhando camspe=ecomuns sobre o modo pelo
gual a musica deve ser composta, apresentada@aouvi

A definicdo de musica apresentada por cada um woses estudados e a aplicagdo de
suas teorias em duas situacfOes de praticas pedagdistintas constituem a idéia central
deste artigo. Na concluséo, indicamos os pontoBit@esecdo entre as trés teorias e as

possibilidades de sua aplicagdo ao ensino musical.

Keith Swanwick®®’

Swanwick entende a musica como a fluéncia e aragdide dos sons. Deste modo ele
afirma que a experiéncia do evento musical podecsemnparada a uma a vivéncia
metaforica do discurso. Segundo ele ouvir musicbdea analitica ndo é a melhor opcéo
para vivenciar sua forma fluente e continua. “Emcidons como musica exige que
desistamos de prestar ateng&do nos sons isoladas exgerimentemos, em vez disso, uma
ilusdo de movimento, um sentido de peso, espagpaee fluéncia” (Swanwick, 2003,
p.30)

157 SWANWICK, Keith. Ensinando Musica Musicalmentétaducdo de Alda Oliveira e Cristina Tourinho,
S&o Paulo: Moderna, 2003.
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Para estudar a musica enquanto discurso Swanwigidediseu processo de

transformacdo metaférica em trés niveis cumulat@sagiematizados no quadro abaixo:

Quadro 1. Musica e o processo de Transformacaofdfieia

NIVEL | Notas sao ouvidas como melodia. “Gestos musicais”
“MATERIAIS TRANSFORMAM-SE EM EXPRESSAQ”
NIVEL Il A partir de relagdes internas essas melodias assuwida propria.

“forma” musical. (Swanwick, 2003, p.32)
“‘EXPRESSAO TRANSFORMA-SE EM FORMA”

NIVEL Il Melodias relacionam-se com o conhecimento pré8ensibilidade
para aprender o ser de outras pessoas” (Swanviiog, p.32)
“FORMA TRANSFORMA-SE EM VALOR”

Como pesquisador e educador musical Swanwick aftamdém que a definicdo de
musica como uma forma de discurso € de grandeamdéy para a educacdo musical. Nesta
direcdo este autor propde trés principios que etsidera fundamentais ao processo de
ensino da musica levando em conta os trés niveisratsformacdes metaforicas da
experiéncia musical.

O primeiro principio € assumir a musica como unecufiso. E importante destacar que
neste primeiro principio ja estdo presente osriiésis de transformacédo metaférica. “Um
dos objetivos do professor € trazer a consciénasical do Ultimo para o primeiro plano”
(Swanwick, 2003, p.57). O segundo principio € atersir o discurso dos alunos relevando
também sua a bagagem musical durante o processpreledizagem. Essa postura € uma
forma de estimular o envolvimento e a integracé® alunos com o processo educativo e
também uma maneira de estimular a manutencdo dasidade tdo necesséaria a
aprendizagem. O terceiro principio retoma o primeia medida em que reafirma a
importancia da fluéncia do discurso musical doindo fim.

Swanwick exemplifica sua teoria com uma série d€ndias musicais formais e nédo
formais com a intencdo de demonstrar como é pdsabueter-se conectado com a fluéncia
tdo desejada do discurso musical. E valido afirmeatretanto, que quando Swanwick
destaca algumas experiéncias ndo formais isso deiraaalguma quer dizer que ele
desencoraje 0 aperfeicoamento técnico ou 0 pro@sadico como parte do aprendizado

musical. Ao contrario, entendemos que sua teoriam@ busca por transformagcdo no
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processo de ensino para que ele seja mais conectadlaa esséncia do fluxo continuo

existente na musica.

John Slobodd®®

Ao fazer afirmacgdes a respeito da musica como diggm Sloboda por vezes reconhece
gue é na diferenca que se encontram as maiorasbeigies desta associacdo metaforica.
A semelhanca entre musica e linguagem comeca pdiligar o mesmo meio: o som, tanto
na linguagem quanto na musica é o principal meiprpagacdo. Suas caracteristicas
fisicas como altura, timbre e amplitude ndo sadcieutes para justifica-lo nem como
linguagem nem como musica. Sua classificacdo coma au outra comeca a existir
somente quando essas caracteristicas sao mapesdastpebro e combinadas a outras
estruturas internas ja adquiridas.

Sloboda observou trés estruturas internas preserdepercepcao do discurso da
linguagem e as relacionou com a musica. A partiestado comparativo dessas estruturas
é possivel identificar as semelhancas e diferemgastadas por ele.

No quadro que esquematiza o estudo comparativiaadalpor Sloboda, observa-se que
ele traca um paralelo satisfatério entre masicegudgem nas duas primeiras estruturas
delimitadas. Tanto na fonologia quanto na sintake,consegue tracar uma relacéo direta
entre os elementos dessas estruturas. No entarsiodg tange a semantica ele afirma que
em relacdo a musica é necessario conhecer o meigeja, 0 contexto dos sujeitos
envolvidos para compreender como o0s significadosicais sdo adquiridos.

Neste caso Sloboda afirma que musica s6 pode sepreendida como linguagem

metaforicamente.

Quadro 2. Elementos da linguagem na Musica

LINGUAGEM MUSICA
1.FONOLOGIA | Fonemas, silabas, palavras Notas missicaervalos que
geram conjuntos de sons.
2.SINTAXE Sentenca estruturalmente Sentenca estruturalmente
organizada. Conjunto de organizada de agrupamento

158 SLOBODA, John A. In Wilson, Frank & Roerman, FranaVusic and child developmer8t. Louis, MO:
MMB Music Inc, 1997.
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palavras ainda que sem um dos sons previamente
sentido claro. equivalentes aos fonemas,
silabas, palavras.

3.SEMANTICA | Sentido claro adquirido pela | Sentido abstrato que depend
sentenca capaz de mapear ou | essencialmente do meio, do
representar objetos, estados de contexto de cada individuo
relacionamento e eventos. gue vivencia a experiéncia
musical.

(4%

Louise Serafing®®

Serafine propde a construcdo de uma teoria pansemsamento sobre masica que possa
contribuir com novas questdes as teorias atuaie gEycepcao musical (Serafine, 1988).

Um enfoque particular do trabalho musical da autiir@ciona-se a conhecer a relacao
entre sujeito e objeto. A presente concepcao peddehsmada de construcéo subjetiva, isto
€, trabalha a idéia do sujeito com certa extensdmedida em que localiza a organizagéo
dos eventos musicais na atividade dos processodivog do sujeito.

Para Serafine a musica como cognicdo € o proprnsgmeento musical que pode ser

observado em trés aspectos basicos conforme qaasguir:

Quadro 3. Musica como cogni¢ao para Serafine (1988)s aspectos

I O som — organizacdo do contexto temporalmente.

Il Relacao sujeito/objeto — construcao subjetiva

1] Atividade audio-cognitiva

As definicbes que Serafine adota para exemplife@am pensamento musical séo:
composicac atos deliberados de combinar sons e criar eseatoporalmentegpreciagéo
- organizacao ativa e elaboracdo da escuta mugiedlhrmance- atividade hibrida que
envolve apreciacao e composicao.

A partir da premissa comum de que a musica € umigiego universal Serafine assume

gue a experiéncia cognitiva da musica pode semdada por qualquer pessoa que tenha

139 SERAFINE, Marry L.Music as cognition. The development of thoughtoims. New York: Columbia
University Press, 1988.

82



83

contato com o evento musical. Assim, o processaitteg da musica ndo é simplesmente
um privilégio de poucos dotados de talentos omareento musical formal.

Segundo Serafine 0 processo cognitivo abrangepaoitos centrais: (1) interliga as trés
atividades associadas com a producao musical compasicao, percepcao e performance
(2) pode acontecer em qualquer estilo musical. &uit esses principios Serafine
confronta duas abordagens tradicionais que defendem o processo central do
conhecimento musical estd na acuidade auditivaedapcao e na tendéncia de descrever o
conhecimento musical através de termos analitico®a@ltura, acorde, ritmo, métrica, etc.

Semelhante a Swanwick, Serafine ndo pretende gizep processo analitico da musica
ndo seja necessario ou valido na educagdo musleahpenas argumenta no sentido de que
esses elementos que constituem a forma musicatd@mecessariamente descritivos da
realidade cognitiva.

Para Serafine a cognicdo musical ndo é um trageed®nalidade e sim resultante de
um crescimento cognitivo normal e da experiéncé&iaicom musica. Através de suas
pesquisas ela constata que o treinamento instrah@@d € necessario nem suficiente para
a cognicdo musical, embora ela reconheca que ale facilitar alguns aspectos do
processo.

Ainda, Serafine destaca que o que distingue a m@gcoutras praticas sensoriais, € 0
fato da musica pertencer ao reino da cognicdo, ondenhecimento da organizagao € a
caracteristica propria tanto para sua construcéicocpara seu entendimento (Serafine,
1988).

Criacdo Musical como ferramenta pedagoégica para pedjogos em formacéao Janaina

Sabino de Oliveira

A pesquisa “CRIACAO MUSICAL COMO FERRAMENTA PEDAGOGICA NA
FORMACAO DE PEDAGOGOS”sob orientacdo da Pfof Dr”. Ménica Duarte,
desenvolveu atividades musicais na disciphn@s na Educacéadirecionada aos alunos de
graduacao em Pedagogia da UNIRIO, no segundo senaesP008 e no primeiro semestre
de 2009. A aplicacao das atividades musicais teweocobjetivo central perceber se o0s

alunos sdo capazes de desenvolver discurso sogmraamhecimento técnico de musica e
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verificar como esta atividade pode atender a demalditica e pedagogica necessaria a
este profissional.

Nas primeiras aulas foi definido com os alunos @ gles entendiam por criacdo
musical: 0 que pode ser criacdo musical e os ppssiveis de criacdo musical aceitos pelo
grupo. Nesta atividade onde todos decidiram o gtia salido como musica, alguns alunos
ja improvisaram par6did¥. A exemplo disso Serafine e Sloboda, em acordo@®dados
coletados nesta pesquisa, relatam em seus traliglieosdo € necessario um aprendizado
formal em musica para se experienciar a cogni¢cagaalue nem para desenvolver alguma
habilidade musical (Sloboda 1997; Serafine 1988).

Foi utilizado a associacdo do discurso sonoro calisaurso da linguagem uma vez que
sua semelhanca é demonstrada na relacao retéscsuiitos envolvidos. Os objetivos do
sujeito em ambos os discursos sdo 0s mesmos de aoptetéia, manter sua credibilidade,
convencer, persuadir, etc.

Como educadora, acredito na mediacdo pedagogica gapliar e aprimorar as
respostas musicais dos alunos. Assim, 0s propositosicais e pedagogicos nesta
disciplina da pedagogia se estabeleceram em promegeriéncias musicais tanto na
producdo de exemplos de criacdo musical quantorieatacdo a producdo musical dos
alunos para que ela fosse mais consciente.

Os trés principios apresentados por Swanwick acepsm de educacdo musical (1)
musica como discurso; (2) considerar o discursaldoo; (3) fluéncia do inicio ao fim;
foram alicerces nesta pratica pedagdgica da mdsi@nte toda a aplicacdo da pesquisa e
desenvolvimento metodologico. Na préatica, pude mlasecomo o fator fluéncia é
fundamental tanto para criar como para se exealitiia musical.

A primeira atividade de criacdo musical proposta @anos consistiu na construcao de
um discurso sonoro para um determinado texto gnfeato. Este discurso sonoro deveria
ser elaborado de forma que seu resultado se apasg@nsemanticamente ao do texto
adotado. Este exercicio promoveu a producdo decasamusicais como a criagcdo, a

apreciacao e a executacao, além desenvolver wiciéae do aluno.

180 Entenda-se parddia como uma verséo estilizadandedeterminada musica.
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Os principais tipos de produ¢des sonoras observaekte trabalho foransonoplastia
(fazer o som falado no textg)arddia (muasica ja existente com outra letrajranjo (uso
de trechos musicais reorganizados)creacoes livresde acordo com os interesses e
possibilidades dos alunos em seu ambiente cultural.

Esta atividade de construir um discurso sonoro eEna @de um texto possibilitou aos
alunos o exercicio de sua musicalidade. Esta eéqpea musical foi significativa na
medida em que permitiu 0 uso de formas e padroetcais semelhantes aos das musicas
ouvidas e apreciadas por eles.

Metodologicamente, no processo de criagdo musioal ehfatizado aos alunos
relacionarem suas escolhas e estratégias aosvobjgtiopostos da atividade, como por
exemplo construir um discurso sonoro convergenta eointrepretacdo dada ao texto
escolhido.

A atividade de criacdo musical serviu ao aprendizadsical dos alunos de pedagogia
desenvolvendo sua criatividade e principalmentefitnou-se como uma ferramenta
pedagogica eficiente para contextos de sala de Aimda, € valido ressaltar que, alguns
alunos afirmaram observar o potencial da musicader@micas de grupo recorrentes no
setor de recursos humanos em empresas e/ou gL

Por estas constatacdes destaco a atividade déicmagsical como uma ferramenta
pedagdgica capaz de atender aos mais diversosssésr pedagdgicos. A associacao entre
musica como linguagem ou discurso possibilitoualosos o reconhecimento do potencial
da musica como ferramenta didatica e/ou pedag@icaariados contextos profissionais

além de promover aprendizado musical e criativo.

O processo de ensino e aprendizagem do canto
Daniela Silva de Rezende

Na pesquisdA VOZ NO CHORO: O Repertorio de choro cantado cderoamenta de
estudo de técnica vocalsob orientagcdo da PfoDr?. Mirna Rubim, foi realizada a coleta
de dados com os alunos da discipl®anto Complementada faculdade de Mdusica da

UNIRIO. Por dois semestres minha participacao ndistaplina permitiu que eu aplicasse
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diferentes abordagens ao ensino do canto e essaié@@a atualmente enriquece minha
pesquisa de mestrado.

O primeiro semestre de atividades possibilitou uimgiro contato com a amostra de
sujeitos sobre os quais eu viria aplicar os cooseipropostos pelos autores do presente
trabalho. No segundo semestre foi possivel tragaplano estratégico a fim de conquistar
melhores resultados musicais e vocais, visto cqara@stra era muito heterogénea.

A programacédo das aulas coletivas, de maneira, ggrastituiu-se em trés momentos:
(1) apreciagcao musical (10 minutos); (2) aquecimestcal coletivo (40 minutos) e (3)
finalizacdo com a apresentacédo individual dos augoe deveriam preparar uma peca por
semana de uma lista de repertorio obrigatorio sdg@elo programa da disciplina.

Além das aulas coletivas, foi oferecido aos alumpsssibilidade de ter um atendimento
individual de 30 minutos semanais ministrados pion sob orientagdo da PPoDr?. Mirna
Rubim.

Através das teorias de Swanwick, Sloboda e Seradmmntramos fundamentacéo
tedrica para algumas de nossas experiéncias @a#ic@ompreensdo da musica como
discurso metaforico, analogamente relacionadoguéigem e ao processo de cognicdo foi
também uma confirmacdo de que nossas escolhas dugckeg) estavam apoiadas nao
somente em nossa experiéncia préatica, mas tambétaceias relevantes da literatura em
educacao musical.

A apreciagdo musical em nossa disciplina, em aeedida, conectou-se a teoria de
Serafine. Inicialmente, os exemplos musicais owvielm aula pertenciam ao programa da
disciplina e depois de alguma semanas o0 espacab#&io para que alunos trouxessem
exemplos vocais que gostariam de compartilhar. merd5 encontros tivemos contato com
estilos musicais bem variados e assim como sugaaise, nossa pratica da apreciacao
musical foi direcionada principalmente a percepgécestilos variados. Consideramos a
percepcado de estilos tdo importante para o cartantq o desenvolvimento de sua
acuidade auditiva.

A abordagem pedagdgica que adotamos para 0 aqueociv@cal encontrou uma nova
perspectiva a partir da teoria de Swanwick. O quaepa ser um momento exclusivamente
técnico, repetitivo e monotono na pratica musisafjundo Swanwick pode ser enriquecido

se estiver conectado ao ultimo nivel do discurs@mafdeco.
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A transformacéo de notas em melodias vai depeneegraus de
decisdes de performance, envolvendo escolha deigatte, peso
sonoro, acentuacao e equilibrio, entre os variogponmentes e outros
elementos de articulacdo...” (Swanwick, 2003, p.30)

O cantor que opta por um repertério de pecas gqasupm letra esta inevitavelmente
fadado a lidar com os elementos textuais prese@tebra. Ao realizar sua musica pode-se
dizer, muito simplificadamente, claro, que o caritan que administrar dois processos
neurofisioldgicos distintos: (1) realizacdo vocalsentengca melddica e (2) declamagéo do
texto que esta contido nela.

Uma vez que a performance de um cantor deveriappocipio l0gico, considerar a
relacdo musica e texto, é facil adotar a definigéantsica como discurso de Sloboda. No
entanto, nossa pratica pedagodgica verificou qua e@skociacdo € uma ferramenta
pedagdgica relevante para conduzir os alunos aci@xdo quando ela ndo acontece
naturalmente.

Sem muita supresa, foi recorrente observar o akemwpu outra, desconectado do texto
gue estava cantando por estar mais concentrado muwestdo técnica. Isso ndo €
condenavel durante o processo de estudo, porérpastsuedrico sobre a importancia de
pensar a masica como um fluxo continuo, como def@wanwick, foi sempre uma 6tima
ferramenta pedagdgica pra se alcancar a conexao ¢todo.

O atendimento individual, orientado primeiramentgapsolucionar questdes vocais
especificas de cada aluno, viabilizou um espagieafe para vivenciarmos o segundo
principio proposto por Swanwick tdo relevante paraprocesso de aprendizagem:
considerar o discurso do aluno. Esse mesmo espagoéin se prestou a uma pratica
similiar ao que Sloboda chamou de estudo da menadti@biografica, uma vez que as
atividades individuais constituiram-se, inicialmentde pequenas entrevistas sobre o
passado musical dos alunos bem como seu focodsualeresse.

Ainda que estas teorias ndo esitvessem sob nossimidodurante o planejamento da
disciplina, encontramos nessas bases teoricasteufpmdamental que justifica de certa
forma o éxito de nossas atividades. Neste sentgl@tendimentos individuais foram

valorizados pelos alunos na medida em que se ahsemaior comprometimento com a

87



88

disciplina do comecgo ao fim do curso, principalnrees¢ compararmos com o0s resultados
de semestres anteriores.

Inicialmente, por se tratar de um curso de perfagceaem canto para cantores e nao
cantores, nossa pratica na disciplina @anto Complementaenfatizou trés pontos
principais: (1) desenvolvimento e aperfeicoameatmito vocal; (2) iniciacédo a fisiologia
do aparelho fonador; e (3) estudo e performanaerdespertério.

Entretanto, apds o contato as teorias apresentagite artigo como considerar o
discurso do aluno; estimular a percepcdo para #&date estilistica vocal, e o
direcionamento para um discurso musical fluenterda performance estiveram presentes
durante todo o semestre de nossa disciplina e anastrse principios relevantes do

processo de aprendizagem.

Consideracdes Finais

As teorias de Swanwick, Sloboda e Serafine aprasediferentes possibilidades que a
musica como discurso oferece a pratica pedagégmas desdobramentos sdo variados e
neste artigo foram demonstradas duas utilizac@tsidis a partir desta associagao.

Os autores concordam que esta associacdo entreamgigliscurso s6 é possivel de
forma metaférica e que sua utilizacdo ndo deversedpr a representacbes objetivas. E
considerado por ambos 0s autores a necessidadeatd@izecer o contexto do aluno assim
como considerar seu discurso musical reconhecendsuas escolhas suas referéncias
musicais.

Os trés pricipios fundamentais para a educacaocalupropostos por Swanwick
confirmaram-se como ferramenta pedagogica relevaptao suporte as escolhas e
estratégias metodoldgicas do educador uma vezeppeitam a natureza e o contexto do
aluno. De maneira semalhante, Sloboda enriqueaeen fetodoldgico quando considera o
grande potencial das memarias autobiograficas ujetas, ou seja, relevar e considerar as
vivéncias dos alunos.

Neste ponto, hd também uma convergéncia com aateariSerafine que expde a
importancia das vivéncias significativas em muaspo sujeito e que sdo muito

necessarias, pois elas sao incluidas nos procdasosgnicdo musical. Segundo Serafine
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(1988), essas experiéncias ndo sao necessariaoiigies num ensino formal de masica, e
sim podem ocorrer em varias experiéncias diretagipito com a musica.
O quadro abaixo apresenta resumidamente pontosigais de intersecao entre as

teorias dos autores estudados.

Quadro 4. Quadro comparativo
PONTOS DE INTERSECCAO

SWANWICK | 1. Muasica como discurso metafdrico
2. Considerar o discurso do aluno

3. Fluéncia do discurso sonoro
SLOBODA 1. Mdsica como linguagem / sentido metafori
2. Considerar a memoria autobiografica do sujeito

SERAFINE 1. Mdusica como discurso / processo cogmiti
2. Importancia das vivéncias significativas em ro@igielo sujeito.

3. Sons sucessivos e simultdneos no decorrer qmtem

Apesar das praticas pedagodgicas descritas neshmaserem tdo distintas entre si,
ambas as atividades relatam de maneira justifioadzneficios e fundamentacéo tedrica a

partir das idéias apresentadas por Swanwick, Stobdgerafine.
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